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РАЗДЕЛ 1.  

К 30-ЛЕТИЮ КАФЕДРЫ ИСКУССТВОВЕДЕНИЯ 

УДК 7.07 

DOI 10.54874/9785604936306_11 

Т. В. Горбунова 

ОБ ИСТОРИИ СТАНОВЛЕНИЯ И РАЗВИТИЯ КАФЕДРЫ 

ИСКУССТВОВЕДЕНИЯ В ПОЛИХУДОЖЕСТВЕННОМ ВУЗЕ  

(ЛВХПУ им. В. И. МУХИНОЙ — СПГХПА им. А. Л. ШТИГЛИЦА) 

В материалах публикации представлен обзор главных этапов становления 

и развития кафедры искусствоведения в системе полихудожественного вуза. 

На базе исторического материала показаны не только общие процессы 

сложения и развития искусствоведческой Школы, но также конкретные 

открытия и достижения в практике формирования образовательных программ 

по теории и истории мирового искусства.  

Раскрываются процессы сложения и формирования педагогического 

коллектива новой кафедры; рассматриваются уникальные методики, 

внедрявшиеся в учебные курсы по специальным, общепрофессиональным 

и мировоззренческим учебным дисциплинам. Выделяются знаковые события, 

сопровождавшие деятельность кафедры искусствоведения на протяжении трех 

десятилетий (1992–2022 гг.).  

В целом обосновывается ценность и значимость искусствоведческого 

образования, апробированного и действующего в лоне современной 

художественно-промышленной Школы. 

Ключевые слова: академия, кафедра, полихудожественное образование, 

программа, декоративно-прикладное искусство, художник, искусствоведение, 

культурология. 
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ON HISTORY OF FORMATION AND DEVELOPMENT  

OF THE ART HISTORY DEPARTMENT  

AT THE POLY ART UNIVERSITY  

(SAINT PETERSBURG STATE ACADEMY OF ART AND DESIGN) 

The materials of the publication provide an overview of the main stages of the 

formation and development of the Art History Department in the system of a poly art 

university. On the basis of historical material, not only the general processes 

of development of the art history school are shown, but also specific discoveries and 

achievements of practice in the formation of educational programs on the theory and 

the history of world art.  

The processes of formation of the teaching staff of the new department are 

revealed, the unique methods introduced into the training courses in special, general 

professional and worldview academic disciplines are considered. 

Significant events that accompanied the activities of the Art History 

Department for three decades (1992–2022) are highlighted. 

In general, the value and significance of art history education, tested and 

operating in the field of modern art and industrial school, is substantiated. 

Keywords: academy, department, poly art education, program, artist, 

decorative and applied art, art criticism, cultural studies. 

Кафедра искусствоведения и культурологии была создана 

в Санкт-Петербургской академии им. А. Л. Штиглица в 1992 году, когда 

в российской художественной практике произошли значительные перемены, 

обозначившиеся как в творчестве художников разных поколений, так 

и в деятельности ведущих российских художественных Школ. Одновременно 

новые процессы ярко высветили связующую нить народной культуры 

и древнерусского искусства с профессиональной практикой современных 

художников-декораторов, напомнив о том, что для русской живописной 

культуры всегда было характерно особое декоративное звучание света и цвета, 

что росписи Диоисия продемонстрировали «предельно возможную 

одухотворенность» [9, с. 52].  

Петербургская художественно-промышленная Школа (ЛВХПУ-

СПГХПА) испытывала в эти годы сильное влияние новых процессов, 

происходивших в практике декоративных искусств. Достаточно вспомнить 

судьбу появившегося в те годы творческого объединения художников-

прикладников «Одна композиция», «преодолевших официальные ворота вкусов 
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того времени» [7, с. 33]. Их керамические пласты и блюда освободились от 

прагматической функции, заявив о своем праве вхождения в станковые формы. 

Новые керамические сюжеты озвучивали намерение их авторов «показать 

керамику не как «прикладное», а как «искусство вообще». Акцент был сделан 

на уникальное творчество, позволявшее ведущим мастерам показать довольно 

значительную коллекцию произведений, где в иносказательной форме звучала 

идея homo ludens — Человека играющего [2, с. 690].  

Эксперименты ленинградских керамистов были в ту пору не одиноки: 

художественное стекло, например, «обратилось» к мотивам пространства 

и космоса и представило эту тему в символических геометризованных формах. 

В свою очередь, многообразие материалов, традиционные и 

экспериментальные техники ткачества бесконечно обогатили изобразительно-

выразительные возможности художественного текстиля. В эти же годы шли 

открытия в области «горячей эмали», где действовали не только художники-

прикладники, но также станковисты и монументалисты; здесь союз разных 

художественных приемов открыл перспективу единства декоративного и 

живописного начала, прикладного и станкового искусства. Можно даже 

утверждать, что в тот момент в Ленинграде-Петербурге сложилась творческая 

программа профессионалов, получивших образование на разных кафедрах 

академии им. А. Л. Штиглица — прикладников, художников-монументалистов, 

дизайнеров.  

В русле всех изменений изучение и понимание новой декоративной 

практики должно было войти в образовательные программы академии. 

Конкретный запрос адресовался, в частности, теме дальнейшего формирования 

образовательных концепций, вопросам соотношения общехудожественной 

и профессиональной подготовки, специфике преподавания учебных курсов 

по разным видам декоративно-прикладного и изобразительного искусства. При 

этом важно было учесть, что «сохранение преемственности может 

осуществляться разными путями — это и освоение предшествующей 

художественной школы через профессиональное образование в том или ином 

творческом вузе, и интуитивный выход к закономерностям Школы в сугубо 

индивидуальном опыте» [6, с. 141]. 

Одновременно не мог не прозвучать запрос на подготовку новой плеяды 

искусствоведов, готовых к изучению и пониманию панорамы современной 

художественной жизни и специализирующихся в области декоративных 

искусств. Но где же, как не в полихудожественном вузе надо было начинать 

подготовку историков и теоретиков декоративного искусства, ведь именно 

здесь появлялась возможность их встречи с самым широким спектром 

художественных технологий (на базе учебных мастерских керамики и стекла, 
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художественного текстиля, художественного металла и пр.), а также знакомства 

с мировой историей декоративно-прикладного искусства, раскрывающей свои 

страницы благодаря знаменитому учебному музею академии. 

Ученый совет вуза поддержал идею создания кафедры искусствоведения, 

приняв единогласное решение об ее открытии. Значительно сложнее оказался 

процесс прохождения документации на уровне Министерства образования РФ; 

в те годы создание новых кафедр еще не приобрело широкого масштаба (как 

это случилось несколько позднее), поэтому сомнения чиновников отчасти были 

оправданы. В перечень официальных бумаг потребовалось внести письменное 

согласие Российской академии художеств, заверенное подписью 

вице-президента академии Л. Кербеля. 

Вопрос об открытии кафедры искусствоведения был решен, однако 

сложность состояла в том, что в петербургском и московском вузах 

(имени А. Л. Штиглица и имени С. Г. Строганова), то есть в двух крупнейших 

учебных базах страны, имеющих более чем столетнюю историю, такой 

кафедры не было ни на одном из этапов их становления и развития. Сложность 

формирования всей системы учебных программ заключалась, во-первых, в том, 

что аналогичных кафедр, отдававших приоритеты не только «трем главнейшим 

искусствам», но всему спектру жанров и видов декоративных искусств, пока 

не существовало. Следовательно, разработку авторских программ надо было 

начинать, не надеясь на помощь какого-либо апробированного опыта. 

Во-вторых, именно такой богатый спектр требовал и соответствующих 

специалистов, посвятивших себя какому-либо конкретному виду и жанру. 

Однако неслучайно Петербург традиционно именовался культурной 

столицей России: на кафедру пришли специалисты из ведущих музеев 

и культурных центров города, к тому же на профилирующих отделениях 

академии работали искусствоведы-практики, то есть знатоки 

«непосредственной жизни» того или иного вида декоративно-прикладного 

искусства. 

Достаточно скоро на кафедре собрался профессиональный коллектив 

петербургских искусствоведов, специализирующихся в области декоративных 

искусств, а также историков и культурологов, занимающихся проблемами 

мировой художественной культуры и искусства. Курсы «Ювелирное 

искусство» и «Художественный текстиль» начала вести Галина Николаевна 

Габриэль — известный петербургский искусствовед, активно задействованный 

к тому моменту в художественной жизни города и страны. Необходимый 

исторический экскурс она широко дополнила материалом, посвященным 

экспериментальной практике современных художников-прикладников. Такой 

материал был особенно интересен, поскольку в 1980-е годы (то есть накануне 
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открытия кафедры) в пространство ювелирного искусства вошли художники-

прикладники, живописцы, скульпторы. Ювелирная пластика следовала новым 

лозунгам и творческим установкам; традиционные художественные решения 

шли рядом с отвлеченными пластическими конструкциями, хай-теком и т. д.  

Важно было внимательно, полно и корректно показать будущим 

искусствоведам сложное художественное пространство, требующее своего 

понимания, поэтому знакомство с выставочными экспозициями стало 

обязательным. Об одной из них Галина Николаевна рассказывала и писала: 

«Выставка “Ювелирная пластика” впервые собрала вместе художников-

ювелиров города, прежде всего независимых мастеров, и они составили ту 

“критическую массу”, которая стала определять творческое лицо ювелирного 

искусства города. Их усилиями было продемонстрировано, как богаты 

и разнообразны традиции ювелирного искусства… Впервые в самом широком 

диапазоне были показаны многообразные материалы и техники ювелирного 

искусства, забытые или вовсе утраченные» [3, с. 263]. 

Свой ракурс в преподавании специальных авторских курсов нашли 

искусствоведы-практики Мария Иоакимовна Канева (курс «Искусство мебели») 

и Анаида Александровна Татевосова (курс «Художественное керамика 

и стекло»). Их педагогический опыт формировался и шлифовался 

непосредственно на соответствующих профилирующих кафедрах — отсюда их 

глубокое знание творчества выпускников академии, а также знание техник 

и технологий декоративно-прикладного искусства. На лекционных 

и практических занятиях они стремились показать и доказать, что современный 

художник нередко экспериментирует в пограничных жанрах, где сопрягаются 

мастерство художника-прикладника, его живописное видение и архитектурно-

монументальное мышление. На этих занятиях будущие искусствоведы 

постигали специфику учебного процесса, который строился 

в полихудожественном вузе «на непосредственном изучении принципов 

и закономерностей художественного формообразования лучших произведений 

ремесла и прикладного искусства прошлых эпох, и современности» [1, с. 13].  

В свою очередь, учебный музей выполнял роль грандиозного «учебного 

пособия», где ведущий российский эксперт в области декоративного 

искусства — Галина Алексеевна Власова — раскрывала перед будущими 

искусствоведами возможность понимания того, что полихудожественный вуз 

— это «своеобразная обучающая система, которая всегда помогала 

формировать у будущих художников чувство стиля и композиции, 

предоставляла возможность терпеливого штудирования лучших 

художественных образцов» [10, с. 10].  
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Другой сектор знаний — общие курсы по истории мирового искусства — 

требовал своих авторских решений. Эпоха перемен озвучила глубинную связь 

русской культуры с мировыми процессами, но важно было не упустить из виду 

ключевое единство российских художественных Школ, обладавших своей 

«суверенностью», своими художественными задачами и общей исторической 

судьбой, не отказавшейся от опоры на самобытность российского опыта. В этих 

условиях особо актуальным выступил учебный курс «История отечественного 

искусства ХХ века», где необходимо было показать не только самобытность 

русской культуры в единстве с современными процессами ее развития, но 

и учесть специфику подготовки искусствоведов, ориентированную прежде 

всего на практику декоративных искусств.  

В те годы обозначившиеся противоречивые тенденции в судьбе всех 

пространственных искусств еще не получили своего изучения и анализа; остро 

чувствовался недостаток соответствующей исследовательской и учебной 

литературы. Комментируя сложившуюся ситуацию, известный российский 

теоретик и историк искусства М. Герман утверждал, что «книги, посвященные 

этой проблеме, можно перечесть по пальцам. Да и они рассматривают лишь 

отдельные аспекты сложнейшей темы» [4, с. 17]. 

Лекционный курс по истории отечественного искусства ХХ века вел 

профессор Игорь Гаврилович Мямлин; в его авторских разработках прозвучали 

современные идеи синтеза искусств, свободы выбора художественного 

материала, техник и технологий. «Не покидая своей приверженности 

к творчеству знаковых художников (Юрия Непринцева, Александра 

Лактионова, Вениамина Пинчука и др.), Игорь Гаврилович обратился, 

например, к произведениям Василия Шухаева — живописца, графика, 

театрального декоратора, работы которого стали известны как в 

дореволюционной русской, так и советской культуре. Шухаев был автором не 

только станковых картин, но и театральных декораций, оформлял и 

иллюстрировал книги и т. д. Это дарило возможность познакомить студентов с 

произведениями художника-«многостаночника», сумевшего талантливо 

использовать декоративные приемы в разных жанрах искусства; художника, 

который учился в Императорском Строгановском училище в Москве, то есть в 

родственной художественно-промышленной Школе» [5].  

В эти же годы (как и в последующие) не менее остро обозначилась 

проблема междисциплинарности в мировоззренческих лекционных курсах 

и практических занятиях. Эпоха перемен нуждалась «в исследовании сложного 

взаимодействия разнородных художественных традиций, в оценке тенденций 

и направлений исторического развития изобразительного искусства, смежных 

областей духовной, творческой деятельности, роли отдельных мастеров 
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в формировании эстетических идеалов, стилей и профессиональных критериев» 

[10]. Новая наука — культурология — находилась в те годы в поисках своего 

предмета изучения, философия постепенно «удалялась» в башню из слоновой 

кости, а искусствоведение продолжало свой путь в традиционных границах. 

Проблема междисциплинарности мировоззренческих наук только начинала 

свой путь, озвучивая все новые вопросы и темы, которые настойчиво входили в 

ткань вузовских образовательных программ. 

Курс «Культурология», который вела доктор философских наук Татьяна 

Ефимовна Шехтер, пользовался у студентов особой популярностью. Имея 

базовое искусствоведческое образование, Татьяна Ефимовна использовала 

методы междисциплинарного единства (истории искусства и культуры, 

философии и т. д.) как основу аналитического изучения масштабного спектра 

художественных процессов. «Искусство как образ мира», «Искусство как 

реальность», «Искусство как пространство смыслов» — эти идеи вошли 

не только в содержание ее лекций, но и в ее фундаментальные труды по теории 

и истории искусства. 

Целый ряд авторских спецкурсов завершал программу обучения, но если 

на первых курсах это было «Музееведение», «Художественная критика» и т. д., 

то затем общие и специальные дисциплины дополнялись спецкурсами «Методы 

анализа и интерпретации визуальных искусств», семинаром-практикумом 

«Синтез искусств на современном этапе» и т. д. Параллельно в соответствии 

с изменяющимися вызовами времени вводились спецкурсы «Материальная 

культура ХХ века», «История дизайна» и т. д.  

Методология и методика изучения конкретно-исторического 

художественного материала через его концептуальное осмысление выступили 

основой приоритетного научного направления, которое было озвучено в серии 

научных изданий «Вопросы искусствознания и культурологии». Многие 

магистранты и аспиранты кафедры выступили как авторы научных публикаций, 

причем тематика представленного материала была весьма разнообразна 

и соответствовала масштабу изучаемого исторического и современного 

материала. Достаточно привести пример нескольких тематических публикаций: 

«Семантика текстильных орнаментов», «Осветительные приборы эпохи 

модерн: культурный смысл и эстетическая функция», «Искусство керамики 

в художественном наследии Врубеля», «Баухауз и концепция функционализма 

в ХХ веке», «Формообразование в отечественной промышленной архитектуре 

начала ХХ века» (машина как “эталон”)», «Диалог художника и коллекционера 

в России во второй половине ХУШ века» и т. д. 

Сложившаяся научная база способствовала открытию в академии 

Докторского диссертационного совета, в работе которого приняли участие 
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ведущие ученые Санкт-Петербурга, имеющие широкую известность в среде 

российской и мировой научной общественности. Многие выпускники кафедры 

прошли успешную защиту кандидатских диссертаций, в которых были 

разработаны темы, входящие в важнейшие блоки современного гуманитарного 

знания (народное творчество, пластические искусства современности, 

экспертная деятельность, реставрационная деятельность, европейская 

и отечественная современная художественная практика). 

В 2016 году на базе магистратуры был создан Центр инновационных 

образовательных проектов, а на базе бакалавриата продолжилась работа 

кафедры искусствоведения. В этот период были успешно апробированы новые 

учебные программы, в том числе программа «Арт-бизнес». Можно утверждать, 

что «понятие той или иной художественной школы, которая, как правило, 

рассматривается на примерах различных видов искусства, в действительности 

многомерно, поскольку школа при всей специфичности каждого вида искусства 

тем не менее взрастает при воздействии всех компонентов культурного 

пространства» [9, с. 119]. 

Сегодня выпускники кафедры искусствоведения — это музееведы, 

журналисты, педагоги, эксперты, менеджеры, галерейщики; более тридцати 

выпускников работают в стенах родной академии. Осваивая огромные 

возможности современного культурного пространства, они идут к своим 

достижениям разными дорогами, но при этом действуют, не забывая главных 

идей, которые подарила им полихудожественная Школа.  
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РАЗДЕЛ 2.  

НА РУБЕЖЕ XIX —  ХХ ВЕКОВ

УДК 372.874, 377.5 

Д. Я. Северюхин 

ОБЩЕСТВО УЧИТЕЛЕЙ РИСОВАНИЯ  

И ХУДОЖЕСТВЕННО-ПЕДАГОГИЧЕСКИЙ КРУЖОК. СТРАНИЦЫ  

ИЗ ИСТОРИИ РОССИЙСКОГО ХУДОЖЕСТВЕННОГО ОБРАЗОВАНИЯ 

В начале ХХ века в среде петербургских художников и педагогов остро 

ощущалась проблема совершенствования сферы художественного 

и художественно-промышленного образования, в особенности необходимость 

улучшения преподавания графических искусств в начальных и средних 

учебных заведениях разного профиля. С этой целью в 1901 году по инициативе 

участников заседаний Отдела графических искусств при Педагогическом музее 

военно-учебных заведений было основано Общество учителей рисования, 

членами-учредителями которого стали преподаватели разных художественных 

специальностей. Общество выпускало «Вестник учителей рисования» 

(с 1910 г. — «Художественно-педагогический журнал», в 1915–1916 гг. — 

журнал «Искусство и жизнь»). В 1908–1913 годах параллельно 

и в сотрудничестве с обществом действовал Художественно-педагогический 

кружок, который ставил целью художественное просвещение подрастающего 

поколения и практическое проведение в жизнь художественного образования. 

Общество действовало до 1917 года. 

Ключевые слова: художественно-промышленное образование, 

художественное просвещение, художественное воспитание.  

D. Ya. Severyukhin 

THE SOCIETY OF DRAWING TEACHERS  

AND THE ART AND EDUCATION GROUP.  

PAGES FROM THE HISTORY OF THE RUSSIAN ART EDUCATION 

At the beginning of the 20th century, among St. Petersburg artists and teachers, 

the problem of improving the sphere of artistic and industrial education was acutely 

felt, it was particularly relevant to the need to upgrade the graphic arts teaching in 
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primary and secondary educational institutions of various profiles. To this end, in 

1901, at the initiative of the meetings participants of the Graphic Arts Department at 

the Military Educational Institutions Pedagogical Museum, the Society of Drawing 

Teachers was established, its founding members were teachers of various artistic 

specialties. The society published the Drawing Teachers Bulletin (since 1910 – Art 

and Pedagogical Magazine, in 1915–1916 – the Art and Life Magazine). In 1908–

1913, in parallel and in cooperation with the Society, the Art and Education Group 

operated – it aimed at artistic education of the younger generation and practical 

implementation of the art education. The Society operated until 1917. 

Keywords: art and industrial education, art enlightenment, art education. 

Общество учителей рисования было основано в 1901 году художниками-

педагогами с целью совершенствования сферы художественного образования. 

Оно возникло по инициативе участников заседаний Отдела графических 

искусств при Педагогическом музее военно-учебных заведений. Этот музей 

был открыт в 1864 году по инициативе главного начальника военно-учебных 

заведений генерала (с 1878 — генерала от инфантерии) Николая Васильевича 

Исакова, руководителя крупномасштабной военной реформы, задуманной 

в 1860-е годы императором Александром II. Главной задачей этого музея с 1871 

года, располагавшегося в Соляном городке, было собирание, систематизация 

и разработка учебных пособий с целью облегчения их выбора военно-учебными 

заведениями.  

Созданное общество объединяло профессиональных художников разных 

специальностей и педагогов. Оно ставило целью: «а) содействовать 

усовершенствованию и распространению обучения графическим искусствам; 

б) оказывать помощь нуждающимся членам общества и их семействам» [6, 

с. 1]. Устав общества был утвержден 9 ноября 1901 года, а Учредительное 

собрание состоялось 18 ноября в Акварельном зале Академии художеств. В 

число членов-учредителей вошли Н. Д. Алексеев, Я. Д. Андреев, 

В. П. Бабенчиков, В. И. Бейер, Н. Н. Белькович, Н. Д. Благовещенский, 

Н. И. Блинов, Г. Г. Бродерсен, А. Ф. Васютинский, Ф. И. Веревкин, 

П. Б. Виллевальде, А. К. Воскресенский, М. Г. Горелов, М. Г. Горохов, 

А. Г. Гроссман, Х. М. Гутман, С. С. Деев, Н. В. Дмитриев, Н. К. Евлампиев, 

И. Е. Евсеев, Н. А. Забек, В. М. Измайлович, М. Ф. Каменский, Т. К. Катырло, 

Н. Ф. Лоренц, А. А. Лукашевич, Д. Л. Лучинский, И. И. Маляренко, 

П. Р. Медем, Д. К. Педенко, М. М. Попов, А. М. Порфиров, Ф. Р. Райлян, 

А. Н. Смирнов, Ф. А. Соколович, А. И. Творожников, А. Ф. Цызирев, 

А. Ф. Цылян, Н. Н. Шредер, Н. А. Языков, Б. А. Якубовский, Ю. И. Яункальнин 

[1; 2; 4; 6; 7; 10]. Позже действительными членами общества стали Г. К. Вениг, 
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Э. И. Витоль, И. А. Владимиров, К. Э. Гефтлер, И. А. Елатонцев, Д. И. Киплик, 

К. Г Косцов, К. М. Лепилов, В. М. Маковский, М. А. Матвеев, П. П. Мошков, 

И. А. Мурзанов, В. Н. Попов, Н. К. Прозоров, Е. В. Разыграев, Н. Ф. Роот, 

В. И. Слободчиков, Н. П. Соловьев, О. А. Шарлемань, А. Н. Юдин и др. Почти 

все члены новообразованного общества имели известность в художественно-

педагогических кругах. 

Почетными членами общества избрали ректора Высшего 

художественного училища при Академии художеств Владимира 

Александровича Беклемишева, директора Педагогического музея Аполлона 

Николаевича Макарова, бывшего директора Центрального училища 

технического рисования барона А. Л. Штиглица Максимилиана Егоровича 

Мессмахера, профессора Академии художеств Павла Петровича Чистякова и 

преподавателя Педагогических курсов при Академии Владимира Петровича 

Шемиота; все они активно содействовали созданию общества. Первым 

председателем общества избрали бывшего руководителя педагогических 

курсов при Академии Тимофея Карповича Котырло; в 1906–1907 годах этот 

пост занимал педагог, краевед, археолог, музейный деятель Сергей Сергеевич 

Деев, с декабря 1907 года по сентябрь 1908 года — артист балета, художник, 

писатель, преподаватель, общественный деятель Аполлинарий Константинович 

Воскресенский, затем до марта 1909 года — живописец и график Николай 

Дмитриевич Благовещенский, после него — вновь А. К. Воскресенский, а после 

его смерти (декабрь 1915) — живописец, график, театральный художник и 

педагог Владимир Иванович Бейер. К 1902 году общество состояло из пяти 

почетных членов, 51 члена-учредителя, 39 действительных членов и 7 членов-

сотрудников (последние были освобождены от уплаты членских взносов и 

вносили вклад в деятельность общества своим трудом). В 1905 году число 

действительных членов увеличилось до 69, включая иногородних, но затем 

снижалось.  

Важнейшим направлением в деятельности общества считалась забота 

об улучшении преподавания графических искусств в начальных и средних 

учебных заведениях разного профиля. В обществе читались доклады 

и проводились обсуждения назревших проблем, в которых наряду 

с петербуржцами участвовали художники-преподаватели из Москвы 

и провинции. Широко изучался зарубежный опыт. В 1906 году члены общества 

организовали летние курсы для учителей рисования, в основу которых была 

положена система американского художника и педагога Луи Пранга, автора 

«Элементарного курса преподавания искусств», изданного в 1901 году в 

Москве в переводе члена общества, художника-графика и педагога Александра 

Николаевича Смирнова. В конце 1906 года для практической отработки новых 
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педагогических методик открылись рисовальные классы под руководством 

Н. Д. Благовещенского, в которых бесплатно преподавали многие члены 

общества. Был издан «Альбом для внеклассных занятий рисованием», куда 

вошли лучшие рисунки учащихся; устраивались ученические выставки. Члены 

общества сотрудничали с одновременно созданным московским Обществом 

преподавания графических искусств (его устав был тоже утвержден в 1901 

году, но активная деятельность началась в 1906 году), участвовали в 

российских и зарубежных съездах по профессиональному образованию, а 1907 

году провели в Санкт-Петербурге Всероссийский съезд учителей рисования. 

Общество уделяло много внимания улучшению материального 

положения учителей. Его члены неоднократно составляли докладные записки 

в Государственную думу и в Академию художеств о необходимости уравнять 

по статусу учителей рисования с другими преподавателями начальных и 

средних учебных заведений. При обществе создали «Комиссию по приисканию 

занятий» для его членов. 

В 1902–1916 годах издавались ежегодные «Обзоры деятельности 

Общества учителей рисования», в которых публиковались доклады, 

заслушанные на его собраниях. С 1901 года общество выпускало «Вестник 

учителей рисования» (с 1910 года — «Художественно-педагогический 

журнал», в 1915–1916 годах — журнал «Искусство и жизнь» [1; 3].  

После 1906 года деятельность общества постепенно шла на убыль, что 

во многом связывалось с отказом Академии художеств предоставлять 

помещение для собраний. В 1908 году группа во главе с В. И. Бейером 

предложила реформировать общество, допустив к членству в нем более 

широкий круг художников и общественных деятелей. Это предложение не 

получило поддержки большинства, после чего группа Бейера учредила 

Художественно-педагогический кружок, члены которого сохраняли свое 

членство в обществе. В связи с этим обстоятельством обсуждался вопрос о 

ликвидации общества, однако благодаря усилиям вновь избранного 

председателя А. К. Воскресенского его деятельность была продолжена. Вплоть 

до 1913 годв общество и кружок действовали параллельно и совместно. 

Кружок ставил целью «художественное просвещение подрастающего 

поколения» и «практическое проведение в жизнь художественного 

образования» [5]. Устав кружка был зарегистрирован 7 апреля 1909 года. Его 

учредителями стали В. И. Бейер (председатель), Н. Д. Благовещенский, 

А. К. Воскресенский (казначей), И. А. Елатонцев, С. Н. Кобылин, 

Т. К. Катырло, К. М. Лепилов (секретарь), Л. Г. Оршанский, Е. В. Разыграев, 

Н. Е. Румянцев (товарищ председателя), В. А. Саглин и А. Н. Смирнов. В 

течение первого года к членам-учредителям примкнули художники и педагоги 
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С. Ю. Блуменау, Б. П. Брюллов, Л. Е. Дмитриев-Кавказский, И. И. Лазаревский, 

Б. П. Лопатин, Д. Л. Лучинский, П. Р. Медем, М. А. Полиевктов и др. 

В кружке регулярно читались лекции по вопросам классического, 

современного и прикладного искусства, по вопросам педагогики; устраивались 

экскурсии для учащихся по обзору исторических и художественных 

памятников Санкт-Петербурга. 30 января 1910 года кружковцы провели в 

помещении Реформатского училища (дом Голландской церкви, Невский пр., 

д. 20) публичные чтения, посвященные памяти Дж. Рескина; на них с 

докладами выступили З. А. Венгерова («Эстетическое влияние Рескина на 

современную Англию»), Е. В. Аничков («Красивое и некрасивое в искусстве») 

и Л. Г. Оршанский («Английское прикладное искусство»). На этих чтениях 

впервые в России обсуждалась разнообразная творческая деятельность 

художников «Братства прерафаэлитов». 5 апреля в том же доме Голландской 

церкви состоялся второй публичный вечер, на котором прозвучали доклады 

Н. Е. Румянцева («Искусство в школе») и В. И. Байера («Рисование и лепка»). 

Важным направлением деятельности кружка стало изучение проблем детской 

книги и составление образцовой коллекции детских иллюстрированных 

изданий. 

Члены кружка образовали ряд комиссий: по вопросу издания 

художественной хрестоматии; по вопросу «составления коллекции картин для 

рассмотрения в учебных заведениях»; по «исследованию развития 

эстетического чувства» и др. 

Летом 1909 года кружковцы участвовали в работе II Съезда 

по педагогической психологии в Петербурге, где с докладами выступили 

Н. Е. Румянцев и А. Н. Смирнов. Этот съезд, как и первый, состоявшийся в 

1906 году, был посвящен в основном проблемам прикладной психологии и 

отражал полемику между двумя основными противоборствующими тогда 

в психологической науке направлениями — умозрительной философской 

психологии, естественно-научной (эмпирической) психологии
1
.  

В декабре 1911 года — январе 1912 года Общество учителей рисования 

и Художественно-педагогический кружок совместно с московским Обществом 

преподавателей графических искусств активно участвовали в подготовке 

и работе I Всероссийского съезда художников, проходившего в Академии 

художеств. Этот съезд, подготовка к которому велась около двух лет, 

планировался как важное событие в культурной жизни, долженствующее 

объединить художников разных направлений и способствовать существенным 

переменам как в структуре Академии, так и в художественно-педагогической 

практике. Названными обществами был организован Второй, наиболее 

продуктивный отдел съезда «Художественное воспитание в семье и школе 
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и преподавание графических искусств», на заседаниях которого под 

председательством В. И. Бейера прозвучало более сорока докладов, в том числе 

А. К. Воскресенского, С. С. Голоушева, И. Е. Евсеева, С. К. Исакова, 

А. А. Карелина, Д. М. Левашова, К. М. Лепилова, Н. А. Лукьянова, 

Л. Г. Оршанского, Н. А. Смирнова, А. С. Чиненова, А. И. Шамшина, 

А. Н. Юдина и др. [8]. 

После двух лет активной работы деятельность кружка пошла на убыль, 

и в 1913 году по предложению Правления он был ликвидирован. В то же время 

его члены приложили усилия к новому подъему Общества учителей рисования, 

которое ранее переживало упадок. Работа общества продолжилась, и весной 

1917 года оно вошло в Союз деятелей искусств (СДИ), в задачи которого 

входила выработка программы переустройства художественной жизни 

на демократических началах. Эта структура объединила около 200 

коллективных членов — художественных, музыкальных и театральных 

учреждений, объединений и групп
2
. Общество учителей рисования в ней 

представлял председатель В. И. Бейер.  

Общество учителей рисования, как и большинство других общественных 

организаций с дореволюционной историей, не прошло перерегистрации 

в соответствии с новым большевистским законодательством и прекратило свое 

существование. Однако многие конструктивные идеи, выработанные членами 

общества, получили развитие в советской художественно-педагогической 

практике 1920–1930-х годов. 

 

Примечания 
1 
Три последующих съезда (1910, 1913 и 1916) назывались съездами 

по экспериментальной психологии. 
2 
Деятельность Союза деятелей искусств в основном свелась к выработке 

законодательных инициатив и обсуждению взаимоотношений с различными 

правительственными учреждениями, однако в силу ряда причин политического 

свойства она была малопродуктивной. К осени 1918 года СДИ распался, 

оставив о себе память как об уникальной, хотя и безуспешной попытке 

подчинения художественной жизни принципам «демократического 

самоуправления». 
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Е. В. Нестерова 

СЕМЬЯ И МИР АЛЕКСАНДРА МАКОВСКОГО 

А. В. Маковский — один из членов известной и талантливой 

художественной семьи Маковских, чье творчество до сих пор не было 

предметом внимательного изучения. Ему было нелегко заявлять о себе в мире 

искусства на фоне состоявшихся и уважаемых родственников. Как проходило 

становление мастера, какое место он занял в отечественной культуре, 

насколько удалось ему взять лучшее в семье и сохранить при этом 

самостоятельность, ощутить движение времени, переходя из XIX в XX 

столетие — предмет рассмотрения статьи.  

Ключевые слова: Александр Маковский, художественная семья, 

передвижник, российская провинция, мир художника. 

E. V. Nesterova 

FAMILY AND PEACE BY ALEXANDR MAKOWSKY 

Alexandr Makowsky was a member of a gifted art family, though his artistic 

heritage never was a subject of attentive consideration. The main question is how did 

the formation of the artist took place, what did he took from his family and what was 

his own acquiring, what was his place in Russian culture of the end of the 19th – 

beginning of the 20th century is the main question of the article. 

Keywords: Alexandr Makowsky, artistic family, Itinerant, Russian province, 

artist’s world. 

Имя художника Александра Маковского (1869–1924) находится 

на периферии внимания, когда речь идет об известной династии художников 

Маковских. Внук знатока и коллекционера произведений искусства, одного 

из основателей московского рисовального класса (впоследствии Училища 

живописи и ваяния) Егора Ивановича Маковского, сын столпа 

передвижничества Владимира, племянник салонного портретиста Константина, 

а также ориенталиста, мастера архитектурных пейзажей Николая и 

пейзажистки-любительницы, экспонентки Товарищества передвижников 

Александры Егоровны, он, как говорится, был рожден, чтобы стать 
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художником (ил. 1). Однако подобный шлейф талантов в семье не столько 

облегчал, сколько затруднял поиск собственного пути в искусстве и требовал 

не просто природной одаренности, но также силы характера, чтобы стать 

независимым и самостоятельным на выбранном пути. Это понимали все члены 

художественной династии Маковских и тщательно работали над своим амплуа. 

Распределение ответственных ролей произошло уже в старшем поколении 

живописцев. Наиболее известные и популярные братья Владимир и Константин 

направили свои усилия в кардинально противоположные области, и если 

старший считался последним великосветским живописцем России, 

«художественным церемониймейстером» эпохи знати и аристократии, 

то младший, Владимир, превратился в ведущего передвижника, адресуя свои 

произведения демократическому зрителю. Каждый из них стал первым 

в примеренной на себя роли, был известен и популярен в разных 

художественных кругах, так что даже родилась легенда, что братья не 

общались друг с другом. На самом деле существующая переписка 

свидетельствует о весьма близких отношениях между братьями Маковскими, а 

их поступки и произведения не всегда отражали сознательно созданный имидж. 

Достаточно сказать, что Константин был в числе покинувших стены Академии 

вместе с «бунтом четырнадцати». Он подписал Устав Товарищества 

передвижников в момент его возникновения, участвовал в восьми передвижных 

выставках, а Владимир не отказывался писать парадные портреты членов 

императорской семьи, расписывал храм в Борках, созданный на месте 

крушения поезда царской семьи и целый ряд других известных культовых 

сооружений в России.  

Рано скончавшийся Николай Маковский, получивший первое 

образование в Дворцовом архитектурном училище в Москве, во время 

путешествия в Египет с братом Константином в своих живописных полотнах 

хорошо прочувствовал и передал экзотическое своеобразие местной жизни и 

архитектуры. Работая в России, он также старался включать в пейзаж 

исторические сооружения, ощущая особую красоту архитектурных памятников 

и хорошо владея перспективой. 

Сергей Константинович Маковский, двоюродный младший брат 

Александра, выбрал другую стезю. Он не стал живописцем, но вырос 

в выдающегося художественного критика Серебряного века. Издатель 

и редактор журнала «Аполлон», друг многих мирискусников, он видел иные 

цели в искусстве, чем старшие члены семьи и равно критиковал в своих статьях 

как академических мастеров кисти, к коим относился его отец, так 

и передвижников, с которыми выступал его дядя. Покинув Россию в 1920 году, 
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он со временем оказался в Париже, где продолжал заниматься поэтическим 

творчеством и художественной критикой, разделив судьбу многих эмигрантов.  

Александр Маковский был на восемь лет старше Сергея. Он 

сформировался под влиянием отца и круга его друзей, художников 

демократического лагеря. Первые профессиональные уроки получил дома, 

в семье, затем продолжил обучение в Московском училище живописи, ваяния 

и зодчества, где преподавал Владимир Маковский, а потом в петербургской 

Академии художеств у Репина. Это во многом определило направление его 

творчества. Александр Владимирович вошел в ХХ век, когда ему было уже за 

тридцать, испытал тяготы крушения привычного уклада и не пережил трудные 

для отечества 1920-е. Вступив в Товарищество передвижников в 1901 году, 

а с 1899 участвуя в выставках в качестве экспонента, Александр состоял 

в организации до последних дней ее существования, и здесь продолжив линию 

отца, ставшего членом Товарищества с начала его деятельности. 

Родившись в талантливой семье, Александр Маковский и сам был, 

несомненно, талантлив, но сознательно не стремился выйти на первый план. Он 

не был амбициозен, держался немного в тени, уступая пальму первенства 

старшему поколению. Его творческий потенциал был значителен, а вектор 

приложения сил крайне разнообразен. Живописец и график, иллюстратор, 

пейзажист, портретист, жанрист, автор исторических композиций 

и натюрмортов, оставивший большую серию этюдов старинных русских 

городов с их неповторимым архитектурным обликом, он, несомненно, впитал 

лучшие качества предыдущего поколения художников Маковских, оставаясь в 

рамках реалистического искусства передвижников.  

Отец, Владимир Егорович, в живописи был прекрасным рассказчиком. 

Он любил изучать типы и характеры, проникать в мысли и поступки людей, 

распознавать их мотивацию. Жесты, мимика, повадки и привычки героев его 

картин объемно и убедительно демонстрировались художником, считываясь 

зрителем предельно адекватно. Этот интерес к внутреннему миру и сложным 

характерам людей мастер пытался привить своим ученикам. Правда, без знания 

жизни и глубокого понимания человеческой натуры трудно было достичь 

результатов учителя. Методы преподавания Маковского имели своих 

сторонников, но и своих противников. Например, график и искусствовед 

П. И. Нерадовский так вспоминал о мастерской В. Маковского в Академии 

художеств
1
: «При постановке моделей усаживали двух-трех натурщиков — 

старичков или старушек, которые должны изображать какую-нибудь сценку. 

И вся мастерская их пишет, пишет так года два-три, а то и дольше, затем 

выходят на конкурс. Для конкурса сочиняют жанр посложнее. Удивительно, 

что темы брались почти всегда похожие на картины профессора, вроде 
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“Примерка венчального платья невестой”, “Смотрины”, “В трактире” и т. п.» [1, 

л. 64 об. 65].  

Александр с детства наблюдал работу отца и следовал его примеру. 

Многие сюжеты, их художественное решение и даже названия его работ 

перекликаются с теми, что давал своим произведениям отец, Владимир 

Маковский. В 1885 году в возрасте 17 лет сын впервые участвовал в выставке 

московского училища жанровой картиной «Настройщик» и дальше ежегодно 

демонстрировал там свои произведения, а в декабре 1889 года закончил 

МУЖВЗ со званием классного художника и присвоением права на чин XIV 

класса. Картина, за которую Александр Маковский получил большую 

серебряную медаль в год окончания училища, называлась «Ценители 

искусства». 

Не так давно на одном из зарубежных аукционов была предложена 

работа, безусловно, вызывавшая ассоциации с творчеством Владимира 

Егоровича, на которой пожилая пара в мирном семейном единении у самовара 

внимает певчей птичке. Однако при взгляде на изображение сразу становится 

понятно, что автор работы не Владимир, а Александр. Подпись с инициалом 

«А» читается достаточно отчетливо. Выяснилось, что это картина «За чайком» 

(1889, частное собрание), которая вскоре после создания была опубликована в 

газетах «Нижегородская почта» (3 сентября 1891, № 51) с характерной 

подписью «Маковский» (сын) и «Московский листок» (6 декабря 1892, № 339). 

Первая из названных газет даже поместила рядом с картиной стихотворение 

Ивана Вашкова
2
, иллюстрирующее сюжет: «Лучи заката, догорая, // В окне 

сверкнули, как тайком, // Приветным блеском озаряя, // Супругов верных за 

чайком. <…> Чаек играет легким паром, // И в клетке птичка на окне, / И муж с 

женой за самоваром // Сидят, блаженствуя вполне. <…> А птичка с жердочки 

своей // Глядит, прислушиваясь, зная, // Что петь приказывают ей. // И запоет. 

Супруги рады. // Напоминает птичка им // Любви их тихие отрады // И юность 

счастием своим» [4, с. 2]. Бесхитростность этих строк, их сентиментальная 

интонация хорошо ложатся на изобразительный материал, опирающийся на 

традиции отечественных жанристов, которые Александр Маковский воспринял 

непосредственно через творчество отца. Отзвуки популярных мотивов картин 

самого Владимира Маковского — от ранней работы «Любители соловьев» 

(1873–74, ГТГ) до скетчей «Утренний чай» и «За чайком» (обе 1914, частное 

собрание), созданных в последние годы жизни, — мы найдем в произведениях 

его сына.  

Популярной у обоих, отца и сына, была, среди прочих, охотничья тема. 

Картина Александра Маковского «С барчуком на охоту» (1898) полна мягкой 

иронии. На серьезное «мужское» дело впервые отправляется розовощекий 
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переросток. Под насмешливыми взглядами окружающих служанка укладывает 

ему в телегу теплые носки, пальто и зонт, заставляя барчука покраснеть перед 

более опытными охотниками. Эта живописная новелла с хорошо 

прописанными характерами и убедительными типажами не уступает работам 

отца. Ее высокий уровень подтверждает и то, что картина демонстрировалась 

на XXVII передвижной выставке, а в 1900 году была отправлена в Париж на 

Всемирную выставку. В настоящее время произведение хранится в США в 

коллекции музея университета Уиденер и ошибочно считается там 

произведением Владимира Маковского
3
, что свидетельствует о недостаточно 

внимательном подходе к изучению наследия двух разных представителей 

одной семьи.  

С охотничьей темой связана также картина Александра Маковского 

«Заврался» (1897, Нарвская художественная галерея). Здесь вновь присутствует 

характерная и для отца, и для сына ироническая улыбка по отношению 

к выбранным персонажам, а также интеллектуальная отсылка к работам 

В. Г. Перова, столь уважаемого старшим поколением жанристов. По 

композиции она почти дублирует картину Владимира «В избушке лесника» 

(1886–87) из Серпуховского музея. Однако заметно, что молодой представитель 

семьи Маковских начинает отвлекаться на живописную красоту обыденных 

вещей: заставленный остатками скромной снеди стол, замусоренный пол с 

брошенным охотничьим снаряжением преображаются в лучах солнца, 

падающего из окна. Света в помещении становится больше, палитра 

высветляется, характеры действующих лиц отходят на второй план, но бережно 

сохраняется атмосфера охотничьих рассказов, присутствующая не только у 

Владимира Маковского, но, шире, характерная для всей отечественной 

классики тургеневского и послетургеневского периода.  

Оставаясь в рамках традиции, Александр в жанровой живописи старается 

искать свой путь. Он отказывается от изображения сентиментальных 

старичков, ведущих безмятежную, счастливую, не обремененную серьезными 

проблемами жизнь, каких было много в творчестве Владимира Маковского, и 

обращается к героям молодого поколения, чьи реакции и поступки значительно 

ближе его собственному опыту и менталитету. Одной из самых известных и 

популярных картин Александра Маковского становится работа «Надоела» 

(1901, Одесский художественный музей), точно, без слов и видимо 

утрированных эмоций доносящая настроение героев. Однако и здесь нельзя не 

вспомнить картину Владимира Маковского «На бульваре» (1887, ГТГ), 

поднимавшую в общем-то ту же тему. Но если у отца она звучит как 

определенная социальная, а не только личная проблема, у сына содержание 

произведения в большей степени переводится в личный план.  
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После окончания московского училища, но еще до поступления 

в Академию Александр Маковский едет на три года в Париж, где занимается 

в студии Фернана Кормона, французского представителя позднего академизма. 

В это время в Париже живет и работает, имея собственную мастерскую, дядя 

Александра, Константин Егорович, который покровительствует племяннику. 

О том, что Александр часто посещал мастерскую Константина Маковского, 

свидетельствует в том числе картина «Ромео и Джульетта», где в образе юного 

Ромео изображен племянник Александр. Парижский шик, виртуозность кисти, 

декоративность колорита, к которым в это время начинает тяготеть Александр 

Маковский, его особый интерес к портрету демонстрируют увлечение 

живописью родного дяди даже в большей степени, чем живописью французов, 

к которым он приехал учиться. И если обучение в мастерской Кормона было 

продолжением школы, то общение с Константином Маковским заряжало 

творческой энергией, вызывало искреннее восхищение его артистизмом 

и профессиональным мастерством. «Головки», которые, начиная с этого 

времени, нет-нет, да и появлялись среди работ Александра Маковского, явно 

навеяны творчеством Константина Егоровича. Александру, правда, не хватает 

сочетания артистического совершенства и легкой небрежности, отличавшего 

подобные работы Константина. Его «Головка» выглядит рабочим этюдом, 

«Головка» в исполнении его дяди — отточенным совершенным образцом этого 

поджанра. Молодая женщина с полуобнаженной грудью у Константина 

превращается в обобщенно-мифологический образ Дианы-охотницы, 

у Александра близкий мотив — это не более чем изображение 

профессиональной натурщицы. Тем не менее талант молодого художника 

начинают признавать, его женский портрет демонстрируется в парижском 

салоне в 1892 году. 

А когда чуть позже, уже в начале ХХ столетия, Александр решает 

попробовать себя в исторической живописи и пишет картину «Подношение» 

(1901, частное собрание), он опять обращается к творчеству Константина 

Маковского, прославившегося изображением сцен из боярской жизни. Близость 

композиционного решения к ранней работе дяди «Из быта русских бояр конца 

XVII века» (1868, частное собрание), характер распределения масс, 

декоративность, внимание к костюму, псевдоисторизм, несомненно, роднят 

произведения двух художников. Это одно из немногих произведений 

А. Маковского на исторический сюжет. Возникает ощущение, что художник 

торопится успеть попробовать в живописи все, используя опыт своих близких 

родственников, и выбрать, наконец, собственный путь. 

Постепенно Александр Маковский все реже обращается к жанровой 

живописи. В 1900-х годах в его творчестве начинают преобладать пейзаж 
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и портрет, причем, работая над портретом, художник часто включает в него 

пейзажное окружение. Даже в парадном портрете императора Николая II 

верхом, который был создан ко дню полкового праздника лейб-гвардии Его 

Величества гусарского полка по высочайшему заказу, пейзаж хорошо 

дополняет образ, превращая его в портрет-картину. Портреты Романовых 

писали и старшие члены семьи Маковских, более того, портреты 

императорской четы создавали многие крупные художники того времени от 

Крамского и Репина до Кустодиева и Серова. Александр Маковский был 

человеком своего времени и талантливым живописцем. Заказная работа 

выполнена им в соответствии с высокими стандартами эпохи. Строгий рисунок, 

выразительное тональное решение, пейзаж с драматической тучей на горизонте, 

как бы предвещающей будущее отечественной истории, помогают художнику 

быть убедительным. Александр Маковский хорошо передает портретное 

сходство, обычно он внимателен не только к лицу, но и рукам модели, умеет 

писать аксессуары. Художник мастеровит, точен и сдержан в работе с 

мужскими портретами, более поэтичен, разнообразен и красочен — с 

женскими.  

Антонина Антоновна Жук, ставшая позже женой А. В. Маковского, и ее 

сестра Ольга Антоновна с конца 1900-х годов являлись постоянными моделями 

живописца. В их портретах он прибегает к разным художественным приемам: 

вспоминает культурный код образов эпохи Возрождения, пользуется 

традициями салонного искусства, а также костюмного портрета, популярного 

на рубеже XIX–XX веков, обращается к пленэру. Портрет О. Вонской (1913, 

частное собрание) — один из лучших портретов Александра Маковского, он 

выделяется и среди портретных произведений других выдающихся 

современников художника. По эмоциональному впечатлению, которое 

производит портрет, это «солнечный удар» в красках, некая живописная 

аналогия известному бунинскому рассказу.  

А. Маковский переходит в ХХ столетие уже хорошо сформировавшимся 

живописцем, все более независимым от влияния членов семьи. Он находит 

лучшее приложение своему таланту в жанре пейзажа. В апреле 1897 года 

А. В. Маковскому было дано поручение от Академии художеств отправиться 

по России «для художественных занятий с натуры и снятия видов местностей» 

[2, л. 25]. С тех пор поездки по старым русским городам, тесно связанным 

с отечественной историей, становятся для него регулярными и воспринимаются 

художником как своеобразная миссия. Каждый год он путешествовал по 

стране: ездил на север, в Архангельскую губернию, побывал на Соловках, в 

Вологде, в Горицком, Ферапонтовом и Кирилло-Белозерском монастырях. 

Проехал по Предуралью и Верхнеуралью, Пермской области, центральной 
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России, по Волге и Каме. Им были осуществлены обмеры архитектурных 

памятников, созданы многочисленные этюды и сделаны зарисовки. В августе 

1909 года Маковский сообщает в совет Академии художеств: «Я массу 

поработал и есть что показать. Много русской церковной старины переписал. 

За этот месяц был в Калязине, Угличе, Ярославле, в Романове-Борисоглебском 

и в Ростове. <…> Остался Псков, Изборск и Печоры» [2, л. 126 оборот]. До 

этого, в июне, художник побывал в Кашине, где исполнил около двадцати 

работ, иллюстрирующих торжество прославления мощей святой преподобной 

благоверной великой княжны Анны Кашинской. На 39-й выставке ТПХВ в 

1911 году им было представлено 24 работы верхнекамского цикла. На севере 

Пермской области в Ныробе, где находился в ссылке и скончался Михаил 

Никитич Романов, дядя первого русского царя из рода Романовых, художник 

запечатлел места, связанные с его памятью. В журнале «Огонек» за 1910 год 

(№ 39) была опубликована фотография Александра Маковского, примерившего 

на себя кандалы, в которые был закован опальный боярин. Об этом эпизоде 

упомянул в статье, посвященной художнику, Ник. Брешко-Брешковский: 

«Богомольцы дают обет простоять церковную службу в цепях Михаила 

Никитича, как в веригах. Хотя в Ныробе хранится лишь часть цепей, все же 

Маковский, надев их, с трудом мог двинуться с места. Кто-то защелкнул ему 

ошейник с десятифунтовым секретным замком. <…> Несколько дней после 

этого, — жаловался художник, — все мое тело ныло, как избитое» [3, с. 7]. 

От фиксации исторических памятников, документальных зарисовок, 

набросков, натурных этюдов художник переходит к созданию обобщенного, 

знакового, символического образа, поисками которого были озабочены многие 

живописцы рубежа XIX–XX веков. «Забытое» А. Маковского заставляет 

вспомнить «Зловещих» Н. Рериха и его работы славянского цикла. Но это 

монументальное полотно осталось эпизодом в творчестве Александра 

Маковского. Гораздо более последовательно он создает на холсте образ 

русской провинции и в этом находит призвание. Маковский пишет 

провинциальную Россию по-своему: не по-рериховски (архаической, 

отмеченной археологическими знаками и символами), не по-кустодиевски 

(декоративной, народной, немного матрешечной), не по-юоновски 

(оптимистичной, панорамной, праздничной) и не по-григорьевски 

(агрессивной, с хулиганским оскалом), хотя камертон времени эхом звучит в 

творчестве каждого из этих мастеров, неуловимо объединяя их образы в единое 

целое — образ России уходящей, России, заглядывающей в будущее. И все же в 

исполнении Александра Маковского провинция обретает индивидуальное лицо. 

Она разнообразная, красочная, звонкая, живая. В ней всегда царит атмосфера 

золотой осени и играют яркие краски бабьего лета. ХХ век прибавил 
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произведениям живописца динамики, которая выразилась в большей 

художественной экспрессии, и легкого скепсиса в восприятии мира, 

отразившегося в едва ощутимой иронии, добавляющей новые нотки 

произведениям Маковского. Оставаясь в рамках реалистической традиции, 

художник сумел создать большой, яркий, светлый мир, в который он верит и на 

который надеется. Этот мир ему дорог, и он пытается его сохранить, закрепить 

в своих произведениях, тем более что противоположный опыт, опыт войны, у 

живописца тоже был.  

В декабре 1902 года у А. В. Маковского истек полный срок обязанностей 

по уставу о воинской повинности, и он был уволен от военной службы. Однако 

в 1905 году художник находился под Мукденом, где состоялось самое 

кровопролитное сражение русско-японской войны, и на следующий год издал 

альбом с зарисовками боевых и этнографических сюжетов того периода. В годы 

Первой мировой войны Маковский побывал в действующей армии 

на Кавказском фронте, куда был послан корреспондентом от журнала 

«Огонек». Эти впечатления тоже нашли отражение в его творчестве. Особо 

пронзительными и экспрессивными из известных на сегодня стали работы 

художника, исполненные уже после окончания сражений на поле боя, когда 

появилась возможность отойти от непосредственных событий и создать 

на холсте обобщенный образ войны и смерти. 

В 1922 году живописец был назначен заведующим художественной 

частью и председателем экспертной комиссии при аукционном зале и 

художественной выставке в Управлении российского общества Красного 

Креста. Тогда и появились полотна «Война» и «Сестра милосердия», которые 

носят одновременно монументальный и плакатный характер. В них 

присутствуют конкретность момента и символическое обобщение. Страшный 

оскал смерти и надежда на жизнь, возведенные до степени гротеска, страдание 

и сострадание — эти эмоциональные образы сконцентрированы в пределах 

двух холстов, рожденных ненавистью к войне и сочувствием к судьбам людей. 

Этими полотнами Александр Маковский встает в ряд художников 

экспрессионистов первой трети ХХ столетия. 

Александр Маковский оказался многим обязан своей семье. Он 

унаследовал сочность и красочность живописи Константина, живость 

и убедительность типажей и характеров Владимира, интерес к архитектурным 

памятникам Николая. Но мир художника включал также множество своих 

художественных ассоциаций и жизненных впечатлений. Родившись в XIX веке, 

он стал мастером ХХ века. Менялись приоритеты, уходили старые и приходили 

новые кумиры. Культурный багаж Александра Маковского был, безусловно, 

богат и разнообразен. Он включал знание как о классике, так и о современном 



36 

искусстве с многообразием его стилевых тенденций. Александр Маковский 

стремился найти свое собственное творческое лицо и не потеряться в этом 

стремительно меняющемся мире. Он подвел итог живописной славе семьи, 

не прервав традиции, не потеряв ни на йоту профессионализма и живописной 

культуры, расширив мир образов и откликнувшись на вызовы, которые 

предъявляло обществу ХХ столетие. 

Примечания 
1 
В сентябре 1894 года В. Е. Маковский переезжает из Москвы в 

Петербург и начинает преподавать в Императорской академии художеств, 

отказавшись от работы в МУЖВЗ. 
2 
Иван Андреевич Вашков (1846–1893) — журналист, прозаик, поэт. 

Сотрудничал с еженедельным литературно‑ юмористическим журналом 

«Развлечение», а с 1881 года — с «Московским листком». В 1882 году 

редактировал юмористический журнал «Колокольчик». Также печатался 

в юмористическом журнале «Будильник» и газетах «Петербургский листок», 

«Новости дня», «Нижегородская почта», «Русский листок». 
3 
В 1904 году картина была послана в Америку на Всемирную выставку 

в Сент-Луисе и, видимо, там была приобретена в частное собрание, со 

временем оказавшись в коллекции университета Уиденер [5]. 
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Ил. 2. А. В. Маковский «Соловецкий монастырь с борта парохода», 1914. 

84,5 х 118,5 см. Частное собрание 
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О. В. Калугина 

ЖЕНЩИНА-ОБРАЗ И ЖЕНЩИНА-ТВОРЕЦ  

В РУССКОЙ СКУЛЬПТУРЕ КОНЦА XIX — НАЧАЛА ХХ ВВ. 

В 1890-е годы в России активно заявляют о себе женщины-скульпторы. 

Особенности женского мировосприятия проявлялись в их произведениях 

с разной степенью оригинальности. Представить специфику творческого 

метода женщины-скульптора наиболее ярко и полно позволяют именно 

женские образы, которые представляют собою в том числе и 

самоидентификацию творца с ее героинями. Анализ выбора модели, 

эмоциональной и пластической интерпретации образного решения и специфика 

работы в материале позволяют выявить особенности женского творческого 

подхода и переживания художественных задач. Ведущие мастера конца XIX — 

начала ХХ веков — А. С. Голубкина, М. Л. Диллон и Ю. Н. Свирская и др. — 

демонстрируют эти особенности с исключительной полнотой и разнообразием. 

Ключевые слова: скульптура, модель, образ, композиция, сюжет, гендер. 

O. V. Kalugina 

WOMAN AS AN IMAGE AND WOMAN AS A CREATOR  

IN THE RUSSIAN SCULPTURE  

OF THE LATE 19TH – BEGINNING OF THE 20TH CENTURIES 

In the 1890s, female sculptors actively declared themselves in Russia. Features 

of a women world-view were manifested in their works with varying degrees 

of originality. It is the female images that allow the most vivid and complete 

representation of the specifics of the creative method of the female sculptor, because 

they represent, among other things, the self-identification of the creator with her 

heroines. Analysis of the choice of a model, emotional and plastic interpretation of 

the figurative solution and the specifics of the work in the material allow us to 

identify the features of the female creative approach and the experience of artistic 

tasks. Leading masters of the late XIX – early XX centuries – A. Golubkina, 

M. Dillon, Yu. Svirskaya, and others – demonstrate these features with exceptional 

completeness and diversity. 

Keywords: sculpture, model, image, composition, plot, gender. 
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Скульптура на рубеже XIX–ХХ веков в России, как известно, 

представляла собою наиболее динамично и творчески полноценно 

развивающийся вид пластического искусства. И на этом поприще все чаще 

начинают подвизаться художницы. В переписке преподавателей Академии 

художеств даже встречаются жалобы на достаточно свободное поведение 

слушательниц, которые периодически «бастуют», проще говоря, уклоняются от 

занятий, то есть ведут себя как самые обыкновенные студенты. В то же время 

сам факт активного вхождения в творческое поле мастеров, обладающих иным 

опытом социального и эмоционально-психологического бытия, закономерно 

привнес много нового в образное и содержательное наполнение произведений 

данного вида искусства. Можно с достаточной уверенностью утверждать, что 

определенным своеобразием отмечены не только тематика и эмоциональный 

строй произведений, выполненных женщинами-скульпторами, но и подход 

творцов к выбору модели для своего произведения.  

Видится целесообразным предложить сравнительную характеристику 

особенностей творческих решений нескольких русских художниц, 

произведения которых демонстрируют весьма своеобразные грани заявленного 

предмета исследования. Позволим себе опереться на данные альбома 

«Современная русская скульптура» [7], вышедшего в 1915 году, где были 

представлены три женщины-скульптора, а именно А. С. Голубкина, 

М. Л. Диллон и Ю. Н. Свирская, вполне творчески реализовавшиеся к этому 

времени в русской художественной культуре. В то же время произведения этих 

скульпторов заметно отличаются тематическим репертуаром и особенностями 

образного решения как от работ коллег-мужчин, так и между собою. 

Анна Семеновна Голубкина к середине 1910-х годов являлась примером 

исключительно полноценно и самодостаточно реализовавшейся творческой 

личности, о чем свидетельствовал подлинный триумф в связи с организацией 

в 1914 году ее персональной выставки «В пользу раненых» [1]. При этом 

несомненно, что особенности женского мировосприятия художницы, 

эмоционального строя ее произведений и предпочтение определенного типа 

моделей были четко констатированы художественной критикой. Так, уже 

в первой программной публикации, посвященной ее творчеству, в 1911 году 

Максимилиан Волошин выделяет в образных решениях А. С. Голубкиной два 

иконографически исключительно устойчивых типа [2]. Первый из них — «это 

голова девушки с очень тонкими и нервными чертами лица», которую «можно 

узнать <…> по выражению лица — девически чистому и благоговейному», 

и в которой доминирующей становится ощущение «волнующей хрупкости» 

(курсив — О. К.) [2, с. 6–7]. Второй образ представляет совершенно другой 

понятийный ряд — «звериного и острого», «хищного типа», «движимую 

острыми точками инстинкта» (курсив — О. К.) [8, с. 56]. 
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Нетрудно заметить, как в предложенных ассоциативных рядах 

выстраиваются антиномии женского существования, предложенные еще 

Д. Дидро в его сочинении «О женщинах»
1
. Так, если первый образ из 

ассоциаций хрупкости, чистоты, благоговейности смыкается с 

представлением о женщинах как «довольно необычных детях», то второй 

прямо исходит из апологии представления о них как о «настоящих дикарях в 

глубине их существа» (курсив — О. К.) [8, с. 69]. 

На самом деле, диапазон репрезентации женского образа и женского 

начала в творчестве Голубкиной исключительно широк. Выдающийся талант 

мастера позволяет обратиться к таким пластическим решениям, которые мы 

не встретим в творчестве мужчин-скульпторов. Последние предпочитают некий 

отвлеченно-романтизированный подход к истолкованию женских моделей, 

который, впрочем, трактуется достаточно широко — от мадонны 

до женщины-вамп, от трогательной незащищенности (женщина-ребенок) 

до опасной хищницы (женщина-зверь), таким образом не нарушая уже 

охарактеризованного выше противопоставления. Голубкина бесконечно 

раздвигает эти привычные рамки, с готовностью представляя нам 

монструозную «Землю», птицеподобную «Нину», трогательных рыбок-овечек и 

«Дурочку» не от мира сего. 

Особое внимание следует уделить теме старости, богато разработанной 

скульптором в рамках женской образности, на что решился, и то только 

однажды, лишь великий О. Роден. Художница обращается к этому мотиву 

практически постоянно, начиная с миниатюры «Молящаяся старуха», 

благодаря которой Голубкина была зачислена в классы изящных искусств 

архитектора Отто Гунста, через грандиозный успех полноразмерной 

«Старости», поразившей посетителей парижского Салона, к сохранившей 

следы былой красоты Сидоровой. Особенно выразительна в этом ряду герма 

«Старая» (ил. 1), уподобленная египетскому изваянию, с многочисленными 

вариантами-эскизами мифологизированных масок, голов и незавершенных 

портретов. Никто до Голубкиной не всматривался с такой заинтересованностью 

и любовью, совершенно лишенной при этом поверхностной 

сентиментальности, в следы, оставленные жизнью на женском теле и лице. 

Характерно, что в упомянутом ранее альбоме представлены четыре 

работы Голубкиной, причем все они являются женскими изображениями в 

портретной форме, в то время как действительно портреты из них только два — 

«Девочка», в настоящее время известная под названием «Манька» (мрамор, 

после 1904, ГТГ) и атрибутированная как портрет жительницы города Зарайска 

Марии Петровны Бесчастных, а также «Портрет», представляющий собою бюст 

скульптора Е. Д. Никифоровой, которому сама Голубкина дала авторское 

название «Сирень» (мрамор, 1909, ГРМ). Работа «Голова старухи», 
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фигурирующая в перечне произведений как «Старая» [3, с. 414] (мрамор, 1908, 

ГТГ), носила также авторское название «Парка», а местонахождение портрета в 

дереве, выполненного в 1909 году и упоминаемого М. Волошиным, в 

настоящее время неизвестно. 

Очевидно, вполне бессознательно, но тем не менее самым убедительным 

образом, составитель альбома продемонстрировал мифологическую 

последовательность архетипов — девочка, девушка, женщина, старуха — 

наглядно воплощающую тему возобновления жизни в циклической 

сменяемости возрастов. Это мотив вечного движения от нераспустившегося 

бутона детства до сворачивающейся и замыкающейся в полноте обретенного 

опыта старости, которая на пороге смерти — не как небытия, а как 

хтонического отражения жизни — облачается в одежды вечности — 

сакральный плат фараона — клафт. Женская образность действительно 

постоянно становится для Голубкиной предлогом для репрезентации ее 

понимания и пластического переживания вопросов, связанных с постижением 

фундаментальных основ бытия, жизни и смерти, добра и зла. Прочная связь 

этих понятий с женским началом как источником жизни и пристанищем ее 

конца насыщают голубкинские работы совершенно своеобразным внутренним 

напряжением, в котором мироощущение женщины-творца заявляет о себе 

гораздо убедительнее и последовательнее, чем какая бы то ни было 

внеобразная, извне вмененная произведениям тематическая программа. 

Обращаясь к фигуре Марии Львовны Диллон сразу отметим, что ее 

истолкование женского образа демонстрирует подход, с одной стороны, вполне 

традиционный, с другой, весьма узких границ с точки зрения выбора модели. 

В опубликованных в упомянутом нами издании работах ясно представлен 

диапазон творческой практики Диллон — от монументального надгробия 

В. Ф. Комиссаржевской (бронза, 1915, СПб., ГМГС, ил. 2) до «Детской 

головки» и символистского барельефа «Адажио». Знаменательна несомненная 

удача творческого решения надгробия Комиссаржевской, где можно угадать 

результат адекватной прочувствованности образа, а также утонченная 

музыкальность композиции «Адажио», убедительно соотносимая с 

повышенной женской эмоциональностью и восприимчивостью. 

Интересно отметить, что и прижизненная критика полностью 

подтверждает отмеченную высокую оценку достижений художницы. Так, 

Виктор Русаков в 1905 году дает развернутую рецензию на творчество 

скульптора, особо отмечая, что «в лице М. Л. Диллон мы имеем настоящего, 

крупного художника. <…> Вообще, женщин-скульпторов, как известно, до сих 

пор немного не только у нас, но и за границею. Среди этих немногих — 

М. Л. Диллон уже теперь принадлежит одно из первых мест. <…> Впрочем, 

на г-жу Диллон нельзя смотреть как на скульптора-женщину и применять к ней 
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обычную по отношению к представительницам в искусстве прекрасного пола 

— снисходительную оценку. М. Л. Диллон в такой оценке не нуждается, и ее 

значение в новейшей русской скульптуре — не как скульптора-женщины, но 

как скульптора-художника вообще. Ее талант — чисто мужской талант. Если 

в чем-либо в работе Диллон видна женская рука, так это только в изяществе 

компоновки и в изяществе исполнения — качествах, которые еще более 

увеличивают заслугу художницы. И в этом отношении М. Л. Диллон стоит 

неизменно выше тех вообще немногих пока женщин, которые посвятили себя 

скульптуре» [6, с. 119]
2
.  

Итак, ценностные ориентиры критика выстроены вполне определенно: 

вообще женщина-скульптор нуждается в несомненном снисхождении, но 

к Диллон этого отнести нельзя, поскольку она как скульптор ничем себя, кроме 

особой тщательности отделки (явное упование на особо развитую тактильную 

составляющую женской органолептики), не проявляет. Благодаря этому, 

по искреннему убеждению автора статьи, она и стоит выше всех остальных 

женщин-скульпторов. В сознании критика нет и тени сомнения в том, что 

собственно женский опыт бытия, его осмысления и переживания 

не представляет никакой ценности и поэтому должен быть полностью 

нейтрализован. 

Судьба третьей героини нашего исследования изучена крайне слабо 

и только последние публикации могут обрисовать нам характер ее 

профессиональной подготовки [5, c. 140–145]. Так, Юлия Свирская (1881–?) 

достаточно долго проживала в Париже, где в 1906–1910 годах обучалась 

в Академии изящных искусств. Во Франции она участвовала в выставках 

парижского Салона в 1902 и в 1906 году, а в 1909 году получила премию 

принцессы Е. М. Ольденбургской за свои работы, привезенные на конкурс 

в Россию. Позже скульптор участвовала в весенних выставках Академии 

художеств (1909, 1910) и на выставках «Товарищества художников» (1911, 

1912, 1915). После революции Свирская некоторое время продолжала 

творческую деятельность, создав произведения «1917 год», «Октябрьские дни». 

Совместно с М. Я. Харламовым участвовала в конкурсе «Великая русская 

Революция» (1919). За горельеф «Борцы за свободу» они были удостоены III 

премии [4, с. 39]. 

Воспроизведенные в альбоме работы Юлии Николаевны Свирской 

заметно отличаются от произведений ее коллег прежде всего не столь высоким 

уровнем творческого и профессионального решения. Однако очевидной 

является подчеркнутая заостренность внимания мастера именно на гендерно 

окрашенных проблемах. Как результат, женский образ Ю. Н. Свирская 

представляет достаточно часто и в самых разнообразных ипостасях, с 

удивительной последовательностью демонстрирующих круг животрепещущих 
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тем современности. Во вполне академически трактованном горельефе 

на библейскую тему «Марфа и Мария» женщина представлена как важный 

и непосредственный участник событий священной истории. При этом Свирская 

проявляет явное пристрастие к красивому жесту и подчеркнутой 

«художественности» поз, четко воспроизводя привычные акценты композиций 

мужчин-скульпторов. Столь актуальная в военное время патриотическая 

тематика назидательно реализована в скульптуре «Россия», демонстрирующей 

уже совершенно иную стилистическую тенденцию, а именно: характерные 

приемы историзма и вполне узнаваемый традиционно-официальный образ 

России-матери. Женщина как воплощение телесной прелести представлена нам 

в композиции «Отдых». При этом модель располагается в позе эротически 

завлекательной, но предельно неестественной, поскольку главной задачей 

становится именно «красивость», а не убедительность мотива: в таком 

вывернутом положении человек не только не может расслабиться и отдохнуть, 

но и пролежать даже несколько минут.  

Внутрисемейную разобщенность и неурегулированность гендерных 

ролей демонстрирует скульптурная группа «Картинка». Тревожно напряженная 

поза матери, как бы телом своим прикрывающей дитя, передана поразительно 

верно и убедительно. Однако между группой женщины с детьми и отцом 

семейства проходит явная пластически выраженная граница, 

свидетельствующая об отстраненности отца и своеобразной исключенности его 

из эмоционального поля матери и детей. 

И, наконец, весьма своеобразным для женщины-скульптора является 

произведение Après, которое демонстрирует проблемы специфической женской 

сексуальности и очевидной дисгармонии взаимоотношений полов. Характерно, 

что сама композиция, будучи названной как-нибудь по-другому, не вызвала бы 

в зрителе тех заведомо эротизированных ассоциаций, к которым подталкивает 

его Свирская. Художница наглядно заостряет проблему быстрого охлаждения 

мужчины (après) и длительной эмоциональной окрашенности состояния 

женщины, пережившей порыв страсти. 

Заметим, что сама ограниченность стилистических приемов и избрание 

сюжета в качестве основного средства презентации художественной задачи 

говорит о еще не вполне сформированном творческом почерке и очевидно 

невысоком уровне профессионализма Ю. Н. Свирской. Об этом 

свидетельствует также повторяемость приемов, которая хорошо 

прослеживается в постоянно используемом мотиве запрокинутой женской 

головки с полузакрытыми глазами, равно призванной воплощать и 

молитвенный транс, и материнскую тревогу, и расслабление отдыха, и порыв 

неутоленной страсти. Однако это не мешает мастеру представить нам пример 

глубокого погружения в контекст проблем женской судьбы и особенностей 
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женского мировосприятия. Не обладая глубиной и мощью таланта Голубкиной 

и высоким уровнем художественной подготовки Диллон, Свирская тем не 

менее интересна своим стремлением актуализоваться в современной 

творческой среде через подчеркнутое внимание к женской составляющей 

взгляда на мир, не затрудняя себя поиском разнообразных моделей и 

композиционных решений. 

В то же время характерной особенностью всех представленных 

произведений Свирской становится жестко продиктованная традицией 

идентификация себя со зрителем-мужчиной, так как именно на его внимание, 

ценностные установки и вкус ориентированы произведения художницы. Тема 

незащищенности и хрупкости, непосредственно иллюстрируемая обнаженной 

шеей, распущенными волосами, доверительно запрокинутой головой 

не забывает сочетаться с эротической привлекательностью, что говорит 

о противоречивом состоянии сознания художницы. С одной стороны, Свирская 

остро переживает проблему своеобразия женского бытия как в историческом, 

так и в конкретно-социальном контексте, и посвящает ей практически все свои 

произведения; с другой, художница явно еще не способна обрести подлинную 

социальную самоидентификацию, что демонстрирует невозможность сменить 

ракурс взгляда на мир с принятого по умолчанию — мужского, 

на альтернативный — женский. 

Ограниченный объем статьи не позволяет развернуть еще одну важную 

проблему — особенности представления темы материнства в творчестве 

женщин-скульпторов. В то же время предпринятое исследование направлено 

на активизацию исследовательского интереса к особенностям творческого 

самовыражения женщин-художников в русском искусстве рубежа XIX–ХХ 

веков, игнорирование которой в анализе, к сожалению, ведет к своеобразному 

«вычитанию» одной из граней в нашем понимании и истолковании личности 

творца. Разработка исследователями данного круга проблем, несомненно, 

позволит обогатить образ эпохи и может привнести в него признание ценности 

и своеобразия женского взгляда на мир. Поскольку опыт, реализованный 

в творческой судьбе Голубкиной, Диллон и Свирской на пороге Новейшей 

истории России, во многом оказался неоценимым для жизни и творческой 

судьбы женщин-художников ХХ века: Веры Мухиной, Беатрисы 

Сандомирской, Марии Рындзюнской, Екатерины Балашовой и многих других.  

 

Примечания 
1 
В оригинале: Diderot D. Sur les femmes // Correspondance littéraire. Paris. 

1772. № 1. 
2 
Материал любезно предоставлен главным хранителем Государственного 

музея городской скульптуры г. Санкт-Петербурга В. В. Рытиковой. 
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Е. В. Дерлих-Герасимова 

«ПОСТАНОВКА НАТУРЫ В МАСТЕРСКОЙ И. Е. РЕПИНА» — 

КАРИКАТУРА Д. Г. РЯСНЯНСКОГО И ГРУППОВОЙ ПОРТРЕТ. 

1899–1903. НОВЫЕ НАХОДКИ И АТРИБУЦИЯ 

В 1903 г. Императорская академия художеств готовилась отметить 

юбилей педагогической деятельности одного из своих знаменитых 

профессоров, ректора Академии в 1898 г. — Ильи Ефимовича Репина. За 

несколько лет до этого события профессору и ученикам явилась мысль 

запечатлеть самых ярких выпускников репинской мастерской первого 

пореформенного поколения на групповом портрете. Над картиной работали 

почти три года и не раз к ней возвращались. Здесь «все писали всех» и важно 

было передать не только сходство, но и характер, настроение, саму атмосферу 

мастерской. В итоге была запечатлена блестящая плеяда молодых художников 

с Репиным во главе — гордость Академии и надежда России. Однако спустя 

всего 15 лет судьба страны круто изменилась, Академия перестала 

существовать, а картина исчезла, чтобы появиться вновь лишь в 1954 г., когда 

имена большинства изображенных были забыты, а наследие их, казалось, 

кануло в Лету. 

Осенью 2020 года автором данной статьи была проведена атрибуция 

группового портрета и установлены имена всех изображенных персон. 

В немалой степени этому способствовала находка неизвестной карикатуры 

забытого графика Д. Г. Ряснянского. 

Ключевые слова: И. Е. Репин и ученики, групповой портрет, 

Д. Г. Ряснянский, карикатура, П. Е. Щербов, Императорская академия 

художеств, Высшее художественно училище, атрибуция. 

E. V. Derlich-Gerasimova 

“A MODEL SETTING IN THE WORKSHOP OF ILIYA REPIN” – 

A CARICATURE BY DMITRY RYASNYANSKY  

AND A GROUP PORTRAIT. 1899–1903.  

NEW FINDS AND ATTRIBUTION 

In 1903, The Imperial Academy of Arts was preparing to celebrate 

the anniversary of the pedagogical activity of one of its famous professors, the rector 
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of the Academy in 1898, Ilya Efimovich Repin. A few years before, the professor and 

students had the idea to capture the brightest graduates of the Repin studio in the first 

post-reform generation as a group portrait. They worked on the picture for almost 

three years and returned to it more than once. Here was “everyone painted everyone” 

and it was important to convey not only the similarity, but also the character, mood 

and the very special atmosphere of the studio. As result, a brilliant galaxy of young 

artists headed by Repin was captured, they were the pride of the Academy and the 

hope of Russia. However, after only 15 years, the fate of the country changed 

dramatically, the Academy ceased to exist, and the picture disappeared, only to 

reappear in 1954, when the names of most of those who was depicted were forgotten, 

and their legacy, as it seemed to have sunk into oblivion. 

In the fall of 2020, the author of this article carried out the attribution of the 

group portrait and established the names of all depicted persons. To a large extent, it 

was facilitated by the discovery of an unknown caricature of the forgotten graphic 

artist Dmitry Ryasnyansky. 

Keywords: Iliya Repin and students, group portrait, Dmitriy Ryasnyansky, 

caricature, Paul Shcherbov, Imperial Academy of Arts, Higher Art School, 

attribution. 

 

«Постановка натуры в мастерской И. Е. Репина», 1899–1903.  

История создания и судьба группового портрета 

 

В основной экспозиции Научного музея при Российской академии 

художеств представлено большое живописное полотно «Постановка натуры 

в мастерской И. Е. Репина (1899–1903)»
1
. Долгие десятилетия оно оставалось 

практически неатрибутированным, что стало не только отражением  

сложной, подчас трагической истории самого Музея Императорской  

академии художеств — первого публичного художественного музея 

в Санкт-Петербурге, — но и следствием прерванной связи времен 

отечественной истории и культуры в целом. 

Судьба этой картины такова: в 1922 году один из бывших учеников 

репинcкой мастерской Я. А. Чахров
 
«нашел ее на чердаке Академии художеств 

свернутой, отчасти измятой; очень легко получил разрешение 

от администрации Академии перевезти ее в Общество Куинджи»
2
, где было 

много учеников И. Репина. Позже, в 1929 году, бывший ученик ВХУ при ИАХ 

Э. Э. Эссен
3
, в то время ректор, которому было поручено восстановить 

Академию, взял картину обратно из Общества. Всего год спустя, при 

расформировании музея Академии другим ректором — Ф. А. Масловым
4
 — 
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картина была передана в Русский музей. После долгих мытарств по запасникам 

лишь полвека спустя со времени создания — в 1954 году — полотно, так тесно 

связанное с историей ИАХ, появилось уже в Научно-исследовательском музее 

при Российской академии художеств
5
. 

К этому времени большинство из тех, кто мог помнить изображенных 

на групповом портрете учеников И. Репина, ушли в небытие — были 

разбросаны революцией по всему свету, погибли в Гражданскую или умерли в 

Великую Отечественную войну от голода в блокадном Ленинграде. Таким 

образом, из тридцати семи персонажей, изображенных на картине, еще при 

жизни современников определенно были названы имена лишь нескольких: 

самого Ильи Ефимовича Репина, Бориса Кустодиева, Филиппа Малявина, Анны 

Остроумовой-Лебедевой
6
 и Константина Сомова [1, с. 69]. Кем были остальные 

обитатели новой просторной мастерской профессора Репина на третьем этаже 

величественного здания Академии художеств, запечатлевшие друг друга 

за работой на рубеже веков, до сих пор оставалось неизвестным…
7
 

Летом 1928 года Репин, уже более двадцати лет практически безвыездно 

живший в своем имении «Пенаты», оказавшемся после 1917 года на территории 

независимой Финляндии, получил от одного из своих учеников письмо 

с групповой фотографией студентов своей академической мастерской. Уже 

тогда старый профессор писал: «Уважаемый Лев Моисеевич. Ваше письмо 

произвело на меня настолько поднимающее впечатление, что я едва ли сумею 

ответить Вам достойно. Начиная с превосходной фотографии большой 

группы лиц (Членов Кружка художников имени Репина — прим. Е. Д-Г.), столь 

дорогих и родственно-симпатичных! Но что делает время!! Лица, эти дорогие 

лица, так изменились, что я долго, долго рассматривал их, пока не отгадал. 

Спасибо, подошел Юра, и мы вместе узнавали лица и удостоверялись 

проверкой. <…> Да, да, первым угадали Дмитрия Федоровича Богословского, 

потом — Ал[ександра] Аввак[умовича] Куренного, наконец, И[вана] 

С[еменовича] Куликова (на Горького стал похож). Какие все апостольские 

лица! <…> С Мешкова можно писать Моисея, с Хотулева — Ноя…» [9, с. 37]. 

Осенью 2020 года автором данной статьи, в то время помощником 

хранителя фонда живописи НИМ РАХ, была проведена атрибуция группового 

портрета и установлены имена всех изображенных персон. В немалой степени 

этому способствовала находка неизвестной карикатуры забытого графика 

Д. Г. Ряснянского (ил. 1) [24]. 
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Научная методика и акценты исследования 

 

Атрибуционное исследование группового портрета началось в сентябре 

2020 года составлением исторической иконографии. Работа шла сразу 

по нескольким направлениям: идентификация изображенных персон на основе 

формирования развернутой историко-архивной базы данных (РГИА, материалы 

ИАХ: личные дела и фотодокументы), исследование биобиблиографических 

материалов (РНБ, НБ РАХ, интернет-ресурсы) и персональной иконографии 

по каждому изображенному (фонды НИМ РАХ, РГИА, ЦГАКФФД, РНБ, 

НБ РАХ, интернет-ресурсы). Параллельно велась переписка со столичными 

и региональными музеями и научно-исследовательскими институтами России, 

ближнего и дальнего зарубежья, а также исследование работ изучаемых 

художников из коллекций этих музеев. 

Сама искусствоведческая атрибуция базировалась прежде всего 

на знаточеском принципе, подразумевающем углубленное знание контекста 

эпохи и историографии изучения вопроса
8
. Акцент был сделан на работе 

по раскрытию фондов Научно-исследовательского музея при РАХ 

и составлению «творческого каталога» ученических работ мастерской 

И. Е. Репина, что принесло целый ряд любопытных находок и открытий
9
.  

Эта работа была предпринята с целью выявления художественной манеры 

и профессиональных особенностей творчества молодых художников — 

учеников И. Е. Репина, а также влияния этой манеры на воспроизведение 

признаков внешности. Учитывались профессиональные качества исполнителя 

каждого портрета; особенности его живописной манеры и ее влияния 

на воспроизведение признаков внешности; конкретные технические приемы его 

выполнения в этом жанре. Успешное применение данной методики обусловила 

не только сама стилистика живописи (картина выполнена в реалистической 

манере с элементами импрессионизма), но и необычайно талантливо 

воплощенный замысел — точность в моделировке фигур, лиц, и, как 

выяснилось позднее, поразительное сходство изображенных в малейших 

деталях, переданное на групповом портрете. 

Весьма показательно, что метод, посредством которого проводилось 

сличение портретных изображений с рисунками и фотографиями 

соответствующего времени, разработанный Альфонсом Бертильоном
10

 еще 

в 80-х годах XIX века, активно стал применяться на практике именно в те же 

годы, когда начали свое обучение в Высшем художественном училище при 

Императорской академии художеств и ученики И. Е. Репина. Широкой же 

публике бертильенаж стал известен благодаря сэру Артуру Конан Дойлю, 
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чьими детективами наверняка зачитывались и молодые художники, 

изображенные на групповом портрете. 

Сегодня этот метод трансформировался в современное экспертно-

идентификационное исследование, научной основой которого стали свойства 

внешности человека и ее рендеринг. При проведении экспертно-

идентификационного анализа учитывалось, насколько данный вид отображения 

внешности достоверно ее воспроизводит, образует ли он индивидуальную для 

данного человека совокупность признаков внешности, запечатленных 

на портрете, устойчивы ли различия, выявляемые при сравнении изображенных 

на портретах лиц, и каково происхождение этих различий. 

В октябре 2020 на внутримузейном коллоквиуме в НИМ РАХ состоялась 

наглядная презентация предварительных результатов исследования: было 

подтверждено и идентифицировано 33 художника из числа изображенных 

на групповой картине. 

В ноябре того же года атрибуция всех тридцати пяти изображенных 

на картине персон (за исключением двух натурщиц, чья идентификация в 

рамках этой работы целью не ставилась) была полностью завершена. 

Одним из результатов атрибуции стало подтверждение сведений, 

оставленных мемуаристами о том, кто и кого писал на портрете [32]. Поскольку 

изначально мемуары как достоверный источник информации осознанно 

не использовались, их документальная ценность подтверждалась 

(опровергалась) комплексом неретушированных фотодокументов, набросков 

и рисунков, выполненных в мастерской ИАХ именно в рассматриваемый 

период времени и материалов из архивов самих изображенных (писем, 

открыток, рукописных художественных альбомов, газетных и журнальных 

вырезок). 

Благодаря составлению развернутой библиографии по изучаемой теме 

и тщательному анализу современных отечественных и зарубежных 

монографий, посвященных творчеству учеников И. Репина рубежа веков, в 

поле исследования подчас появлялись совершенно уникальные документы. 

«Постановка натуры в мастерской И. Е. Репина», 1901–1902. 

Карикатура Д. Г. Ряснянского 

В 2002 году профессор Академии наук Молдовы Тудор Ставила 

опубликовал художественную монографию [34], посвященною творчеству 

ученицы И. Е. Репина, члена Общества бессарабских художников — Евгении 

Марцелиновны Малешевской (Ровити) (1868–1942/58?) [18].  
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Долгое время имя этой талантливой художницы, как и многих репинских 

учеников, находилось в забвении. Неудивительно, что в монографии Ставилы 

среди прочих иллюстраций появилось это изображение с характерной 

подписью: «Карикатура неизвестного автора. Мастерская И. Репина при 

Императорской академии художеств. 1899–1903» (ил. 2). Причем датировка 

карикатуры носила произвольный характер и имела явную отсылку к 

групповому портрету «Постановка натуры в мастерской И. Е. Репина», который 

был создан примерно в этот же период времени. 

Под иллюстрацией едва различимо были проставлены фамилии 

изображенных. Кроме того, края рисунка были обрезаны, и слева читались 

лишь окончания двух фамилий, а справа от имен изображенных остались 

заглавные буквы «Б» и «В», а от фигур — только фрагменты. Тем 

увлекательнее обещал быть процесс атрибуции...  

В личной беседе профессор Ставила пояснил, что карикатура находится 

сегодня в коллекции молдавского художника Сергея Кузьмича Кучука
11

 

и, к сожалению, ни сделать более качественную копию рисунка, ни 

ознакомится с оригиналом, возможности нет. 

На первый взгляд, рисунок по стилю очень напоминал работы раннего 

П. Е. Щербова — его авторство было бы вполне допустимо хотя бы потому, что 

на групповом портрете сам Павел Егорович присутствует. Однако более 

тщательное изучение позволило заметить иную линию, общий почерк 

и несколько иной композиционный подход к работе, хотя рисовавший был 

явным поклонником Щербова и нисколько этого не скрывал... 

Карикатура эта приведена в монографии о Е. М. Малешевской 

неслучайно. В центре спиной к зрителю (прием, также характерный и для 

группового портрета) стоит коленопреклоненная женская фигура, под ней 

хорошо различима подпись: «Малешевская». Лицом фигура обращена, как 

легко узнать, к Илье Ефимовичу Репину (1844–1930). Даже костюм профессора 

на карикатуре в точности повторяет костюм на рисунке Бориса Кустодиева, 

датированном 1 марта 1900 года, он был выполнен среди серии подобных для 

картины «Постановка натуры в мастерской И. Е. Репина», все они датированы 

разными числами марта 1900 года. 

Как было сказано выше, Малешевская изображена на карикатуре спиной 

к зрителю, на ней темное, судя по мягким волнам драпировки — бархатное 

платье, в молитвенно сложенных руках — католические четки в готическом 

стиле. Художник намекает на то, что ученица буквально молится на своего 

учителя. Однако на боку у нее маленькая сабелька, и при необходимости 

Евгения Марцелиновна, похоже, готова отстаивать непогрешимость своего 
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профессора с оружием в руках... По полу стелется шарф с кистями, который 

украшает костюм Малешевской и на групповом портрете. 

Балерина Ольга Пламадяла в книге о своем муже, известном молдавском 

художнике А. М. Пламадяла, вспоминает: «Ученица Репина вела себя 

в Кишеневе гордо и независимо. В материальном отношении она была 

достаточно застрахована. К своему дому она пристроила мастерскую, в то 

время она была увлечена декоративно-прикладным искусством» [13, с. 61–62]. 

Такое описание характера и обособленного положения Евгении Малешевской 

в Румынии легко понять, прочитав воспоминания другого бессарабца — еще 

одного персонажа группового портрета — Николая Гумалика [9, с. 198]. 

В сентябре 1923 года в ответ на восторженное письмо Репина он писал: «Мой 

учитель, которому я обязан своим мастерством, радовался, что его ученик 

“живет исключительно живописью”. Он не знал, что я, питомец Российской 

академии художеств, староста его мастерской, вынужден был многократно 

и безуспешно добиваться у румынских властей “эквиваленции”, то есть 

уравнения в правах с художниками, окончившими Бухарестскую академию. Для 

того, чтобы получить хоть какую-нибудь самую ничтожную 

реставрационную работу, я четыре раза обращался к румынским властям и 

четыре раза они отказывались признать полноценным мой диплом, выданный 

Российской академией художеств» [8].  

 Тудор Ставила в своей книге о Малешевской приводит воспоминания ее 

ученицы в Кишиневской школе изящных искусств (1926–1927) Анны 

Баранович: «Евгения Малешевская читала лекции по истории искусства, 

иллюстрируя теоретические концепции этюдами, написанными ею самой в 

странах Европы» [34, с. 8]. Здесь же читаем воспоминания классика 

молдавского соцреализма Александра Васильева о его довоенной встрече с 

художницей: «Евгения Марцелиновна потом показала мне десятки работ, 

сделанных в молодости. Это были выразительные с композиционной точки 

зрения пейзажи или портреты с сочными красками, этюды из-за рубежа, 

многочисленные альбомы или записные книжки. Ее жизнь трагически 

оборвалась в 1942 году... Все собрание произведений было разорено. В музее 

искусств (в Кишеневе — прим. Е. Д.-Г.) хранятся лишь несколько 

второстепенных произведений <...>, которые ни коим образом не 

представляют ее прекрасно одаренного таланта» [34, с. 9; Цит. по 2, с. 21]. 

Судьба Евгении Малешевской перекликается с историей творчества другой 

ученицы Репина, изображенной на карикатуре совершенно по-щербовски — 

Елены Андреевны Киселевой (1878–1974) [21].  
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Она поступила в ВХУ при ИАХ в 1898 году. В то время в мастерской 

Репина, куда Елена сразу попала, особенной популярностью среди учеников 

пользовался Филипп Малявин. Репин восторженно писал о нем: «Малявин 

забрался в этюдный класс и в антрактах “откатал” портрет с Грабаря-

Храброго — чертовски!! За его спиной во время работы стояла толпа. Грабарь 

как живой стоит, покачнувшись вперед, заложив руки в карманы. Написано 

поразительно широко и живо — впереди палитра — так хочется ее принять, 

совсем как живая и написана еще с небывалой в живописи лихостью» [9, с. 58]. 

Этот дух творческой свободы производил на новобранцев неизгладимое 

впечатление. Неслучайно художественные искания Киселевой в мастерской 

И. Е. Репина будут проходить так ярко, сопровождаясь взлетами и падениями,  

В 1902 году Академия получила заказ на исполнение целого цикла 

диорам, приуроченных к 200-летию Санкт-Петербурга. Работа была возложена 

на мастерскую Репина, ученики разделились на пары, каждая из которых 

работала на темы из истории cтолицы. Репин поручил Елене Киселевой 

и Евгении Малешевской работу над «Ассамблеей при Петре I». Заказ был 

выполнен превосходно и в срок. Диорамы выставлялись в Летнем саду 

в специальных небольших павильонах, сооруженных при участии студентов-

архитекторов. Однако уже в 1903 эскиз дипломной работы Киселевой 

«Парижское кафе», над которым она работала во Франции, получил 

разгромный отзыв Академического совета. В прошении на имя Совета 

Профессоров-руководителей она напишет 12 марта 1904 года: «неудача с 

эскизом, поданным на конкурс 9-го февраля, в такой степени сильно повлияла 

на душевное состояния мое — показав всю ложность направления моих работ 

— до такой степени лишила почвы, заставила потерять веру в себя, энергию, 

что задумать теперь и выполнить в этом году конкурсную работу для меня 

стало невозможным» [21, л. 45]. Зато в 1907 году ее дипломная работа 

«Невесты. Троицин день» — групповой портрет крестьянских девушек, 

выполненный в родительской усадьбе в селе Хреновом, — принесла Киселевой, 

не только звание художника, но и первое среди выпускниц Академии 

заграничное пенсионерство. Символично, что ее дипломную работу и работу 

Малявина «Смех» будет роднить не только колорит...  

Итак, возвращаясь к карикатуре, видим прямо за спиной профессора его 

«тень» в темном костюме, в точности копирующую даже позу И. Е. Репина. 

Несмотря на искаженное «Богуславский» под рисунком, с легкостью узнаем 

Дмитрия Федоровича Богословского (1870–1839) [15]. Он здесь совсем такой 

же, как на портрете Кустодиева 1900 года. 
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Именно о нем 80-летний Репин напишет в ответ на письмо племянника 

знаменитого скульптора М. М. Антокольского в 1928 году, приславшего ему 

фотографию членов Кружка художников им. И. Е. Репина: «Да, да, первым 

угадали Дмитрия Федоровича Богословского...» [9, с. 37]. Один из любимых 

и самых образованных учеников Репина, тенишевец Д. Ф. Богословский — 

в ИАХ с 1893 года. Зачинатель и организатор реставрационного дела в России 

окончил Саратовскую духовную семинарию и Высшее художественное 

училище при Императорской академии художеств. 

На карикатуре он не за мольбертом, а с папкой под мышкой, скорее 

выступает как альтер эго своего профессора, окончив Академию и получив 

звание художника в 1902 году, Богословский здесь, скорее, в роли его 

помощника. В 1904–1910 годах он реставратор в музее Академии художеств, 

а с 1911 года обучается в Мюнхене реставрации станковой масляной живописи, 

чтобы впервые в России применить регенерацию лака парами спирта по методу 

Макса фон Петтенкофера [12]. Вот какую характеристику дает ему И. Е. Репин 

в то время: «Дмитрий Федорович Богословский в бытность свою учеником 

Академии художеств, в мастерской моих учеников, несколько лет по выбору 

товарищей исполнял должность старосты мастерской (c 1899 — прим. 

Е. Д.-Г.). Отличался строгостью, корректностью, хотя мягкостью 

и доброжелательством привлекал к себе всех, даже не любящих дисциплины. 

Все дела по мастерской: модели, декоративная часть, ремонт мебели и пр., все 

порядки мастерской: очереди, вечеринки и т. п. велись им безукоризненно 

и обдуманно. К искусству свою любовь он питает глубочайшим уважением. 

И отличается необыкновенным трудолюбием и добросовестностью. По заказу 

издателей соч. М. Горького, он исполнил серию акварелей к избранным 

и указанным ему сюжетам. И отличается беспримерной терпеливостью 

и любовью в исканиях личных и исправлениях по замечаниям заказчиков. Пишу 

все это для подтверждения доверия, которого вполне заслуживает этот 

скромный и способный к труду художник. Проф. Ил. Репин Куоккала» [15].  

За правым плечом профессора — Василий Васильевич Беляшин (1874–

1929) [26] — вся фигура его, голова с пышной шевелюрой в форме сердечка 

обращена и устремлена к вальяжно сидящей обнаженной модели, по-видимому, 

той самой «Еве», запечатленной на первом плане группового портрета. Правая 

рука Беляшина у сердца, он в легком полупоклоне. Рядом с нарочито 

приземистым и солидным Богословским Василий Васильевич Беляшин 

особенно трогательно длинен. 

Однако легкомысленный облик на карикатуре скрывает одного из самых 

трудолюбивых и усердных последователей Репина. Один из однокашников 
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вспоминал: «[Однажды] в течение многих часов [Беляшин] писал натюрморт. 

На черном бархате положено стекло; на стекле, на фоне тоже черного 

бархата, большой хрустальный бокал и белая куропатка в тени, а на первом 

плане белое перышко — пушинка и ее отражение в стекле. Чего же он 

добивался? — Положить эту белую пушинку одним ударом кисти. “Ну вот, — 

говорили товарищи, — очень хорошо, тронь колонковой кисточкой бородку 

и будет замечательно”. – “Что же я буду себя обманывать?” — ворчал 

Беляшин, стирая написанное тряпкой со скипидаром, и начинал писать снова. 

“Репин говорит, что каждый мазок должен быть положен не зря и честно”» 

[9, с. 244]. Действительно, в мастерской Репина многие были в описываемый 

период сосредоточены именно на технике, учеников Репина интересовала 

прежде всего форма: не «что», а «как». 

Однако один из лучших портретов В. В. Беляшина начала века был 

создан его соучеником — И. С. Куликовым — именно благодаря гармонии 

между формой и содержанием. Написанный в широкой репинской манере 

на темно-сером фоне, почти сливающемся с одеждой, с портрета выразительно 

и смело до самоуверенности смотрит на зрителя талантливый русский 

художник — Василий Васильевич Беляшин. Картина экспонировалась 

на многих выставках, а на Весенней выставке в ИАХ была удостоена премии 

имени А. И. Куинджи. Сам Куликов, конечно, присутствует на групповом 

портрете. 

О жарких спорах в репинской мастерской вспоминает другой персонаж 

карикатуры Николай Яковлевич Борисов (1873–1942)
12
: «Илью Ефимовича 

Репина — я знал с 1896 по 1907 год. Около двух с половиной лет я жил в [его] 

квартире в Академии художеств» [9, с. 215]. Репин уговорил Борисова перейти 

к нему на «трудное время», ученику просто нечего было есть. Так, с января 

1900 года он стал «членом семьи» профессора. 

Именно Н. Я. Борисов оставил одни из самых подробных воспоминаний 

не только о том, какими кистями работал его профессор и какие краски 

предпочитал, но и к чему привели великого художника его творческие искания 

на рубеже XIX–XX веков, как они выразились в процессе преподавания. При 

передаче своих знаний Илья Ефимович обычно был скуп на слова, редко давал 

развернутые объяснения. Просматривая работы своих учеников, он говорил 

большей частью отрывисто, короткими фразами: «Голова мала», «Рука дана 

неверно» [9, с. 219]. Почему мала, почему неверно — Репин обычно не 

объяснял, а требовал, чтобы ученики постигали сами, но порою бывали 

минуты, когда он объяснял подробно и удивительно веско, только вызвать его 

на такие разъяснения было нелегко. «Многие живописцы начинают раскладку 
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красок на полотне со светлых тонов и заявляют, не все ли равно, как начинать 

— с теней или со светов, важно лишь чтобы цветовые соотношения были 

верны. Нет, не все равно! Художник кистью не только рисует, покрывает 

красками, но и лепит». Репин учил: «Когда мазок кладется к другому, краска 

нового мазка должна несколько находить сбоку на краску мазка прежнего и, 

смешиваясь, <...> сама собою давать полутон. Последними накладываться 

должны самые светлые мазки. Это помогает общей лепке... Поэтому в 

живописи и следует начинать с теней, с темных мест». Кроме того, Репин 

рекомендовал в теневых частях картины класть краску тонким слоем, 

несколько разжиженной, а в светлых — более толстым, более густой. 

«Сочными “жирными”, должны быть ярко освещенные места, прежде всего 

— блики. Это хоть на толщину нескольких волосинок, а все же приближает 

света к зрителю...» [9, с. 220].  

В репинской мастерской часто возникали споры о форме и содержании 

в искусстве. Были «горячие головы», как вспоминал Борисов, которые 

непременно хотели вызвать профессора на спор. Почувствовав, что Репин, 

как-то вошедший в учебную мастерскую, прислушивается к их пререканиям, 

один из учеников подчеркнуто, с задором заявил: «В искусстве важно лишь 

“что”». Услыхав это, Илья Ефимович направился к группе спорщиков. Все 

ожидали, что начнется схватка: Репин будет отстаивать «как». Но сватки не 

получилось. Илья Ефимович ответил: «И “что”, и “как”!» [9, с. 221]. 

Пробыв так долго в самой тесной дружеской связи со своим учителем, 

Николай Яковлевич прекрасно это осознавал. Был ли он востребован в полной 

мере после революции — конечно, нет. Однако сумел воспитать целую плеяду 

известных художников: Е. И. Зверькова, В. В. Волкова, К. С. Первухина, 

С. А. Тикунова, Н. И. Смирнова, А. И. Позднякова, А. Д. Виноградова. 

Совсем иная судьба ожидала другого персонажа карикатуры, облик 

которого был многократно запечатлен еще в молодые годы. Самый известный 

его портрет начала XX века принадлежал кисти сокурсника и друга — Бориса 

Кустодиева. «Маленький, щуплый, большеголовый, скуластый, поблескивающий 

через очки близоруким взором… нервно-подвижный, вечно спешащий куда-то 

и размахивающий короткими руками, непоседа из непосед, но упорный в труде, 

неумеренный во всех своих проявлениях неудовольствия или восторга, спорщик 

неуемный, заносчиво-обидчивый и добрый…» [6, с. 56] — Дмитрий Семенович 

Стеллецкий (1875–1947) [16]. Скульптор, живописец, иконописец и 

театральный художник. Один из самых выдающихся деятелей русского 

искусства за рубежом. Творец, необычайно много успевший воплотить в своей 
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жизни. В Академию он поступил на архитектурное отделение, но учился едва 

ли не у всех профессоров, включая И. Е. Репина. 

На карикатуре подпись с его фамилией отсутствует, но Стеллецкого легко 

узнать по характерной внешности и маленьким очкам, в которых он изображен 

и на групповом портрете, и на картине Кустодиева. Карикатурный образ, как 

и во всех предыдущих случаях, необычайно точно передает облик и характер 

Дмитрия Семеновича. Однако здесь, в соответствии с жанром, иронично 

показано и особенно глубокое почтение, с которым студент относился к своему 

профессору — на его руке, придерживающей мольберт, висит кадило 

с фемиамом. 

С подписью под следующей фигурой — совсем все запутанно, не 

слишком разборчиво, но здесь можно прочесть: «Мазалевич». Однако среди 

архивных личных дел канцелярии Академии художеств за период 1893–1903 

годов абитуриента с такой или похожей фамилией нет, при этом сходство 

брюнета с аккуратной черной бородкой и усами на карикатуре и групповом 

портрете просто поразительное, даже костюм — рубашка и черный френч с 

воротником стойкой — в точности совпадают. Фотография в личном деле 

Хачатура Давыдовича Тер-Миносяна (Миносьянца) (1870–1906) [19] не 

оставляет сомнений — это он. 

В 1890 году Хачатур совсем юношей приехал в Петербург, не имея 

никакого образования, при поддержке выдающегося армянского деятеля 

Саргиса Кукуняна, поступил в рисовальную школу Императорского общества 

поощрения художеств. В течение 7 лет жил очень стесненно, буквально на 

хлебе и чае. В итоге за выдающиеся способности получил стипендию. С 1895 

года — тенишевец, в 1898 поступил в ВХУ при Императорской академии 

художеств, шесть лет учился батальной живописи у профессора 

П. О. Ковалевского и в мастерской И. Е. Репина, где в 1898 году был старостой. 

Однако, по воспоминаниям сменившего его на этом посту Чахрова, отличался 

вспыльчивостью, и однажды, не стерпев насмешек одного из учеников, 

бросился на него с ножом. 

В мастерской Репина в то время было много учеников-выходцев с 

Кавказа. Им он посвятил задушевные строки: «Много промелькнуло перед 

моими глазами красивых, грациозных фигур с бледными лицами, с изящными 

профилями, очаровательными черными глазами, подернутыми глубокой 

меланхолией гения, с тоской по фантастической родине — Кавказу. Сколько их 

здесь зачахло и умерло от чахотки. Не успевши расцвесть, художественные 

силы этого края гибли здесь от самых незначительных причин климатических 

и проявлялись в художественной деятельности до сих пор очень мало. Нельзя 
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же думать, чтобы такая удивительная по своему характеру страна не 

рождала художественных сил. Я верю, что художественная пора Кавказа 

впереди. Эта чудовищно-прекрасная страна даст художников, достойных ее 

воспроизведения в искусстве. Там вековечной агонией томился Прометей. 

Кровь и слезы его взойдут со временем прекрасными, горячими цветами 

искусства, его вопли отразятся в поэзии и музыке, его священный огонь 

воспитает могучий дух в сердцах избранников творчества» [28].  

К сожалению, слова эти, написанные в 1896 году, станут для Хачатура 

Тер-Миносяна пророческими: вскоре после окончания Академии его застарелая 

болезнь легких обострится, и в 1906 году, художника не станет. Однако 

Императорская академия художеств год спустя почтит память своего питомца 

персональной выставкой, на которой будут представлены более 100 его картин. 

«Горенбург» — подпись весьма отчетлива, вот только в правой части 

карикатуры, где она находится, так много едва различимых фигур, что не ясно 

к которой из них подпись может относится... Впрочем, две играющие в карты 

фигуры справа на первом плане кажутся необычайно знакомыми. Безусловно, 

это Максим Ильич Хейлик (1874–1924?) [17] и Константин Александрович 

Вещилов (1877–1945) [20]. На групповом портрете эти два неразлучных 

товарища тоже рядом. Оба — без преувеличения гордость мастерской. Однако 

в «жизненой пьесе» им выпало играть персонажей противоположных амплуа — 

«Счастливцева» и «Несчастливцева». 

Максим Ильич Хейлик — один из лучших учеников мастерской Репина. 

Близкий друг и шафер на свадьбе Бориса Кустодиева. Окончил Академию в 

1902 году (что, кстати, позволяет сузить хронологические рамки времени 

создания карикатуры), а уже в 1904 мастерская художников 1-ой степени 

Хейлика и Могалевского «принимала заказы по церковной живописи и росписи 

церквей» [3]. Участвовал в передвижной выставке 1905 года.  

В 1909 году пытался открыть свою студию и вначале, получив поддержку 

Совета ИАХ, набрал учеников. Однако через год по результатам оценки работ 

студии получил от комиссии по рассмотрению работ учащихся отрицательный 

отзыв, и студию пришлось закрыть. 

После революции Максим Ильич на некоторое время пропадает из виду 

и появляется в документах вновь лишь в 1922 году, но уже как учитель 

рисования в сельской семилетней школе. Он числится как «неимущий, 

48 лет» [3]. 

Хейлик был одним их самых одаренных репинских учеников. Вот как 

вспоминает об одном его портрете Щепкина-Куперник: «Писательница 

М. В. Крестовская. Теперь мало кто знает и помнит ее. Но тогда — в 
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последние годы XIX столетия — это имя было известно всем и любимо 

многими. <…> Критике случалось называть ее “русской Жорж Санд”. Три 

портрета, находившиеся у Крестовской, могли бы характеризовать всю 

историю ее жизни: прелестная акварель Крамского — изящная 

одухотворенная голова М. В. — начало; репинский портрет — свежий, 

наивный, несложный — середина, расцвет всех возможностей… и портрет 

Хейлика — жуткий конец» [33, с. 209]. И если может трагический талант 

художника так точно выразить драму модели, то не потому ли, что собственная 

драма уже живет в нем? 

Константин Александрович Вещилов обучался живописи в Валаамском 

монастыре, три года учился в Рисовальной школе Императорского общества 

поощрения художеств. Тенишевец, с 1898 года в Высшем художественном 

училище при ИАХ, в мастерской Репина. Будучи в стесненном материальном 

положении, он вместе с Чахровым и Тряпичниковым год жил на квартире 

у своего профессора и летом гостил у него на даче. Тогда же подружился с 

сыном Репина — Юрием. Илья Ефимович выделял его как «личного ученика». 

В 1903 году ему и Вассе Епифановой (на групповом портрете) Репин поручает 

создание диорамы «Основание Петербурга» — к 200-летнему юбилею города. 

На конкурс в 1904 году Вещилов вышел с дипломной работой «Иоанн Грозный 

после казанских побед». Работа эта была высоко оценена Советом Академии. 

По завершении обучения он получил годичную поездку в Рим, где 

остался еще на год. Художник работал для Морского министерства, стал 

преемником В. В. Верещагина и А. Боголюбова, писал масштабные полотна, 

посвященные русско-японской войне. В 1908 году успешно закончил 

Санкт-Петербургский археологический институт. В 1912 — получил чин 

титулярного советника и вскоре отправился в длительное путешествие по 

Египту и Палестине. Был чрезвычайно успешен и признан, одинаково свободно 

работал в любом жанре, однако в 1916 году, выдвинувшись в академики, 

баллотировку не прошел. С 1922 года — в эмиграции, сначала три года провел 

в Италии, затем во Франции, где выставлялся и прославился как пейзажист. 

Занимался театральной режиссурой. Был близок со многими художниками 

русской эмиграции, состоял во многих общественных организациях. С 1935 — 

в США, много путешествовал по северо-восточной части страны и писал 

пейзажи. В 1937 году состоялись его персональные выставки в Нью-Йорке и 

Чикаго. К. А. Вещилов скончался от разрыва сердца в апреле 1945 года. 

Произведения художника находятся сегодня в Русском музее, 

Третьяковской галерее, в музеях Хабаровска, Новосибирска, Севастополя, 
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Перми, Одессы, Бердянска, Астрахани, Омска, Самары, Нижнего Новгорода. 

В музеях Франции и Соединенных Штатов Америки. 

Наконец, с подписью «Горенбург» наступает ясность. Это Николай 

Карлович Горенбург (1874–1920) [25] — вольнослушатель мастерской Репина 

в 1900–1907 годах. Звание художника получил за картину «Базар»
13

. Работал 

в изданиях «Волшебный фонарь» в 1905 году, «Сатирическое обозрение» 

и «Журнал журналов» в 1906 — под псевдонимами «Еж», «Мигуэль», «Стриж» 

[4, с. 275].  

На карикатуре он изображен с пышной шевелюрой и особенно 

выдающимися усами, по ним его и удалось опознать на групповой 

академической фотографии. 

Последний документ в его архивном деле гласит: «Дано сие 

от Петроградской свободной Художественной Школы <...> художнику 

Николаю Карловичу Горенбургу в том, что он отправляется по России 

для художественных работ с натуры и снимания видов местностей...» [25, 

л. 16]. Шел 1918 год.  

Евгений Иосифович Гонцкевич (1876–1956) [14] — вот кого удалось 

обнаружить буквально чудом. Подпись внизу, кроме заглавной буквы, 

не читаема, однако профиль и общий силуэт фигуры схвачен карикатуристом 

настолько точно, что никаких сомнений нет: перед нами живописец, 

архитектор, заводовладелец, банкир Е. И. Гонцкевич. Он закончил Институт 

гражданских инженеров Императора Николая I. В Высшем художественном 

училище при ИАХ обучался с 1900 года как вольнослушатель архитектурной 

мастерской Леонтия Бенуа. Одновременно, в тот же год принят в мастерскую 

Репина, также в качестве вольнослушателя. В 1904 году получил звание 

архитектора художника за проект дворца наместника Его Императорского 

Величества на Дальнем Востоке, создатель ряда доходных домов в Петербурге 

и Ревеле. Работал в стиле модерн и неоклассицизм [5].  

Параллельно, с 1900 года руководил земельно-строительным 

акционерным обществом «Е. Гонцкевич и К», владел лесопильным заводом в 

Старой Деревне. В 1916–1917 годах — член совета Санкт-Петербургского 

частного коммерческого банка. 

После революции эмигрировал во Францию, зарабатывал на жизнь 

живописью. Скончался в Кормей-ан-Паризи. 

Рядом с ним Николай Иванович Верхотуров (1863–1944) [27] в темном 

костюме с цветами в руке, «солидный возраст» и яркая внешность его 

настолько выразительно показаны здесь, что литера «В» в самом низу рисунка, 

конечно, обозначает именно его фамилию. На групповой академической 

фотографии тех лет он также присутствует. 
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Известный живописец, иконописец, изобретатель, наконец, академик, 

член Совета ИАХ. Первоначальное образование получил в Нерчинском 

духовном училище. В 1883–1888 проходил обучение в Московском училище 

живописи, ваяния и зодчества, где за успехи был удостоен серебряных медалей. 

В мастерской Репина с 1901 года. Учась в ВХУ в 1902 году, написал 

исторический очерк по истории и современности Императорской академии 

художеств «с обильным преобладающим над текстом приложением 

фотографий, цинкографий, гравюр и офортов» [27, л. 8–9]. С 1904 года — 

слушатель Археологического института. Звание художника получил за картину 

«Спор о крестном знамении» в 1907. Руководил работами по созданию 

иконостаса Старослободской Воскресенской церкви, для которой написал 48 

икон. 

В связи с именем Верхотурова в мемуарах упоминается интересный факт: 

«Мало кому известно, что Репин в начале девятисотых годов помог своим 

ученикам организовать художественное общество, которому дал название 

“Община художников”. Устав Общины предусматривал устройство 

художественных выставок в России и заграницей, продажу картин с 

аукционов и т. д. <…> Вскоре Община решила организовать выставку за 

границей в Лондоне. К участию, помимо молодежи, были приглашены видные 

художники из числа передвижников, и в их числе Репин. Хозяйственно-

административную работу поручили молодому члену Общины художнику 

Н. Верхотурову. В силу ли того, что выставочное помещение в Лондоне было 

выбрано неудачно или политическая ситуация была неблагоприятна, выставка 

успеха не имела. Последовал финансовый крах; ни одна из посланных на 

выставку картин в Петербург не вернулась» [9, с. 273].  

Великолепная косматая голова в самом верху правой части карикатуры, 

обозначенная литерой «Б» внизу, — это Александр Алексеевич Бучкури  

(1970–1942) [23]. Один из старожилов Академии, тенишевец, в мастерской 

Репина с 1899 года. О нем и Н. И. Верхотурове вспоминали так: «У Репина 

учились студенты разных возрастов. Помимо студента Верхотурова, уже 

пожилого человека (37 лет — прим. Е. Д.-Г.), объездившего чуть ли ни весь 

свет, учившегося в нескольких заграничных Академиях. <…> Помню 

огромного роста рыжебородого Бучкури, также седого, с огромной лысиной» 

[9, с. 209].  

Горячий приверженец передвижников в мастерской Репина, Бучкури 

работал преимущественно над жанровыми сценами. Имел покровительницу 

в лице герцогини Евгении Максимилиановны Ольденбургской. 

Картиной всей его жизни стало большое полотно под названием «Вывод» 

с изображенным на нем поруганием женщины, обвиненной в измене мужу, — 
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неприглядный, старый крестьянский обычай, тяжелая сцена. Александр 

Алексеевич писал ее всю жизнь. 

Однако в творчестве его раннего периода все же превалировали краски 

яркие, щедрые, а музой его стала ученица Репина — Васса Иосифовна 

Епифанова (1870–1942). (Оба они изображены рядом на групповом портрете.) 

Обвенчавшись с ней, Бучкури в 1907 году, возвращается в Воронеж 

и обустраивает мастерскую в красивом селе Подгорном. Супруги счастливо 

живут в своем творческом уединении, с 1909 года преподают в Воронежской 

бесплатной школе рисования. 

После революции, с 1919 по 1929 гг., Бучкури открывает свободные 

художественные мастерские в художественно-промышленном изотехникуме. 

Будучи одним из организаторов филиалов Ассоциации художников 

революционной России, он воспитал таких известных мастеров живописи, как 

М. Лихачев, А. Васильев, В. Белопольский, Б. Тимин.  

В 1942 году в оккупированном фашистами Воронеже Александр 

Алексеевич Бучкури вместе с супругой Вассой Иосифовной и ее братьями были 

расстреляны. 

В доме четы художников находилась огромная коллекция их полотен, 

которые после Великой Отечественной войны бесследно исчезли. 

Из оставшихся на карикатуре персон одна в этой статье, к сожалению, 

не будет названа. Это фигура ученика азиатской внешности, обхватившая 

руками мольберт, на переднем плане слева. Студента, изображенного 

на карикатуре, удалось найти на одной из академических групповых 

фотографий, а вот фамилия, от которой в подписи внизу осталось лишь плохо 

читаемое «длев», пока не установлена. Зато его сосед на заднем плане пожелал 

быть представленным. Михаил Михайлович Бабут (1868–1918?) — бывший 

«классный медицинский фельдшер канцелярии Военного министерства» [22], 

учился в рисовальной школе Императорского общества поощрения художеств. 

В мастерской Репина с 1899 года, прославился дерзким, но чрезвычайно 

здравым письмом в Совет ВХУ по поводу ситуации в Академии в 1905 году, 

где говорил, что не соглашается с деятельностью студенческого 

«организационного комитета» и категорически заявляет «товарищам», что он 

«не признает иной Академии, как только для искусства», и весьма 

аргументированно критиковал деятельность учебного персонала и руководства 

ИАХ в сложившихся тогда обстоятельствах. За письмо это Бабут получил 

«порицание Совета» [22, л. 10–15], но на присуждении ему звания художника 

это никак не сказалось — оно было получено в 1907 году за картину «Праздник 

на Руси». 



65 

 

Жил в Петербурге, с 1907 года был, наряду с И. Е. Репиным, В. В. Матэ, 

Н. К. Рерихом, А. Р. Эберлингом членом общества «Мюссаровские 

понедельники», выполнял обязанности его казначея. Основанное бывшим 

секретарем Президента Академии художеств великой княгини Марии 

Николаевны Е. И. Мюссаром в 1881 году, Общество ставило себе целью 

«призрение семейств художников, впавших в нищету, воспитание их детей 

и помощь им во всех видах» [30, с. 142]. В 1910-х годах, деятельность Общества 

была особенно активной. На благотворительных концертах выступали 

тогдашние знаменитости, а весьма успешные аукционы проходили 

при огромном стечении публики. 

Послереволюционная судьба не известна. 

И вот, наконец, торжественный момент — можно назвать имя автора этой 

замечательной карикатуры, которая пролила свет на творческие судьбы 

забытых учеников И. Е. Репина. Оно в буквальном смысле скрывается за 

подписью «ДОБРО РЦЫ», что со старославянского вольно можно перевести 

как «сохраняй наследие», под ней едва различимо пером начертано: «Дм. 

Ряснянский». Расшифровать подпись помогли таблицы Владимира Савонько из 

его «Словаря монограмм русских художников-экслибрисистов» [31].  

Дмитрий Григорьевич Ряснянский (1874–?) [24] — студент 

архитектурной мастерской Высшего художественного училища при ИАХ 

(ил. 3). Окончил архитектурное отделение общеобразовательного училища при 

Одесской рисовальной школе в 1900 году, именно с этого года «окончившим 

училище предоставлялось право льготного поступления в Академию» [10, с. 5]. 

С 1901 года — вольнослушатель Императорского археологического института.  

В 1902–1904 годах путешествовал по России, работая с натуры. Страдал 

нервным расстройством, в последнем документе его архивного дела 

в Канцелярии ИАХ в октябре 1904 обращается с прошением о стипендии уже 

из Харьковской лечебницы Мангута. 

Из таблиц Савонько видно, что дальнейшая карьера художника была 

связана с графикой малых форм. Здесь он представлен как экслибрисист, его 

графическая монограмма «Д.Р.» выглядит, как заглавные буквы в подписи 

на карикатуре. С них-то все и началось... 

При чтении архивных документов, написанных рукой Д. Г. Ряснянского, 

нельзя не обратить внимание на характерный почерк художника — безусловно, 

та же рука оставила и подписи под карикатурой. Ошибки в них 

свидетельствуют о том, как мало лично был знаком Ряснянский с самими 

учениками Репина. Так, молодому студенту архитектурных классов из 

Харькова, возможно, случайно зашедшему в знаменитую мастерскую 

профессора в Высшем художественном училище, в итоге было суждено 
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пролить свет на самый загадочный групповой портрет в истории 

Императорской академии художеств на рубеже XIX–XX веков. 

Примечания 
1 
Х., м. 214,5 x 356 см. Передана в НИМ РАХ из ГРМ 28 мая 1954 г. 

Ж-1470. Коллективная работа: И. Е. Репин, Д. Ф. Богословский, А. А. Бучкури, 

В. И. Епифанова, Б. М. Кустодиев, Ф. А. Малявин, А. А. Мурашко, А. И. Титов, 

М. И. Хейлик, Я. А. Чахров и др. (Среди изображенных ошибочно указаны 

П. Д. Шмаров и И. С. Горюшкин-Сорокопудов.) [16].  
2 
Я. А. Чахров (1875–1941) — живописец, реставратор, педагог. Автор 

портретов и монументальных произведений на темы из русской истории. 

В 1898–1904 учился в ВХУ при ИАХ, в 1904 окончил обучение в мастерской 

И. Е. Репина, звание художника получил за картину «Повстречались». В 1908 

посетил Германию, Францию, с 1920 — член АХРР, с 1924 — член Общества 

имени А. И. Куинджи, с 1932 — член Союза художников, до 1941 — директор 

подготовительных классов при АХ. 
3 
Э. Э. Эссен (1879–1931) — из остзейских дворян, выпускник ИАХ, 

большевик, член РСДРП с 1898 года. С 1918 на политической работе в Красной 

армии и флоте. В 1925–1929 годах — ректор Академии художеств. При нем 

начался недолгий период возрождения Музея Академии художеств. С 1929 — 

персональный пенсионер. 
4 
Ф. А. Маслов — ректор с 1929 года, с 1930 — директор объединенного 

Института пролетарского изобразительного искусства, возникшего на месте 

Академии. «Масловщина» стала символом времени разгрома и продуманного 

развала самой академической художественной школы. В 1932 году в прессе 

появились публикации об уничтожении экспонатов Музея Академии 

художеств, городская комиссия, ознакомившаяся с работой института, в июле 

1932 года освободила Маслова от должности директора. Всего в различные 

организации Ленинграда, Москвы и др. городов было передано свыше 16 500 

предметов. 
5 
МАХ, НИМ РАХ СССР, НИМ РАХ. 

6 
В то время еще А. П. Остроумова — Лебедевой она станет в 1905 году. 

7 
Работа с материалами РГИА фонда Императорской академии художеств, 

ЦГАЛИ, НАРАХ, ЦГАКФФД СПб и ОР РНБ подтвердила результаты 

исследования М. А. Кривцовой и Н. А. Васильевой, впервые назвавших имена 

Е. М. Малешевской и В. И. Епифановой, и позволило установить имена 

30 остальных персонажей, присутствующих на полотне. 
8 
В 2007 году автором защищена кандидатская диссертация «Великий 

князь Владимир Александрович — государственный деятель, исследователь, 
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библиофил: 1847–1909». Великий князь, как известно, более 30 лет был 

президентом ИАХ (1876–1909), и ее реформа 1893 года связана 

непосредственно с его именем. 
9 
В фонде графики НИМ РАХ было обнаружено 64 рисунка К. А. Сомова, 

изображающих его соучеников, что стало важным фактором успешности 

предпринятой атрибуции. 
10 
Альфонс Бертильон (1853–1914) — французский юрист, изобретатель 

системы берлитьенажа по антропометрическим данным. 
11 
Сергей Кузьмич Кучук (1940 г. р.) — живописец, выпускник факультета 

истории искусств Ленинградского института живописи, скульптуры 

и архитектуры им. И. Е. Репина. Член Союза художников СССР. В ноябре 2020 

года Национальным музеем изобразительного искусства Молдовы по случаю 

80-летия со дня рождения художника была открыта выставка «Сергей Кучук — 

живопись». 
12 
Николай Яковлевич Борисов (1873–1942) — из крестьян. Живописец, 

педагог. Учился в школе-студии княгини Тенишевой (1896–1898), в ВХУ 

при ИАХ (1899–1907). Звание художника получил за картину «Святки». С 1929 

года жил в Твери. Преподавал рисунок и живопись; оказал заметное влияние 

на развитие изобразительного искусства Верхневолжья. Похоронен в Твери. 
13 
Хранится в НИМ РАХ. 
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ИЛЛЮСТРАЦИИ 

Ил. 1. Групповой портрет: 

1. Стефан Владиславович Бакалович, 2. Виктор Михайлович Васнецов,

3. Валентин Александрович Серов, 4. Александр Алексеевич Бучкури,

5. Архип Иванович Куинджи, 6. Максим Ильич Хейлик,

7. Константин Александрович Вещилов, 8. Дмитрий Семенович Стеллецкий,

9. Павел Егорович Щербов, 10. Николай Иванович Фешин, 11. Васса Иосифовна Епифанова,

12. Давид Егорович Окроянц, 13. Евгения Марцелиновна Малешевская, 14. «Лилит»,

15. Иван Яковлевич Билибин, 16. Константин Андреевич Сомов,

17. Анна Петровна Остроумова-Лебедева, 18. Андрей Андреевич Любицкий,

19. Николай Иванович Гумалик, 20. Филипп Андреевич Малявин,

21. Павел Федорович Порфиров, 22. Илья Ефимович Репин,

23. Дмитрий Федорович Богословский, 24. Лидия Михайловна Костриц,

25. Иван Михайлович Булатов, 26. Хачатур Давыдович Тер-Миносян,

27. Борис Михайлович Кустодиев, 28. Аникита Петрович Хотулев,

29. Михаил Пелопидович Латри, 30. Мария-Елена Викторовна Шретер или Елена Андреевна

Киселева, 31. София Александровна Беклемишева, 32. «Ева», 

33. Дмитрий Николаевич Кардовский, 34. Александр Николаевич Мурашко,

35. Яков Андреевич Чахров, 36. Иван Семенович Куликов, 37. Наталия Федоровна Витберг
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Ил. 2. Карикатура: 

1. Михаил Михайлович Бабут, 2. ?, 3. «Ева». 4. Василий Васильевич Беляшин,

5. Илья Ефимович Репин, 6. Дмитрий Федорович Богословский,

7. Дмитрий Семенович Стеллецкий, 8. Евгения Марцелиновна Малешевская,

9. Хачатур Давыдович Тер-Миносян, 10. Николай Яковлевич Борисов,

11. Николай Карлович Горенбург, 12. Максим Ильич Хейлик, 13. Елена Андреевна Киселева,

14. Евгений Иосифович Гонцкевич, 15. Константин Александрович Вещилов,

16. Александр Алексеевич Бучкури, 17. Николай Иванович Верхотуров
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Ил. 3. Фото: Дмитрий Григорьевич Ряснянский (1874–?). 
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Е. В. Сергеева 

«МОЛЕНИЕ О ЧАШЕ» В ИКОНОГРАФИЧЕСКОЙ ПРОГРАММЕ 

РУССКИХ ХРАМОВ XIX — НАЧАЛА XX ВВ. 

Впервые рассматривается сцена «Моление о чаше» в контексте 

иконографической программы православного храма XIX–XX вв. Отмечается, 

что в начале XVIII в. эта композиция входит в состав Страстного цикла 

на паперти ярославских храмов, а со второй четверти столетия приобретает 

самостоятельное иконографическое значение в алтаре. Рассматриваются 

иконописные образцы XIX в. — гравюра Ю. Шнорра фон Карольсфельда, 

картины Ф. А. Бруни, В. П. Верещагина и Г. Гофмана, росписи на основе этих 

произведений — и их место в иконографической программе храма. Вводится 

в научный оборот монументальная живопись церквей Богоявления на погосте 

Мицино и Илии Пророка в Селихово Тверской области. 

Ключевые слова: Карольсфельд, Гофман, Бруни, Верещагин, алтарь, 

иконографическая программа. 

E. V. Sergeeva 

“AGONY IN THE GARDEN OF GETHSEMANE”  

IN THE ICONOGRAPHIC PROGRAM OF RUSSIAN CHURCHES 

OF THE 19TH – BEGINNING OF THE 20TH CENTURIES 

For the first time, the “Agony in the Garden of Gethsemane” scene is 

considered in the context of the iconographic program of the Orthodox church of the 

19th – 20th centuries. It is noted that in the beginning of the 18th century, this 

composition was a part of the Passion Cycle on the parvis of the Yaroslavl churches, 

and from the second quarter of the century it acquired an independent iconographic 

significance in the altar. The icon-painting samples of the 19th century are considered 

– an engraving by J. Schnorr von Carolsfeld, paintings by F. A. Bruni,

V. P. Vereshchagin and G. Hofmann, murals based on these works – and their place 

in the iconographic program of the church. The monumental painting of the Church 

of the Epiphany at the Graveyard of Mitsino and the Church of Elijah the Prophet in 

Selikhovo (Tver Region) is being introduced into scientific circulation. 

Keywords: Carolsfeld, Hofmann, Bruni, Vereshchagin, altar, iconographic 

program. 
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Анализ иконографии монументальной живописи храмов XIX — начала 

XX веков в настоящее время обретает особую актуальность, особенно это 

касается отдельных популярных сюжетов, которые можно встретить 

практически в каждой церкви этого периода. Их изучение особенно важно из-за 

аварийного состояния многих провинциальных памятников, а также 

существует необходимость переосмысления позднего искусства, которое 

долгое время не считалось достойным изучения. 

С. Е. Большакова упоминает отдельные библейские сюжеты в росписях 

Спаса-Преображенского Валаамского собора, написанные с картин немецких 

мастеров. Это самые популярные произведения Генриха Гофмана, среди 

которых «Моление о чаше» [3, с. 51–53]. В диссертационном труде 

Е. О. Мирошиной сообщается о «Молении о чаше» с картины 

В. П. Верещагина, помещенной в алтаре храма Христа Спасителя и на 

восточной стене алтаря придела Иоанна Предтечи в Иверском соборе 

Николо-Перервинского монастыря, а также в храме Иоанна Богослова в селе 

Добрые Пчелы Рязанской области [16, с. 139, 140, 175]. Т. В. Юрьева и 

Р. А. Курзенков затрагивают сюжет «Моления Иисуса Христа в Гефсимании» 

[27, с. 126], не опознавая первоисточник сцены, написанной с гравюры 

Ю. Шнорра фон Карольсфельда. 

В результате можно сказать, что сюжет «Моление о чаше» никогда 

не подвергался анализу в контексте иконографической системы православного 

храма, также не существовало обзора иконографических первоисточников. 

Целью данной работы является анализ иконографии «Моления о чаше» 

в контексте монументальной живописи православного храма XIX — начала XX 

веков. Для этого необходимо выяснить время появления этого сюжета 

в церковных росписях, определить его место в храме, проанализировать 

композиционное решение и увидеть взаимосвязь между ним и программой 

стенописи. 

Сцена «Моление о чаше» в росписях русских церквей появляется в XVII 

столетии. В храмах Ярославля она изображается не в основном объеме, 

а на стенах западной галереи среди сюжетов из цикла Страстей Христовых.  

В церкви Иоанна Предтечи в Толчково паперть была расписана в 1716 г. 

[11, с. 662]. Сюжет входил в программу росписей, ориентированных 

на «Ерминию Дионисия Фурноаграфиота» [7]. Образ «Христос в Гефсиманском 

саду» помещен в лотке свода над композицией «О Тебе радуется» в окружении 

других сюжетов, посвященных Христу и апостолам. В этом случае он не имеет 

самостоятельного значения, теряясь в канве евангельских событий. 

В церкви Илии Пророка живопись западной галереи была осуществлена 

около 1715–1716 гг. [22, с. 154]. «Моление о чаше», вошедшее в цикл Страстей 
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Христовых, расположено над центральным сюжетом «Суд над Христом», 

окруженным клеймами с этапами поруганий. Композиция заключена 

в архитектурную раму, с которой граничат клейма. Развитие повествования 

начинается с молитвы Христа в Гефсиманском саду.  

В церкви Спаса Преображения на Подоле в Калуге росписи в четверике 

и главном алтаре были сделаны в первой четверти XVIII в. [26]. Сцена 

«Моление о чаше» была изображена дважды. Заимствованная из Библии 

Вейгеля, она была помещена на свод главного алтаря.  

Над северной стеной написано «Древо Иесеево» — родословная Христа. 

В северном углу — небольшое клеймо с изображением неопалимой купины — 

символа рождения Христа от Девы. На восточном склоне свода с севера 

помещено «Моление о чаше». В центре — «Коронование Богоматери», справа 

от которого соседствует «Тайная вечеря». В углу написан «Моисей, 

принимающий Скрижали Завета» и «Евангелист Матфей», пишущий 

Евангелие. «Моление о чаше» здесь — покорность Христа воле Отца, 

благодаря чему состоялось Искупление. Христос испивает чашу страданий, 

чтобы человек мог испить из евхаристической чаши.  

В главном четверике церкви в четырехлотковом своде разворачивается 

несколько циклов, расположенных ярусами друг над другом. В верхнем 

представлены сцены из Ветхого Завета, ниже — евангельская история, 

на третьем — изображены Страсти Христовы, на нижнем ярусе написаны 

«Добрые дела христианина», имеющие своей кульминацией образ «Второго 

Пришествия» на западном склоне. «Моление о чаше», в основе иконографии 

которого использована Библия Пискатора, входит в состав Страстей 

Христовых. Таким образом, в храме «Моление о чаше», повторяющееся 

дважды, но в разном контексте, имеет различную иконографическую основу. 

В начале XIX в. впервые издается разъяснительное сочинение «Новая 

Скрижаль» — книга, выдержавшая множество переизданий после перевода 

с церковно-славянского на русский язык [17]. Можно предположить, что это 

произведение повлияло на иконографическую программу алтарей того времени. 

Одним из ранних полотен, копируемых на стенах храмов, стала картина 

Ф. А. Бруни «Моление о чаше» 1834–1836 гг., написанная художником для 

церкви в селе Бобрик Курской губернии и повторенная автором для алтаря 

храма Екатерины в Петербургской академии художеств. Мастер использовал 

вертикальный формат и увеличил масштаб фигуры Христа, чтобы приблизить 

к зрителю. Он показал не столько страдание Христа, сколько Его задумчивость, 

размышление о Предназначении. Поза Спасителя спокойна. Он опирается 

на большой валун, над Ним парит чаша, свет от которой выхватывает лик, руки 

Христа и часть камня. Вдали виден зарождающийся рассвет Великой пятницы. 
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Произведение было растиражировано при помощи гравюр, одна из которых 

была издана в 1847 г. [10, с. 215, кат. № 176].  

«Моление о чаше» с картины Бруни изображено в алтаре церкви 

Богоявления на погосте Мицино Краснохолмского района Тверской области. 

Живописные рамы в стиле классицизирующей эклектики свидетельствуют 

о росписи середины XIX столетия. Абсиду прорезают три окна. На северном 

простенке было изображено Распятие, под которым стоял жертвенник, с юга 

от центрального окна — «Моление о чаше».  

В Знаменской церкви в усадьбе Тютчевых в Угличском районе 

Ярославской области стенописи были созданы в середине — второй половине 

XIX в. [15]. «Моление о чаше» написано в алтаре в северной части восточной 

стены слева от центрального окна. Сцена, располагавшаяся в южной части 

стены, не сохранилась.  

Повторные росписи Троицкого собора г. Подольска датируются 1882 г. 

[5, с. 51]. «Моление о чаше» с оригинала Бруни было помещено вместе 

со сценами Страстей Христовых в главном алтаре. Иконографическая 

программа алтаря Троицкого собора сочетает традиционную для алтаря 

православного храма тему «Литургия Святых Отцов» и Страстной цикл. 

«Моление о чаше», помещенное справа от запрестольного образа, не имеет 

самостоятельного литургического значения. Сюжет выражает покорность 

Христа воле Отца. Это соответствует словам Апостола Павла: «смирил Себя, 

быв послушным даже до смерти, и смерти крестной» (Флп 2:8). 

Росписи церкви Покрова на Удгоде в селе Дор Буйского района 

Костромской области датируются рубежом XIX–XX вв. [18, с. 166], хотя образ 

преподобного Серафима Саровского на западной стене восьмерика 

свидетельствует о том, что они могли осуществляться после 1903 г. В абсиде 

южного придела под сценой «Тайной Вечери», расположенной в куполе 

абсиды, изображено «Моление о чаше» картины Бруни. 

В 1860 г. выходит «Библия в картинах» с ксилографиями немецкого 

художника-назарейца Юлиуса Шнорра фон Карольсфельда [29], которая обрела 

огромный успех в провинциальной церковной живописи XIX — начала XX вв. 

Гравюра немецкого художника решена в горизонтальном формате. Иисус, 

помещенный на втором плане, пространственно отделен от группы учеников. 

Художник изобразил Его на скале обращенным к утешающему ангелу в 

облаках, держащему крест. Слева вдали мастер изобразил дом и высокие 

деревья, а справа — людей, выходящих из освещенного жилища. Лик Христа 

показан в профиль. Его поза выражает покорность и сосредоточенность. Автор 

не ставил себе задачи отразить смятение или внутреннюю борьбу. Данный 
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сюжет для него ничем не отличается от других тем евангельского 

повествования.  

Ксилография «Борение Иисуса в Гефсимании» (Bl. 207) стала 

иконографическим образцом для росписи нижнего храма Иоакима и Анны 

в церкви Петра и Павла при Мануфактуре, где живопись поновлялась 

и создавалась вновь с 1880 по 1885 гг. Сцена расположена в центральном нефе 

в третьем из четырех компартиментов и соседствует с сюжетами «Распятие» 

с востока, «Вход Господень в Иерусалим» с юга, «Положение во Гроб» с запада 

[27, с. 124, 126], то есть «Моление Иисуса Христа в Гефсиманском саду» (ил. 1) 

включено в цикл Страстей Христовых. 

Церковь Илии пророка в Селихово Конаковского района Тверской 

области, построенная в 1831 г., была расширена в 1871 г. [24, с. 390]. Вероятнее 

всего, именно в это время была возобновлена отделка храма. Помимо 

«Моления о чаше», созданного с использованием гравюры Шнорра фон 

Карольсфельда в качестве иконографического образца, из «Библии в картинах» 

заимствованы сцены «Преображения» «Бегства в Египет», «Воскрешения 

дочери Иаира», «Воскрешения Лазаря» в трапезной. Композиционное решение 

«Моления о чаше» свидетельствует о том, что художник стремился отойти от 

прототипа. Пространство сюжета он разделил по горизонтали, изобразив верх 

зеркально по отношению к оригиналу, а композицию низа, как в 

первоисточнике. 

«Моление о чаше» было написано на своде южного Покровского придела 

и включено в круг сцен, связанных со Страстями и молитвой Христа. С востока 

композиция ограничена «Преображением», с запада — изображением 

херувимов, парящих в небе. С противоположной, северной стороны написана 

сцена «Взятие под стражу». Вместе с этим сюжетом «Моление» создает 

ансамбль Страстного цикла. На первый взгляд, сцена «Преображения» кажется 

случайной, но она является гимнографическим образом, поскольку в кондаке 

этого праздника говорится о Славе Божией, которая уверяет учеников в том, 

что Спаситель будет терпеть Страдание по Своей воле [20]. В этом 

компартименте отражается тема молитвы Христа, поскольку Его Преображение 

произошло во время молитвы на горе Фавор, а «Моление о чаше» — в 

Гефсиманском саду.  

Значимой вехой в церковной живописи провинции, использующей 

популярные произведения немецкой графики, стало освящение храма Христа 

Спасителя в Москве в 1883 г. [13, с. 130]. На своде алтаря изображены 

огненные серафимы, окружающие голубя-Святого Духа. Под ним изображено 

«Рождество Христово». Оформление стен монументальными картинами, 

созданными В. П. Верещагиным, посвящено Страстям Христовым. Его 
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открывает «Моление о чаше» на северной стене, разделенное дверью в 

соседний придел, с образом «Се человек». На восточной стене помещена 

картина «Несение Креста». Она соседствует с грандиозной «Тайной Вечерей» 

Г. Семирадского, вписанной в круглую нишу. Это запрестольный образ храма. 

Справа от него — «Распятие». На южной стене утверждены «Снятие с Креста» 

и «Погребение». Программа соответствует словам архиепископа Вениамина о 

том, на престоле во время Литургии вспоминаются Тайная вечеря, Крест, Гроб 

и Тридневное Воскресение [4, с. 12]. Сюжет «Моление о чаше» не получает 

никакого акцента в Страстном цикле. Все внимание зрителя смещено на 

«Тайную вечерю», которая приглашает стать свидетелем таинства евхаристии. 

Картина В. П. Верещагина, написанная в 1875–1880 гг. решена 

в вертикальном формате. Фигура Богочеловека помещена в глубине 

пространства картины. Спаситель и окружающая каменистая местность с 

сухими ветвями ярко освещены сиянием, идущим с неба. Свет настолько 

ослепителен, что перед ним отступает ночь. В верхнем левом углу картины 

изображен ангел, протягивающий чашу Иисусу. Здесь живописец не 

показывает колебаний и томлений Христа. Все уже решено, и чаша становится 

символом грядущих вольных страданий. 

Росписи храма Христа Спасителя впечатлили провинциальных 

художников и их заказчиков и вызвали череду подражаний. Например, церковь 

Пимена Великого в Новых Воротниках в Москве до перестройки Шехтелем 

[12, с. 83], Троицкий собор Подольска и множество других храмов. 

Образ «Моление о чаше» с оригинала В. П. Верещагина, изображенный 

в алтарной абсиде церкви Рождества Богородицы в Жеремино Суворовского 

района Тульской области, создан в конце 1890 -х гг., поскольку само здание 

было построено в 1893 г. [14, с. 41–42, 188–190]. Алтарь освещают два окна, 

между которыми в простенке в качестве запрестольного образа помещена 

копия с картины Верещагина. В граненой конхе абсиды изображен Деисус. 

Образ «Моление о чаше», единственный на стенах алтаря, становиться главным 

и несет символическое значение. Там, где происходит Бескровная жертва, 

вспоминается о кровной жертве Христа. 

«Моление о чаше» помещено на своде трапезной Троицкой церкви 

в Сысоево Дмитровского района Московской области, построенной в 1906 г. 

[28]. Здесь композиция входит в цикл Страстей Христовых с эсхатологическим 

подтекстом. Стены трапезной поддерживают крестовый свод, где в каждом 

секторе расположен сюжет: в восточном — «Пастырь Добрый» — 

Христос-Отрок в окружении пасущихся агнцев, северном — «Несение Креста», 

в южном — «Моление о чаше», в западном — «Господь Вседержитель» 

с оригинала В. М. Васнецова во Владимирском соборе в Киеве. 
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Изображение «Пастыря Доброго» в виде Отрока-Младенца напоминает 

изречение Исайи: «Тогда волк будет жить вместе с ягненком, и барс будет 

лежать вместе с козленком; и теленок, и молодой лев, и вол будут вместе, и 

малое дитя будет водить их» (Ис 11:6–7). Образ Вседержителя несет в себе 

предзнаменование Второго пришествия. В таком ключе «Моление о чаше» 

становится образом смирением Бога, претерпевшего крестную смерть для 

спасения человечества, возвращения к безгрешному творению. 

В 1890 г. немецкий религиозный художник, ученик Дюссельдорфской 

академии и представитель Дрезденской — Генрих Гофман создал полотно 

«Христос в Гефсимании» (1890. Х., м. Риверсайдская церковь, Нью-Йорк) 

[31, с. 558, № 42].  

На картине предстает вертикальная фигура Христа, пересекающая 

горизонталь земли и камня, на который опирается Иисус, что придает 

статичность композиции. Все кругом погружено во тьму. Немного поодаль 

угадываются очертания спящих учеников. Художник использовал двойное 

ночное освещение для придания особого сосредоточенного настроения. 

Небесный свет выхватывает из тьмы лик, грудь и руки Спасителя. Вокруг 

головы Христа сияние. Вдали за горизонтом брезжит рассвет. Спаситель 

спокоен. Его руки вытянуты и сжаты, а лик обращен к свету на небе. Мастер 

сумел показать тишину, которая охватила мир накануне страшного и 

спасительного события. 

Необходимо отметить, что это произведение Гофмана имеет несомненное 

идейное сходство с картиной Бруни: похожее решение освещения и колорита. 

С полотном Верещагина его роднит поза Спасителя, но оно лаконичнее 

в решении пейзажа.  

Гравюра с картины Гофмана была опубликована в России в 1896 г., 

в журнале «Живописное обозрение» [9, с. 281]. Она распространилась в 

черно-белых фотографиях-открытках [6] и была напечатана как цветная 

открытка в издательстве Ришара [2]. Таким образом, широкая популяризация 

этого иконографического образца произошла в самом конце XIX в. 

Произведение Генриха Гофмана стало излюбленным для многих иконописцев 

и их заказчиков. Об этом свидетельствует количество списков с картины.  

В церкви Георгия в Обнорском Любимского района Ярославской области, 

построенной в 1829 г. [23, с. 315], в абсиде алтаря изображено «Моление о 

чаше» с оригинала Гофмана, написанное с севера от центрального окна. Ему 

соответствует «Тайная вечеря» с юга. Нет сведений о времени переоформления 

храма. В датировке можно ориентироваться лишь на дату написания прототипа 

«Христос в Гефсимании» Гофманом — 1890 г. 
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Здесь в полной мере выражается литургическое значение сцены 

«Моления», где сюжет располагается над жертвенником, напоминая о Жертве 

Христа и Бескровной жертве — евхаристии. «Тайная вечеря» напоминает 

об установлении таинства накануне Распятия Спасителя. 

В Успенской церкви села Жердево Новосильского района Орловской 

области, строившейся с 1891 г. [21, с. 551], в пятигранной алтарной абсиде 

в верхнем регистре в живописных простых рамах помещены сюжеты 

Страстного цикла. Центральной стала композиция с картины Ф. А. фон 

Каульбаха «Погребение Христа» (1891. Х., м. 211 х 300 см. Баварская 

государственная коллекция живописи, Мюнхен. 7879). С севера изображено 

«Несение креста» с гравюры Ю. Шнорра фон Карольсфельда и «Распятие», с 

юга — «Моление о чаше» с произведения Генриха Гофмана и «Лобзание 

Иуды» — интерпретация гравюры Г. Доре. 

«Погребение» не только избрано центральным сюжетом, который 

символизирует то, что алтарь — это гроб Христов, но и тематически разделяет 

Страстной цикл на две половины — северную с сюжетами «Несение креста» 

и «Распятие» — символами Крестной смерти Спасителя, и южную с 

«Молением о чаше» и «Лобзанием Иуды» как образом покорности Сына Божия 

воле Отца и Его кротости, даже по отношению к предателю. Центральное место 

«Погребения» соответствует словам св. Германа о том, что Святая Трапеза 

символизирует место погребения Христа, и одновременно здесь лежит 

небесный хлеб, Бескровная жертва. Кроме того, престол обозначает гроб 

Спасителя [4, с. 12, 13]. Внизу, под изображением Страстей, написаны 

святители-литургисты как образ «Литургии Святых Отцов». К сожалению, 

живопись конхи абсиды не сохранилась. 

Церковь Илии Пророка в Рыченках, построенная в 1763 г., в 1904 г. была 

перестроена и заново расписана [8]. В главном алтаре свод украшен образом 

Святого Духа в сиянии. Ниже в фигурной живописной раме в центре восточной 

стены абсиды изображен пророк Илия в жесте архиерейского благословения. 

Под ним в нише стены помещен образ «Воскресения Христова» с картины 

Б. Плокгорста «Воскресение» 1892 г. (1892. Иммануэлькирхе, Берлин). Эта 

запрестольная икона отделена от остальных сюжетов окнами, расположенными 

справа и слева от центра. С северной стороны от левого окна изображено 

«Жертвоприношение Авраама» с картины Е. Р. Рейтерна «Авраам приносит 

Исаака в жертву» (1849. Х., м. 160 x 118 см. Государственный Русский музей). 

Образ «Жертвоприношения» находится над жертвенником и является 

прообразом грядущей Жертвы Христа, изображенной с юга от правого окна — 

«Моление о чаше» (ил. 2).  
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Кроме фотографий, гравюр и цветных открыток, произведение Генриха 

Гофмана распространялось в народе в переработанном виде в качестве 

хромолитографии, изданной в «Альбоме изображений святых икон» в 1894 г. 

[1]. На хромолитографии среднего тона серо-зеленое небо с бледным лучом 

света и чашей в облаках. Пейзаж полон подробностей: здесь и кустарник в 

левой части хромолитографии, и отдельные деревья, стоящие справа от Христа, 

и тщательно прорисованный камень, на который опирается Иисус, и сухие 

ветви на переднем плане. Отдельным акцентом становиться оранжевая 

восходящая луна. Изображение теряет трагичность, которую придал художник 

подлинному полотну. 

Северный придел Иоанна Воина в церкви Рождества Иоанна Предтечи 

на Пресне в Москве был сооружен во время расширения трапезной в 1894 г., 

интерьер обновлялся в 1898 г. [18, с. 24]. Своды северного придела Иоанна 

Воина посвящены Страстному циклу, который открывается изображением 

«Моление о чаше» в лотке над алтарем. Композиция имеет своим прототипом 

хромолитографию Е. И. Фесенко. На северном склоне изображен «Христос 

перед Каиафой», с юга — «Поругание Христа», с запада — «Несение Креста» 

с гравюры Ю. Шнорра фон Карольсфельда. В западном компартименте 

написаны «Распятие», «Снятие с креста», «Погребение» 

и «Крестовоздвижение». 

В результате можно считать, что, начиная с первой четверти XVIII в., 

«Моление о чаше» занимает место в алтаре храма, одновременно при этом 

присутствуя в Страстном цикле основного объема. Сюжет приобретает 

литургическое значение и соседствует с композициями, раскрывающими смысл 

Евхаристии и Жертвы Христовой. 

В 1870–1880 гг. популярным иконографическим образцом становится 

«Моление Иисуса в Гефсимании» с гравюры Ю. Шнорра фон Карольсфельда, 

которое встречается в трапезных церквей в окружении сюжетов Страстного 

цикла. Ее композиция полна повествовательности и лишена психологизма.  

В течение XIX в. создаются произведения масляной живописи на тему 

«Моления о чаше» — картины Ф. А. Бруни, В. П. Верещагина и Г. Гофмана, 

которые также получают распространение. Во всех трех картинах достигнут 

психологизм. Зритель проникается настроением грядущего страдания. 

Увеличенный масштаб фигуры Христа акцентировал внимание на Его 

личность, человеческое эмоциональное начало. Как иконографический образец, 

картины используются для стенописи алтаря, раскрывая тему жертвы и 

евхаристии. Кроме использования репродукций с подлинников, иконописцы 

привлекают вторичный источник — хромолитографию Фесенко, с которой 

делается список в трапезной храма, где традиционно иллюстрируются события 
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Страстной седмицы. На примере сюжета «Моление о чаше» можно проследить 

эволюцию русского церковного искусства от иллюстративности к 

психологизму, от Страстного цикла к евхаристическому символу 
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Ил. 1. Моление Иисуса Христа в саду Гефсиманском, 1880–1885 гг.  

Трапезная церкви Петра и Павла при Мануфактуре в Ярославле. Фото Ю. С. Квасникова. 

Источник: Храмы России. URL: http://temples.ru/show_picture.php?PictureID=262312  

(дата обращения 12.12.2022) 



84 

Ил. 2. Моление о чаше, 1904 г. Алтарь церкви Илии Пророка в Рыченках Калужской области. 

Фото В. В. Кирпичникова. Источник: Храмы России.  

URL: http://temples.ru/show_picture.php?PictureID=231564 (дата обращения 12.12.2022) 
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Е. Н. Гринина 

ДЫХАНИЕ РОЗЫ.  

ЦВЕТОЧНЫЕ НАТЮРМОРТЫ КОНСТАНТИНА КОРОВИНА, 

1908–1917 ГГ. 

Рубеж XIX–XX веков Европе и в России характерен значительным 

интересом художников к натюрморту. Особое место занимает творчество 

К. Коровина в этом жанре. С 1908 по 1917 год мастер создает все самые 

известные свои натюрморты, в этот период в его работах прослеживается 

тенденция к изменению стиля и техники письма. Примечательно, что всем 

цветам художник предпочитает розу. После 1917 года уже не было прежней 

интенсивности работы художника в жанре натюрморта. В статье 

анализируются особенности колористического и композиционного решения 

цветочных натюрмортов, а также тех картин, где натюрморт включен в сюжет.  

Ключевые слова: Константин Коровин, натюрморт, роза, эскиз, пленэр. 

E. N. Grinina 

BREATH OF A ROSE.  

FLOWER STILL LIFES BY KONSTANTIN KOROVIN 

IN THE PERIOD FROM 1908 TO 1917 

The turn of the 19th – 20th centuries in Europe and Russia is characterized by 

a significant interest of artists in a still life. A special place is occupied by the work 

of K. Korovin in this genre. From 1908 to 1917, the master creates all of his most 

famous still lifes, during this period he tends to change his style and technique 

of writing. It is noteworthy that the artist prefers a rose to other flowers. After 1917, 

there was no longer the former intensity of the artist’s work in the still life genre. The 

article analyzes the features of the coloristic and compositional solution of flower still 

lifes, as well as those paintings where the still life is included in the plot. 

Keywords: Konstantin Korovin, still life, rose, sketch, plein air. 

На рубеже XIX–XX веков натюрморт для художников становится 

и творческим высказыванием, и демонстрацией живописной манеры. Русские 

цветочные натюрморты начала XX века представлены в разных стилях, с 

разным чувствованием цвета, фактуры изображаемых предметов. Особенное 

место среди них занимают натюрморты Константина Алексеевича Коровина 
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(1861–1938). Л. В. Мочалов в монографическом исследовании «Три века 

русского натюрморта» пишет о том, что натюрморт — это «жанр, способный 

своим языком говорить о времени и о художнике» [14, с. 7]. Один из первых 

натюрмортов был написан Константином Коровиным в 1880-е годы — это 

цветы в вазе в интерьере комнаты «Сумерки в комнате». Ярким акцентом здесь 

является букет цветов, оттененных белой скатертью. Уже в этой работе 

художник пользуется эскизной манерой письма, пытается найти живописные 

средства для передачи естественности настоящего момента, эффекта отражения 

сумеречного света в цветах в вазе. В последующие годы художник включает 

цветы в портреты или в пейзажи, и лишь в начале 1900-х годов серьезно 

обращается к жанру натюрморт. В 1902 году он пишет «Черный кот 

на подоконнике», где цветы в вазе и фрукты на столе являются только частью 

композиции. С 1908 года цветы роз все чаще присутствуют в работах 

художника. В период с 1908 по 1917 годы в колористическом решении 

натюрмортов художник переходит от темных к более светлым тонам, меняется 

и техника мастера. Темный колорит присутствует в «парижских работах» 

Коровина начала 1900-х годов, где он чаще запечатлевает вечерний или ночной 

Париж. В картине «Розы. Вечер» (1908 г.) букет цветов в окне становится 

главным объектом. Темная гамма цветов даже в ярких натюрмортах вновь 

появится у художника после 1919 года. Находясь в Париже, он пишет два, 

наверное, самых известных своих натюрморта — это вечерние «Розы и 

фиалки» и «Розы и гвоздики», обе работы 1912 года. В картине «Париж. 

Ночной интерьер» (1908 г.), где скромный букет цветов, лежащий на 

подоконнике, приковывает основное внимание зрителя, присутствует 

предощущение последующего творческого десятилетия художника с 

распахнутыми белыми ставнями окон и балконных дверей, букетами роз и 

обилием воздуха и света, времени особой творческой наполненности 

художника, времени любви и вдохновения. Часто в его работах присутствует 

тема окна, изображение раскрытого окна присутствует во все периоды 

творчество художника. 

Особую поэтичность живописи Коровина в 1908–1917 годы отмечают 

многие искусствоведы. В 1908 году Константин Коровин встретил актрису 

Надежду Комаровскую, ставшую музой художника. Заметим, что цветы роз 

именно с этого времени особенно часто фигурируют в его работах. Наиболее 

плодотворный «натюрмортный» период в основном приходится на то время, 

когда художник жил и работал в Крыму. Традиционно май-июнь с 1910 по 1917 

год он проводил на даче в Гурзуфе, здесь Коровин писал много, быстро, 

страстно. В Крыму он пишет несколько натюрмортов с рыбами, цветы и 

фрукты в интерьере, объединяет цветы с пейзажем и портретом. В крымских 

натюрмортах Коровин не только подтверждает свою приверженность 
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импрессионистическому стилю, но и развивает собственный стиль, которому 

характерна декоративность, воздушность и музыкальность. Отметим, что тема 

музыкальности, заданная английским живописцем Д. Уистлером в конце XIX 

века, была по-своему развитая Коровиным. 

В 1910-е годы Коровин отдает предпочтение этюдам на пленэре. Его 

интересует момент — момент, который происходит только здесь и сейчас 

и никогда больше не повторится. Коровин первым продемонстрировал 

этюдный способ написания картин, доказав, что этюд как форма небольшой 

картины имеет право быть признанным. Из воспоминаний А. Я. Головина [5], 

близко знавшего Коровина, мы узнаем о том, что мастер был знаком и 

находился под сильным влиянием шведского живописца А. Цорна. Коровин 

бывал в парижской мастерской Цорна, они обменивались работами. Общность 

темпераментов заметна в том, как легко и свободно работали оба мастера. 

Исследователи отмечают, что Цорн также работал очень быстро. Их роднит 

свободная эскизная манера письма. Широкий, почти спонтанный, но в тоже 

время у обоих абсолютно точный мазок, отсутствие четких линий, роднит их и 

отношение к цвету и свету. В пейзажных работах Коровина много общего в 

колористическом решении с картинами шведского живописца. Светлые 

жизнерадостные цвета моря, обилие солнца в работах и даже любовь к лодкам 

нашли тоже радостное выражение в творчестве Коровина. И даже в его 

«ноктюрнах» угадывается некоторое сходство с работами Цорна. 

На рубеже XIX–XX веков в портретном жанре изобразительного 

искусства происходят некоторые преобразования. Новые веяния касаются и 

портретной живописи. В это время меняется подход к натуре, характер и тип 

портрета. Изменяются живописно-пластические приемы, композиционные 

решения. Особое значение приобретает цвет. Именно с помощью цвета 

художники стараются добиться наибольшего эмоционального воздействия. Они 

стараются изобразить человека в движении или за каким-то занятием, что 

характеризует образ портретируемого. Приемы передачи внутреннего 

движения модели через пластику фигуры, мимику, жест, а также смелое 

использование самых разных средств для создания «атмосферы» — все это 

обогатило портретный жанр. Важное место стал занимать фон картины. 

Выбранный интерьер или пейзаж, различные атрибуты являются не только 

фоном для модели, а дополняют, помогают раскрыть характер человека. 

«Искание красоты» в окружающей действительности и желание воссоздать ее 

художественным языком, используя все доступные изобразительные 

возможности — цвет, линию, силуэт, фактуру — пронизывает портретную 

живопись конца XIX — начала XX столетия» [16, с. 10]. Портретная живопись 

становится более декоративной. Художники активно начали использовать 

принцип театральной условности и в композиции, и в цветовом решении своих 
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работ. К. А. Коровин не стал исключением, он связывал цветы в вазе, человека, 

все предметы, окружающие модель, в единое целое, создавая связный рассказ. 

Каждый элемент в его картинах несет определенную эмоциональную нагрузку, 

следовательно, натюрморт также важен для автора, он соотносится с местом и 

временем описываемого события, являясь цветовым акцентом композиции, он 

подчеркивает связь с портретируемым. Не иначе как «игрой с цветом» можно 

назвать невероятно живые картины художника: «Вечер» (1917 г.), «Дама 

с гитарой» (1911 г.), «Девушка с гитарой» (1916 г.), Дама в кресле» (1917 г.). 

В них художник выясняет цветовые отношения черного и белого цветов. 

Коровин «впускает» воздух и солнце, свет в картины за счет композиционного 

построения. Он намерено «размывает» цвет, избегает четких контуров, линия 

как будто спорит с цветом, и это демонстрирует ту неповторимую живость, 

которая отличает все работы Коровина. Широкие густые мазки он совмещает с 

легкой лессировкой, что придает легкость моделям, а цветам в вазах свежесть. 

В портрете Ф. Шаляпина (1911 г.) Коровин стремился передать движение, здесь 

живо и сиюминутно все: и мужская фигура, и цветы, и оконные ставни, и 

синева за окном, и даже скатерть на столе, которая как будто колышется от 

ветра. Здесь художник использовал белый цвет, который вбирает в себя все 

цвета и оттенки. Лукавство мастера в том, что в кажущейся простоте 

использования белой краски он находит ключ не только к цветовому решению 

картины, но и композиционно ее выстраивает. 

Свои постановки с цветами и фруктами Коровин чаще пишет на 

открытых пространствах, перед раскрытым окном, часто за один сеанс. Палитра 

цветов в работах периода 1910–1917 годов светлая, что продиктовано натурным 

пейзажем тех мест. Натюрморты, написанные им на пленэре, на фоне неба и 

моря ясно демонстрируют желание художника передать на холсте 

изменчивость цвета под воздействием солнечного света, основными в палитре 

становятся белый и голубой цвета. Контраст ясных чистых красок усиливает 

именно белый цвет, что позволяет добиться яркости света в нем. Коровин 

использовал холодные цвета, чтобы передать тепло, солнце и морской зной. 

Художник фиксировал быстротечную живую энергию солнечного света, ее 

живое присутствие на живых цветах. Свободной, казалось бы, даже небрежной 

манерой письма он изображал розу — такой сложный в исполнении маслом 

цветок — абсолютно узнаваемой и живой. Он пользовался широким, густым 

мазком, округлыми движениями кисти он добивался объемной осязательности 

изображаемых объектов. Минимально смешивая краски, он сумел запечатлеть 

игру солнца на лепестках цветов, что создает эффект их покачивания. Его 

«дрожащая», свободная манера письма создает обманчивое ощущение легкого 

движения. У Коровина нет четких линий, объем и фактуру он прописывает 

цветом, полутонами. Казалось бы, непрописанные, «недоделанные» части 
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этюдов — это не небрежность, это намеренная техника. Возможно, именно эти 

нюансы исполнения подсознательно воспринимает глаз зрителя и воссоздает 

увиденное художником мгновение именно в момент создания работы, 

улавливая подвижность живой натуры. 

Нельзя сказать, что художник спонтанно подходил к написанию 

натюрмортов. Пленэрный принцип не исключает серьезной подготовки к 

работе. Известно, что Коровин тщательно выбирал розы, иногда заменяя их 

искусственными. В выбираемых им крымских чайных розах он улавливал свет 

солнца на лепестках, его тончайшие переливы, изменение тона. В Гурзуфе 

произрастает особый сорт крымских роз, этот вид называется Роза Бэнкс. Они 

цветут совсем недолго, с конца мая до середины июня, и обладают ярким 

ароматом. Сортов роз в Крыму много, есть среди них и сорт Гурзуф. 

Не удивительно, что цветок, столь распространенный на полуострове, привлек 

художника. Коровин писал крымские розы с упоением и очень быстро, менял 

холсты, чтобы поймать все проявления света — утренний, дневной, вечерний. 

Надежда Комаровская вспоминала, что особенно весной, в период цветения, 

Коровина обуревала «лихорадка» вдохновения [9]. 

Нельзя отказать художнику и в постановочной театральности как 

натюрмортов, так и прочих работ крымского периода. Художник очень 

внимательно подходил к композиции. Натюрморты с одними и теми же 

цветами, предметами и фруктами художник составлял то на земле, то на столе, 

лишь изменяя композицию и добавляя элементы. Живописец практически не 

изменял палитру, как будто писал их одновременно, хотя выполнены они в 

разное время. Интересно ассиметричное построение композиции в этих 

натюрмортах. Он располагал предметы по диагонали, смещал композицию к 

краю холста, наклонял предметы, создавая ощущение неустойчивости, 

подвижности, или же представлял композицию, взятую под углом, немного 

сверху. Перспективу художник представлял цветом, практически исключая 

линию. Конечно, Коровину не свойственен символический взгляд на мир, но 

все же романтически-философское отношение к окружающей 

действительности ему близко. Силуэт белого паруса на дальнем плане, 

присутствующий в его «открытых» пленэрных работах, еле уловим, почти не 

заметен, далеко на линии горизонта — он, как олицетворение мечты 

художника, похож на мираж. Белый парус является в пейзажных натюрмортах 

отражением, перекличкой с белым цветом на переднем плане картины, 

своеобразным «маячком»-отголоском поверхности, на котором расположен 

натюрморт, будь то набережная, терраса, стол или оконная рама. Это в 

несколько раз облегчает композицию, заставляя глаз скользить по ней, создавая 

некий сюжет. 
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Шаровидные розы, подчеркнуто крупные во многих натюрмортах 

Коровина, кажутся слишком большими для сосудов, в которые их поставили. 

Движение ветра в их лепестках и зелени делает вазы не слишком устойчивыми. 

В натюрморте «Гурзуф. Корзина фруктов» 1916 года фрукты выглядят, как 

декоративный элемент, здесь заметно изменение техники — палитра 

становится ярче. Яблоки художник выделяет, очерчивая их, отделяет их друг от 

друга темным контуром, тем самым усиливая их объемность и сочность цвета. 

Особенность натюрмортов Коровина в том, что они воспринимаются 

сразу и целиком. Лишь при длительном рассматривании глаз замечает нюансы, 

но для художника, видимо, это было главной задачей, он стремился к тому, 

чтобы его натюрморты создавали настроение у зрителя и оставляли ощущение 

легкости их исполнения. Только при детальном их рассмотрении мы понимаем, 

что каждая деталь не случайна и на своем месте, то есть все должно работать на 

впечатление. Коровин обладал удивительным колористическим талантом. 

Быстрые наброски, этюды, которые он выполнял темпераментной живой 

кистью, потрясают непосредственной живостью эмоции, свежестью передачи 

атмосферы или точностью момента схваченной эмоции. 

Изображение окна встречается во многих натюрмортах, кроме того, 

в большинстве женских портретов в интерьере, включающих в себя натюрморт, 

присутствует окно. Сюжет с окном присутствует и в его работах крымского 

периода. На картине «Балкон в Крыму» 1914 года взгляд приковывает 

маленький букет цветов в вазе. Именно он оказывается одним из главных 

героев. Коровин демонстрирует тут взгляд театрального декоратора. Вся 

композиция решена несколькими планами, тут присутствует диагональное 

построение композиции, угловая перспектива. «Острым углом» воздух и 

солнце как будто врываются в комнату, отражаются от белой двери и 

подоконника, сливаясь с пейзажем, отчего и деревья за окном кажутся белыми. 

И, несмотря на деление картины рамами балкона практически посередине, 

цветы, максимально приближенные к ним, становятся центром композиции и 

соответственно основным объектом внимания. 

Среди прочих работ этого периода привлекает внимание и удивительно 

солнечная картина «Гурзуф» 1914 года с широким панорамным видом на море 

и живописным небом. Ярким акцентом, усиливающим эффект цвета, являются 

здесь цветы на стуле. Коровин решает композицию по диагонали, помещая 

фигуру дамы со стулом и выдающуюся в море террасу в треугольник. Он 

не прописывает ноги дамы, тем самым стремясь подчеркнуть решение 

женского образа, таким образом, он как бы приподнимает фигуру над землей, а 

опорой является только стул, на котором лежит букет. Цветы на стуле 

утяжеляют основание этого треугольника, таким образом, они «замыкают» 
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внимание зрителя и завершают композицию, в то же время перспектива на 

горизонт удлиняется. 

Особенность импрессионизма Коровина состоит еще и в свойственном 

ему артистизме в работе. В технике его живописи, в использовании 

изобразительных средств была импровизация и непосредственность. 

«Певучесть» его цветочных натюрмортов, их пленэрная легкость и 

естественная воздушность сродни существованию талантливого актера на 

сцене, неповторимость игры которого только здесь и сейчас, и больше не 

повторится — это свидетельствует об особом «артистическом 

импрессионизме» Константина Алексеевича Коровина, о неповторимости его 

манеры письма. Сравнивая натюрморты Коровина 1910–1912 годов и более 

поздние 1914–1917 годов, можно увидеть изменение подхода художника к 

композиционным и к цветовым решениям. Живопись становится более 

экспрессивной, мазок более порывист и дерзок. Р. И. Власова отмечает, что в 

1900-е годы у Коровина появляется особый интерес к натюрморту, жанр 

становится одним из любимых в его творчестве, и основной акцент в 

натюрмортах он делает на материально-чувственной стороне жизни. В 1910-

е годы, по ее мнению, проявляется ограниченность импрессионистического 

творческого метода, Коровин все чаще сосредотачивал свои творческие задачи 

на живописи, «его здоровое жизнеутверждение начинает, порой, носить 

характер бездумного эпикурейства, живописный темперамент становится 

стихийно-безудержным» [4, с. 118]. 

Временем «видéния розы» стал рубеж XIX–XX веков. Художники всех 

стилей и направлений стремятся изобразить розу. В своих натюрмортах 

Коровин поэтизирует этот цветок. И роза, которая является безусловной 

царицей натюрмортов Коровина, становится олицетворением всего самого 

прекрасного, что есть в природе. Французский импрессионист А. Сислей, 

глубоко ценимый Коровиным, был одним из немногих западных 

импрессионистов, в чьем багаже много натюрмортов именно с розами. Он 

писал их и для вдохновения, и для заработка, цветочные натюрморты 

пользовались в Европе большим спросом в то время. У Коровина натюрмортов 

с розами не меньше, как и Сислей, он превосходит по количеству «розовых» 

натюрмортов своих коллег-современников в России. Для него написание роз 

тоже отдохновение, но отдохновение скорее иного порядка. Он позволяет себе 

в них быть просто созерцателем чистой красоты. Для себя и для зрителей 

художник выступает лекарем глаз и души. Несомненно, крымские натюрморты 

Коровина обладают терапевтическим эффектом. Пленэрные натюрморты 

Коровина осязательные — нельзя не слышать шум моря и ветра, не ощущать 

запах южного побережья. 
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Роза — самый популярный цветочный символ, эмблема весны, красоты 

и любви. В учении К. Г. Юнга она символизирует целостность личности, 

баланс между сознанием и подсознанием. Безусловно, не стоит только с точки 

зрения психологии оценивать предпочтения Коровина в выборе роз для своих 

работ. Темпераментная натура Коровина и безудержное желание художника 

зафиксировать изменчивый свет заставляло его бесконечно много раз писать 

цветы роз при разном освещении в стремлении уловить каждое проявление 

солнечного света на их лепестках, запечатлеть «дыхание розы» в разное время 

суток. Но в то же время подсознательно душа художника стремилась именно 

к этим цветам и краскам, это был творческий порыв, продиктованный 

вдохновением от переполнявшей его сердце любви и ощущения радости бытия. 

Константин Коровин всем своим творчеством проповедовал любовь 

и необходимость видеть красоту вокруг себя. Период 1910–1917 годов его 

жизни привлекает еще и тем, что в эти годы и в дни его пребывания в Крыму он 

был как будто совершенно счастлив и безудержно выражал это свое состояние 

в картинах. Счастье — это миг, заметить который, осознать его в самый момент 

его присутствия в жизни удается немногим. Коровин это не просто понимал 

и чувствовал, он фиксировал его в красках на холсте со всей своей неуемной 

энергией. В его быстрых этюдах важен не столько предмет или свет на него 

направленный, сколько фиксация этого света на нем. И, как видно из работ 

художника, важен взгляд конкретного человека в конкретный момент, тем 

и интересны эти натюрморты. Таким образом, можно смело заявить, что 

Коровин незримо присутствует в каждом натюрморте или пейзаже этого 

периода. 

Копировали работы Константина Коровина часто. Безусловно, 

соблазнительно исполнить так же, как мастер — не придумать композицию 

в зависимости от освещения и настроения, как это делал он, а повторить сюжет 

или цвет уже отображенный, запечатленный кем-то когда-то. Однако особый 

взгляд автора неуловим, но кроется в энергетике мастера. Он «зашифрован», 

как бы «запечатан» в энергии его мазка единственно верного и точного. 

Константин Коровин всем своим творчеством проповедовал любовь. В период 

1910–1917 годов он, без сомнения, был очень счастлив, что нашло отражение в 

работах. 
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ТИПОЛОГИЯ ПАСХАЛЬНЫХ ЯИЦ ФАРФОРОВЫХ МАНУФАКТУР 

РОССИИ ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XIX — НАЧАЛА ХХ ВВ. 

Автор предлагает к рассмотрению анализ художественного оформления 

фарфоровых пасхальных яиц отечественных мануфактур второй половины 

XIX — начала XX вв. и дальнейшее составление типологии декоративной 

росписи. Были выявлены ключевые признаки для создания классификации 

фарфоровых яиц, а также проведен анализ наиболее подходящих образцов для 

исследования. Представленная работа поможет исследователям верно 

атрибутировать фарфоровую мануфактуру, на которой было произведено 

изделие, а также систематизирует описание и анализ исследуемых экземпляров. 

Ключевые слова: русский фарфор, фарфор с религиозной тематикой, 

пасхальные яйца, фарфоровые пасхальные яйца, Императорский фарфоровый 

завод, атрибуция. 

A. V. Mittal 

TYPOLOGY OF EASTER EGGS OF THE PORCELAIN MANUFACTURERS 

OF RUSSIA OF THE SECOND HALF OF THE 19TH –  

BEGINNING OF THE 20TH CENTURIES 

The author proposes for consideration an analysis of the decoration of 

porcelain Easter eggs from the Russian manufactories of the second half of the 19th – 

beginning of the 20th centuries. and further compilation of the typology of decorative 

painting. The author identifies key features for creating a classification of porcelain 

eggs, and also analyzes the most suitable samples for research. The presented work 

will help researchers to correctly attribute the porcelain manufactory where the 

product was produced, and also systematizes the description and analysis of the 

specimens under study. 

Keywords: Russian porcelain, religious porcelain, Easter eggs, porcelain 

Easter eggs, Imperial Porcelain Factory, attribution. 

Данная статья посвящена работе над созданием типологии фарфоровых 

пасхальных яиц русских мануфактур на рубеже XIX–XX веков.  

Пасха — один из главных праздников в царской России, была самой 

радостной и важной датой православного календаря. Члены императорской 
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семьи традиционно дарили подарки не только своим семьям, но и более 

широкому кругу лиц. 

Пасхальные яйца, которые было принято дарить на Пасху 

в дореволюционной России, символизировали жизнь, а также стали самым 

важным и долговечным символом этого святого праздника. Яйца изначально 

окрашивались в красный цвет — цвет крови Христа, но со временем поменяли 

оттенки и превратились в предмет выражения таланта художников. В первые 

годы, когда Дмитрием Виноградовым был открыт секрет производства белого 

чуда — фарфора — пасхальные яйца стали ежегодным подарком для правящих 

императоров и специальными заказами для дарения приближенным. Они 

превратились в отдельное явление в русском декоративно-прикладном 

искусстве.  

Уже при Александре II Императорский фарфоровый завод производил 

для нужд двора более 2 000 яиц на каждую Пасху. Ко времени 

правления Николая II их число увеличилось до 5 000. Яйца с изображениями 

святых были одними из самых востребованных подарков, а на их изготовление 

могло уйти до сорока дней. Очень популярны были изысканные мелко 

расписанные фарфоровые цветочные пасхальные яйца, их называли 

«обыкновенными».  

Фарфоровые пасхальные яйца всегда делали подвешенными на 

ленточках. Два отверстия на каждом конце позволяли продевать шелковые или 

бархатные ленты, заканчивавшиеся бантом внизу и петлей наверху. Яйца 

подвешивались к иконке или киоту. Этот процесс назывался бантованием и был 

придуман в период Первой мировой войны, когда великие княжны работали 

сестрами милосердия. Дочерей и сестер сотрудников завода, которые ушли на 

войну, на 3 дня приглашали для бантования и платили за работу 8 рублей, что 

в несколько раз превышало оплату других сотрудников и служило своего рода 

благотворительностью. У каждой была задача продеть в яйцо ленты из чистого 

шелка и завязать их особым способом — бантом. На него ставилось яйцо, 

и получалось, будто оно парит в облаках.  

Актуальность исследования. Начиная с 1990-х годов заметен 

прогрессирующий интерес к изделиям из фарфора с религиозной тематикой, 

в частности к пасхальным яйцам. Уже в 1990 году в Италии была проведена 

выставка, куда привезли фарфоровые пасхальные яйца из собрания 

Государственного исторического музея. Данный интерес возрос с появлением 

в Sotheby’s департамента русского искусства и созданием недели русских 

торгов в Лондоне. Особое внимание привлекает русская художественная 

традиция в религиозном искусстве на рубеже XIX–XX веков, значительное 

количество произведений которой связано с данной темой, это отражается в 
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итоговых ценах на пасхальные яйца, являющихся стабильными от торгов к 

торгам. Такое положение дел на арт-рынке создает потребность в предметах 

искусства, отвечающих требованиям покупателя, необходимость верной 

атрибуции частных фарфоровых заводов в отношении пасхальных яиц, а также 

потребность в более глубоком изучении творчества русских мастеров по 

фарфору второй половины XIX — начала ХХ вв., в изделиях которых 

представлена религиозная тематика, что и определяет актуальность данного 

исследования. 

Представители отечественной школы декоративной росписи фарфора 

освоили религиозную тематику почти сразу после появления фарфорового 

производства в России, с каждым годом улучшая технику художественного 

декора в искусстве в целом, и в этом виде ДПИ в частности. Декоративные 

и функциональные изделия из фарфора сегодня воспринимаются как 

историческое и культурное наследие страны, то есть собираются, 

коллекционируются и изучаются.  

Следует отметить также, что актуальность религиозной тематики 

в современном обществе подтверждают отечественные выставки, 

посвященные, например, изображению святого Александра Невского на 

предметах декоративного искусства, где фарфоровые яйца занимают одно 

из главенствующих мест.  

Таким образом, актуальность исследования обусловлена следующим: 

- малой изученностью фарфоровых пасхальных яиц частных заводов 

в отечественном искусствознании; 

- развитием интереса к религиозной теме в России и европейских 

странах; 

- отсутствием единой типологии фарфоровых пасхальных яиц как 

изделий с художественным декором; 

- потребностью специалистов антикварного рынка, искусствоведов, 

кураторов и коллекционеров в современном научном исследовании данной 

темы с позиций современного искусствознания и арт-рынка. 

Типология пасхальных яиц была разработана на основании 

сравнительного и описательного методов анализа изделий из фарфора. Данный 

подход дал возможность выделить несколько типов художественного 

оформления для удобства классификации и дальнейшей атрибуции 

пасхальных яиц.  

Первый и наиболее часто встречающийся тип оформления пасхальных 

яиц — это растительный (цветочный) орнамент. Характерными чертами 

данного типа является наличие цветочного оформления в росписи. Такие яйца 

часто называли «обыкновенными» из-за незамысловатого и ни к чему 
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не обязывающего декора. Росписи чаще всего были выполнены 

в реалистической манере, особенно это проявилось в начале ХХ века из-за 

веяний стиля модерн. Располагались они по всей поверхности белья, либо 

на глазурованном крытье различных оттенков. Также цветочный орнамент мог 

выступать как декоративный элемент с оборотной стороны у пасхальных яиц 

с изображением святых, в таком случае они помещались в картуши, медальоны 

и т. д. Типичным примером может послужить пасхальное яйцо Императорского 

фарфорового завода, покрытое голубым крытьем и изображающее ветку 

розовых роз, украшенное золочением. 

Не так часто встречается роспись с изображением анималистических 

сюжетов, несколько яиц можно встретить в собрании Эрмитажа. К примеру, 

пасхальное яйцо с изображением колибри на ветке с цветком, относящееся 

к стилю модерн, где роспись расположена на почти всем пространстве белья, 

опоясывает его и является в большей степени самостоятельным цельным 

изображением, нежели второе яйцо из собрания, которое заполнено 

небольшими повторяющимися изображениями курицы с цыпленком и 

надписью «ХВ», символизирующими Пасху. Отдельно можно выделить 

фарфоровое яйцо 1868 г. авторства Т. Спиридонова, стилизованное кораллами 

и морскими гадами. Этот мотив встречается в оформлении и других изделий 

Императорского фарфорового завода, таких как вазы, сервизы, чернильницы и 

т. д. Позже предметы в схожем оформлении стали производиться на 

фарфоровом заводе братьев Корниловых. 

Во время правления Александра III большую популярность приобрел 

стилизованный орнамент в неорусском стиле. В музее Императорского 

фарфорового завода можно увидеть богатую коллекцию пасхальных яиц, 

расписанных в данном стиле. В большом количестве встречаются образцы 

с переработанным орнаментом авторства И. А. Монигетти, эскизы для росписи 

яиц которого хранятся в Государственном Эрмитаже. На крытье различных 

оттенков или на белье встречается большое количество вариаций орнамента, 

включающим в себя плетение, схематические растительные элементы, кресты, 

изображения путти и херувимов. При Николае II эта традиция продолжилась, 

а также появились орнаменты в стиле модерн. Для работы над новыми 

вариантами росписи пасхальных яиц художники часто обращались к альбомам, 

где были представлены варианты орнамента.  

Особое место занимает сначала экспериментальная, но впоследствии 

полюбившаяся за свою уникальность техника художественной глазури, когда 

при смешении различных химических элементов фарфоровое яйцо 

окрашивалось в уникальные оттенки, которые нельзя было повторить. 

Особняком стоит техника «бычья кровь», более сложная для выполнения. 
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Данный метод не сразу полюбился императорскому двору, на одну 

из пасхальных недель из 2 000 изготовленных яиц ко двору было отправлено 

100 яиц, из которых Императорский кабинет вернул 20 штук обратно 

с припиской о странности таких подарков. 

Уникальными по своей значимости являются пасхальные яйца с росписью 

в виде картин известных художников. В единственном экземпляре было 

создано рельефное яйцо с копией картины Т. А. Неффа «Христос, 

благословляющий детей» с одной стороны и с надписью «Себя не жалея 

питает» и пеликаном с другой. Расписывал яйцо А. А. Скворцов, адаптируя 

живопись на плоской поверхности под выпуклую форму яйца. Над эскизом 

оборотной росписи работал известный художник Императорского завода 

Р. Ф. Вильде. Свободные части яйца заполняет декоративная резьба по 

фарфору, плавные грани которой выделены золочением.  

В росписи некоторых яиц были использованы картины фрески 

В. М. Васнецова для Собора святого равноапостольного князя Владимира 

в Киеве. По мотивам фресок, расположенных в парусах храма и изображающих 

четырех евангелистов с их символами, на Императорском фарфоровом заводе 

были созданы пасхальные яйца, посвященные Иоанну, Матфею, Марку и Луке. 

Все они находятся в постоянной экспозиции музея Императорского завода. 

Также известно яйцо с изображением Марии с младенцем Христом, оригинал 

которого располагался в иконостасе главного алтаря собора. У посетителей 

храма данная работа вызывала восторг из-за размера и великолепного 

исполнения росписи. Кроме того, существует яйцо со сценой Распятия 

по васнецовскому эскизу. Михаил Нестеров также создавал эскизы для 

будущих яиц, одно из самых известных пасхальных изделий изображает царицу 

Елену.  

Для росписи пасхальных яиц использовали работы не только русских, но 

и европейских мастеров. Одним из наиболее часто копируемых художников 

был Рафаэль Санти. К примеру, пасхальное яйцо с изображением Мадонны 

Грандуки, роспись которого исполнил художник по фарфору А. Т. Новиков, 

работавший на Императорском фарфоровом заводе. Часто можно встретить 

роспись с копиями картин Гвидо Рени у частных фарфоровых заводов 

с изображением Христа в терновом венце, а также католических святых и т. д. 

Кроме копий картин на яйцах часто встречаются изображения библейских 

сюжетов, выполненных в православной традиции, а также изображения 

православных храмов. В коллекции музея Императорского фарфорового завода 

хранится фарфоровое яйцо с навершием в виде церковной главы 

и изображающее православных святых, идущих кругом друг за другом. 

На заднем плане виднеется русский город, что можно трактовать как защиту 
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города изображенными святыми. Данный сюжет, появившийся в 1916 году, 

можно объяснить глубокими потрясениями в мире, идущей Первой мировой 

войной и идеей спасения России в православной вере. На яйце по кругу 

изображены князь Владимир, княгиня Ольга, князь Борис, князь Глеб, князь 

Александр Невский, князь Михаил Черниговский, царевич Дмитрий 

Московский, Николай, царица Александра. Автором эскиза выступил 

С. П. Брандербург, а исполнил художник Я. А. Горяев. 

Художники частных фарфоровых заводов не отставали в поиске 

интересных сюжетов и часто обращались к изображению храмов и соборов. 

Например, частный завод Ф. С. Батенина выпустил яйцо с росписью по 

мотивам гравюры С. Галактионова с изображением Казанского собора 

в Санкт-Петербурге.  

Отдельно можно отметить фарфоровые пасхальные яйца, украшенные 

вензелями императорской и великокняжеских семей. На однотонном фоне чаще 

всего золочением были выведены стилизованные вензеля одного из дарителей 

и если имели дополнительный декор, то скорее схематический. К примеру, 

в 1885 году император Александр III подарил своему гвардейскому полку 

пасхальные яйца, украшенные вензелем Его Величества «АIII». Подобные 

подарки подданным на праздник Пасхи стали популярны, поэтому мы часто 

можем встретить подобные яйца различных размеров и оттенков крытья 

от белого белья до декоративной глазури и кобальта. В период Первой мировой 

войны на некоторых яйцах с оборотной стороны встречается изображение 

красного креста, так как императрица Мария Федоровна являлась попечителем 

организации Российского красного креста. В 1916 году заказ яиц с крестом 

составил 14 800 штук, что считалось огромным количеством, и в процессе 

выполнения заказа цифра постоянно корректировалась. 

К почетным императорским подаркам также относятся фарфоровые 

пасхальные яйца с изображением государственных символов, георгиевских 

лент и т. д. Такие изделия были схожи в исполнении с яйцами, украшенными 

вензелями, но варианты исполнения герба могли отличаться. Крытье или 

глазурь остального декора могли иметь различные вариации. 

Особняком стоят пасхальные яйца, выполненные из неглазурованного 

фарфора — бисквита. Такие яйца декорировались не росписью, а различными 

оттенками фарфора, как правило, зеленого, голубого, бежевого и т. д. Самое 

запоминающееся пасхальное яйцо в этой технике выполнено по мотивам 

росписи Сикстинской капеллы Рафаэля Санти. На яйце рельефной лепкой 

изображена Мадонна с младенцем в белом фарфоровом оттенке на голубом 

фоне. Редкий случай, когда автор формовки А. И. Лапшин оставил клеймо 
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в тесте, ведь основная проблема атрибуции пасхальных яиц заключается 

в отсутствии клейм, марок заводов и подписей авторов. 

Пасхальные яйца с различными поздравительными надписями не 

являются редкостью для частных фарфоровых заводов. Такие изделия были 

популярны у широких народных масс, легко декорировались и 

демонстрировали истинный смысл праздника. Чаще всего можно встретить 

сокращенную надпись «ХВ» или «Христос Воскресе», варианты написания 

которых отталкивались от остального декора яйца. Надпись могла быть 

самостоятельной частью декора, либо вписана в орнамент, расположена в 

медальоне, картуше или стилизованном изображении листа бумаги. 

Встречаются яйца с фразами «С праздником Светлой Пасхи», «Себя не жалея 

питает», «Со светлым Христовым Воскресеньем» и т. д.  

В связи с событиями 1917 года в России традиция поднесения 

и изготовления пасхальных яиц прервалась, и лишь в конце 1980-х гг. 

Императорский завод вновь начинает исполнять фарфоровые яйца, сейчас эта 

традиция продолжается, завод до сегодняшнего времени продолжает создавать 

яйца по старым эскизам и по новым проектам современных художников 

по фарфору. 

Небольшое количество фарфоровых пасхальных яиц делали также для 

своеобразного экспорта, а точнее, для подарков на православные праздники 

членам семьи высших чинов и императорской семьи, проживающих в Европе. 

В том числе поэтому много изделий русского фарфора на религиозную 

тематику до сих пор встречаются на европейских аукционах. Причем с отменой 

русских торгов положение не изменилось, предметы русского искусства и 

сейчас есть на торгах ведущих аукционов, но без выделения отдельных 

тематических торгов русского искусства. 

Фарфоровые пасхальные яйца можно считать отдельным направлением 

в декоративно-прикладном искусстве России, впитавшим в себя православные 

традиции, а также мастерство художников по декоративной росписи фарфора. 

Работа над типологией пасхальных яиц даст возможность исследовать и 

описать образцы религиозного фарфора, атрибутировать их и облегчить 

процесс экспертизы. 

Таким образом, создание обширного и подробного труда о типологии 

предметов из русского фарфора религиозной тематики необходимо 

современному арт-рынку. Приведенная выше типология поможет в развитии 

этого направления и облегчит работу не только сотрудников музейных фондов, 

но и участников арт-рынка в России и Европе. 
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УДК 7.072.3 

Т. П. Христолюбова 

ВКЛАД ХУДОЖНИКА С. М. ПРОХОРОВА В РАЗВИТИЕ 

ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ЖИЗНИ ДОРЕВОЛЮЦИОННОГО ТОМСКА 

Семен Маркович Прохоров (1873–1948) был выдающимся художником 

и педагогом, не только оставившим после себя значительное творческое 

наследие, но и воспитавшим незаурядных учеников (в том числе 

М. М. Черемных и Н. Г. Котова). Выпускник Московского училища живописи, 

ваяния и зодчества и Высшего художественного училища при Императорской 

академии художеств, С. М. Прохоров занимался в Томске преподавательской 

деятельностью, участвовал в местных художественных выставках, выступал 

по вопросам искусства в региональной прессе, представлял город 

на Всероссийском съезде художников в Санкт-Петербурге. В статье 

анализируется и актуализируется вклад С. М. Прохорова в развитие 

художественной жизни города Томска начала ХХ века. 

Ключевые слова: Семен Маркович Прохоров, Сибирь, Томск, 

художественная критика, рисовальные классы, Томское общество любителей 

художеств. 

T. P. Khristolyubova 

CONTRIBUTION OF THE ARTIST SEMYON PROKHOROV 

TO THE DEVELOPMENT OF THE ARTISTIC LIFE  

IN PRE-REVOLUTIONARY TOMSK 

Semyon Markovich Prokhorov (1873–1948) was an outstanding artist and 

teacher, not only left a significant creative heritage, but also brought up prominent 

students (including Michail Cheremnykh and Nikolai Kotov). A graduate of the 

Moscow School of Painting, Sculpture and Architecture and the Higher Art School at 

the Imperial Academy of Arts, Semyon Prokhorov was engaged in teaching in 

Tomsk, participated in local art exhibitions, he spoke on art issues in the regional 

press, and represented the city at the All-Russian Congress of Artists in St. 

Petersburg. The article analyzes and updates the contribution of Semyon Prokhorov 

to the development of the artistic life of the city of Tomsk at the beginning of the 

20th century. 

Keywords: Semyon Markovich Prokhorov, Siberia, Tomsk, art criticism, 

drawing classes, Tomsk Society of Art Lovers. 
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Семен Маркович Прохоров (1873–1948) был выдающимся художником 

и педагогом, не только оставившим после себя значительное творческое 

наследие, но и воспитавшим незаурядных учеников (в том числе 

М. М. Черемных и Н. Г. Котова). Творчество С. М. Прохорова за последние 

десятилетия освещали в своих работах И. П. Тюрина [18], подробно 

фокусируясь на его профессиональной деятельности в Томске, В. А. Васильев 

[2], рассматривавший последующую профессиональную активность художника 

в Харькове, а также Л. Р. Строй [17] и Т. П. Христолюбова [19] в контексте 

исследований сибирской региональной художественной жизни. 

В 1910 году недавно созданное Томское общество любителей художеств 

(ТОЛХ) поставило перед собой следующие задачи: 

1) объединение местных художников и любителей искусств на почве

художественных интересов; 

2) распространение художественных идей среди широкой публики путем

организации выставок, публичных собраний для чтения докладов 

на художественные темы, лекций по художественным вопросам и т. п.; 

3) учреждение в Томске, со временем, художественно-промышленной

школы и художественно-промышленного музея [5, c. 5] — и поиск 

преподавателя для учрежденных при нем рисовальных классов. С этой целью 

члены правления ТОЛХ обратились к И. Е. Репину с просьбой порекомендовать 

художника для данной работы. Илья Ефимович предложил кандидатуру 

С. М. Прохорова, «окончившего в прошлом году Академию художеств и только 

что вернувшегося из заграничного путешествия, сделанного им для завершения 

своего художественного курса» [20, c. 5]. И. Е. Репин охарактеризовал 

С. М. Прохорова как человека «деятельного, любящего искусство, ценящего 

время в смысле созидания и культуры в своей излюбленной сфере» [20, c. 5]. 

Так, начинался важный этап в развитии художественной жизни 

дореволюционного Томска. 

Выпускник Московского училища живописи, ваяния и зодчества 

и Высшего художественного училища при Императорской академии 

художеств, С. М. Прохоров отправился в Томск, где в течение нескольких лет 

(1910–1913) принимал самое деятельное участие в региональной 

художественной жизни. 

Прибыв в Томск в самом конце 1910 года, он активно принялся за работу. 

Помимо преподавания в рисовальных классах он с большим энтузиазмом 

выступал в местной периодической печати по вопросам искусства. Так, 

например, уже 21 декабря 1910 года в томской газете «Сибирская жизнь» 

выходит его заметка о грядущем открытии художественной выставки, ежегодно 

устраиваемой ТОЛХ. Заметка не содержала анализа художественных 
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произведений и представляла своего рода рекламно-информационный текст, 

цель которого — вызвать интерес к событию у горожан. С. М. Прохоров 

говорит в ней простым и понятным языком, описывает последние 

приготовления, деликатно повествует о разнообразии представленных в 

экспозиции жанров и творческой индивидуальности их авторов. «Очень 

отрадно видеть, как едва народившееся художественное дело дружным усилием 

общества любителей художеств и симпатичным отношением к этому новому 

делу широких слоев населения — мало-помалу крепнет, развивается. 

Становится до очевидности ясным, что любовь к искусству и здесь, на далекой 

окраине нашего отечества, стала насущной культурной потребностью» [12, 

c. 4]. Возможно, столь бурный энтузиазм в работе и отношение к

художественной жизни региона как к «далекой окраине» с первых же дней 

настроили некоторых членов Общества, ратовавших за самобытность 

сибирской художественной школы, против прибывшего издалека художника, 

пошатнувшего и без того хрупкий баланс сил внутри ТОЛХ, в состав которого 

входили представители местной интеллигенции самых разных политических и 

эстетических взглядов. 

28 декабря на страницах все того же издания С. М. Прохоров выступает 

с обзорной статьей о выставке. Художник отмечает преобладание в экспозиции 

пейзажей, а также некоторое количество портретов и картин, написанных 

в бытовом жанре. В представленных произведениях он не видит «резко 

выраженной местной особенности» [9, c. 2]. С. М. Прохоров стремится быть 

доброжелательным. Из всего корпуса произведений, представленных 

на выставке (около 400 единиц), он выделяет профессионально выполненные 

работы, которые «щеголяют красотой техники, сверкают свежестью красочных 

пятен» [9, c. 2], и работы непрофессиональных художников, художественный 

язык которых напоминает ему скорее «милый детский лепет» [9, c. 2]. Однако, 

по мнению художника, и те и другие по-своему интересны. В своем тексте 

С. М. Прохоров не останавливается на подробном анализе художественных 

особенностей представленных произведений, лишь бегло подмечая достоинства 

и недостатки. Например: «У г. Лопухина интересен этюд № 60, подмечено 

настроение в пейзаже, но рисунок нагнувшейся старухи оставляет желать 

многого» [9, c. 2]. Подобный стиль изложения демонстрировали многие его 

современники. 

В следующей статье от 4 января 1911 года С. М. Прохоров продолжает 

свой обзор выставки. Он справедливо отмечает талант художника 

А. О. Никулина, указывая, однако, что его этюды выглядят удачнее 

полноценных картин. О работах художников Рокачевского, Смолина, 

Просвиркиной, Суховой, Щеглова, Ворониной, Базановой и других, в том числе 
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своих коллег по ТОЛХ, С. М. Прохоров упоминает лишь вскользь. Но много 

внимания уделяет импрессионизму и новым авангардным направлениям 

в живописи, отголоски которых начинают постепенно доходить до Сибири. 

Художник поощряет помещение импрессионистских работ бок о бок 

с импрессионистическими, видя в этом возможность «внести в искусство 

освежающее начало»; он стремится понять новые художественные поиски. 

«Конечно, чтобы разобраться в этих произведениях, необходимо встать на 

точку зрения автора, проникнуться его миросозерцанием», — пишет 

С. М. Прохоров [14, c. 4]. Подводя итог сказанному, автор статьи констатирует: 

«Приходится сказать, что многое попало сюда не по адресу» [4, c. 4]. Однако 

выражает надежду на скорое изменение данного положения вещей.  

Сложно сказать, насколько целесообразно и уместно было подходить 

к работам местных художников с академическими требованиями. Следует 

помнить, что художественная жизнь в Томске (как и в других крупных 

сибирских городах) при отсутствии в регионе художественных учебных 

заведений и низком образовательном уровне местного населения в целом 

получила импульс к развитию лишь в самом начале ХХ века. Художественные 

силы Томска имели к моменту приезда С. М. Прохорова «разношерстный» 

характер: на местных выставках представляли свои работы как мастера, 

прошедшие полный курс обучения в Московском училище живописи, ваяния 

и зодчества и Императорской академии художеств, так и те, чье 

художественное образование не было последовательным. Большинство из них 

были приезжими людьми, рассматривавшими Томск как временный этап в 

своей карьере. Местные общественные деятели ставили перед собой задачу 

создать в городе комфортную среду для профессиональной и творческой 

активности представителей интеллигенции для того, чтобы ни сибирякам, ни 

приезжим не хотелось покидать город в поисках лучшей жизни. 

Приезжим человеком, решившим связать свою профессиональную судьбу 

с Томском, был художник В. Д. Вучичевич, уроженец Полтавы, имевший 

сербские корни, с начала 1900-х годов осевший в Томске и в 1914 году даже 

прибавивший к своей фамилии приставку «сибирский», поскольку получил 

широкую известность у местного населения благодаря своим пейзажам. 

Пейзажист по призванию, выпускник Академии художеств, ученик 

И. И. Шишкина и И. Е. Репина, художник постоянно сталкивался с критикой 

коллег по цеху, упрекавших его в стремлении поразить непритязательную 

публику яркими живописными эффектами, оставляя в стороне ее духовные 

потребности.  

С. М. Прохоров откликается в печати на выставку В. Д. Вучичевича, 

проходившую в городе одновременно с выставкой ТОЛХ. «Я не 
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останавливаюсь на произведениях в отдельности, потому что все они имеют 

одинаковые достоинства и недостатки», — заключает С. М. Прохоров [10, c. 3]. 

Он описывает В. Д. Вучичевича как художника способного, но 

разменивающего свой талант в погоне «за чем-то чуждым искусству» [10, c. 3], 

устроившего выставку «веселеньких на продажу написанных картин» [10, c. 3]. 

В этом отношении мнение С. М. Прохорова полностью совпадает с 

заключениями его коллег по ТОЛХ, полагавших, что художник в своей работе 

следует за пристрастиями широких слоев публики, а не пытается просвещать 

ее. 

15 апреля 1911 года С. М. Прохоров помещает в «Сибирской жизни» 

небольшую заметку об открытии в Томске выставки картин художника 

К. Н. Каля (1873–1938), выпускника Дюссельдорфской академии искусств, 

связавшего свою жизнь с Владивостоком. О работах Каля, иллюстрирующих 

«природу западных губерний и прибалтийского края» [11, c. 3] С. М. Прохоров 

отзывается довольно доброжелательно, отмечая правдивость и мягкость общего 

тона, обилие солнечного света, акцентируя внимание на умелой передаче 

настроения. 

В октябре 1911 года в Томске состоялась персональная выставка работ 

самого С. М. Прохорова, и томичи поспешили откликнуться на это событие 

в печати. Общественный деятель и публицист Всеволод Крутовский 

(1864–1945), публиковавшийся в прогрессивной томской газете «Сибирская 

жизнь» под псевдонимом Вс. К., положительно оценил представленные 

на выставке работы, отметив стремление к постоянному поиску художником 

новых тем, сюжетов и техник без ущерба для профессионализма. В своей 

небольшой заметке Вс. Крутовский останавливает внимание на портретах 

художника, выделяя такие, как портреты М. Горького и его супруги Андреевой-

Горькой, крупного сибирского интеллектуала, общественного деятеля и 

публициста Г. Н. Потанина, томского предпринимателя и общественного 

деятеля И. Л. Фуксмана, а также пейзажи родной художнику Калужской 

губернии [3, c. 5]. 

Однако уже через несколько дней в другой местной газете «Сибирское 

слово» был напечатан анонимный разбор выставки С. М. Прохорова, автор 

которого стремился подчеркнуть свою осведомленность в современном 

отечественном художественном процессе и указать художнику на его промахи 

и недостатки. В тоне авторского повествования чувствуется некоторая 

уязвленность и, возможно, явившаяся следствием этого некоторая 

предвзятость. Автор отказывает художнику в оригинальности, отмечая в его 

творчестве влияние («перепевы») Сурикова, Репина, Рериха, Ярошенко, 

Сомова, а также «ядовитой врубелевской кисти» [4, c. 3]. Отмечая «бедность 
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красок» на одном из представленных полотен, автор восклицает: «Ведь 

художник должен понимать, что они есть гласные и согласные на языке 

зрительных ощущений» [4, c. 3]. Не оставили равнодушным автора статьи и 

этюды С. М. Прохорова, сделанные летом на Алтае — традиционном месте 

пленэра для многих томских художников. «В них много декоративности и мало 

духовной сути письма», — сокрушается автор статьи, бывший, скорее всего, 

одним из местных художников [4, c. 3].  

Тем не менее можно предположить, что выставка имела успех. Из 

заметок в прессе следует, что ее посетил губернатор П. К. Гран, он даже 

приобрел одну из картин художника [8, c. 3]. В итоге «почти вся томская 

интеллигенция перебывала на выставке, приобретя много картин» [7, c. 3], а 

срок ее работы был продлен. 

С подробным обзором выставки в местной прессе выступила томская 

художница Л. П. Базанова, выпускница Московского училища живописи, 

ваяния и зодчества, супруга ректора Томского университета. Автор статьи 

отмечает высокий уровень профессионализма С. М. Прохорова, «представителя 

реального направления» [1, c. 3], работающего в разнообразных жанрах. Текст 

художницы изобилует профессиональной терминологией, но при этом насыщен 

метафорами и особым лиризмом: «Внешняя форма и красочные эффекты 

увлекают художника, его чарует холодный рассвет утренней зари, его увлекает 

солнечное пятно, играющее на плечах и волосах девочки; временами увлечение 

это доходит до того, что художник игрою светового пятна создает настроение в 

картине» [1, c. 3]. В целом Л. П. Базанова положительно характеризует работы 

С. М. Прохорова, представленные на выставке, подкрепляя свои слова 

элементами художественно-стилистического анализа. Единственным крупным 

недостатком, отмеченным ею, можно считать алтайские работы художника, 

которому «не удалось дать полное представление о величественной природе 

Алтая» [1, c. 3], но и в этом цикле она находит ряд удачных работ.  

Не столь доброжелателен в своих оценках творчества С. М. Прохорова 

оказался художник-график М. М. Щеглов (1885–1955), который заявил, что 

часть представленных на выставке работ вообще можно было не выставлять; 

акварели художника произвели на него впечатление «картинок на конфетных 

коробках» [22, c. 5]. В анализируемых им работах автор ставит под сомнение 

то умение выстроить композицию, то правильность колорита, 

то профессионализм в рисунке. Даже в портрете М. Горького, положительно 

отмеченным предыдущими критиками, он находит неприятной посадку фигуры 

и глаз, которым следовало бы быть более мягкими и вдумчивыми [22, c. 5]. 

М. М. Щеглов и в будущем продолжит критику в отношении С. М. Прохорова. 

Так, в 1913 году, проводя обзор очередной выставки, устроенной ТОЛХ, 
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М. М. Щеглов откажет художнику в оригинальности и будет последовательно 

выискивать недостатки [21, c. 4], что станет одним из факторов, повлиявшим 

на решение художника навсегда покинуть город. 

Негативную линию оценки работ С. М. Прохорова продолжает 

Вс. Крутовский, касаясь его работ в обзоре очередной выставки ТОЛХ 

от 8 января 1912 года. Автор статьи называет выставку в целом неудачной 

и разочарованно отзывается о большинстве представленных на ней работ 

(«Отказываемся понять, чем руководствовался С. М. Прохоров, посылая свои 

работы. Лавров они ему, во всяком случае, не принесут» [6, c. 3].) Можно 

предположить, что организация данной выставки оказалась неудачной 

во многом из-за того, что наиболее активные участники ТОЛХ, прежде 

занимавшиеся устройством данной выставки, находились в эти дни 

в Санкт-Петербурге на Всероссийском съезде художников, проходившем 

с 27 декабря 1911 год по 5 января 1912 года. Об этом Вс. Крутовский, 

несомненно, осведомленный о положении вещей, в своей статье не упомянул.  

С. М. Прохоров тем временем выступил на съезде с двумя докладами. 

Один из них — «Художественные нужды Сибири» — был посвящен проблеме 

отсутствия в Томске, «имеющим у себя три высших учебных заведения и 

десяток средних» [16, c. 258], художественных музеев и школ. Второй доклад, 

более обстоятельный, С. М. Прохоров сделал уже как делегат от «Общины 

художников», однако его содержание тоже касалось вопросов Сибири [15]. В 

нем поднималась тема необходимости установления льготного тарифа для 

провоза по железной дороге произведений искусства, что способствовало бы 

расширению возможностей охвата для передвижных выставок, которые, 

вследствие высокой стоимости перевозок, ограничиваются лишь европейской 

частью России, оставляя неохваченными обширные площади Сибири и 

Дальнего Востока.  

Последним крупным выступлением С. М. Прохорова в томской печати 

является очередной обзор художественной выставки ТОЛХ, состоявшейся 

в городе с 26 декабря 1912 года по 7 января 1913 года. На этот раз 

организаторы мероприятия решили учесть свои прошлые ошибки и строго 

подошли к отбору экспонатов местных мастеров, сумев привлечь к участию 

таких именитых художников, как А. Маковский, И. Машков, Н. Фешин и др. 

Текст С. М. Прохорова выглядит профессиональным. В нем он декларирует 

«терпимость ко всякого рода художественным произведениям, которая 

необходима во всяком искусстве в интересах его развития, его обновления» 

[13, c. 4]. С почтением он характеризует работы как художников-авангардистов, 

так и представителей реалистического направления. Свой обзор он завершает 

следующими словами: «Эти порывы, эти искания в искусстве должны быть для 
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нас особенно ценны и интересны, так как в них, несомненно, кроется залог 

к дальнейшему совершенству выразительности творческих переживаний 

художника. И я глубоко уверен, что все, кому дорого развитие искусства 

вообще, а в Сибири в частности, искренно будет приветствовать эту выставку 

как скромное, но прекрасное, облагораживающее нас начало, необходимое 

в интересах художественного развития Сибири» [13, c. 4].  

Не получивший поддержки своей деятельности от некоторых членов 

ТОЛХ, в начале 1913 года С. М. Прохоров со второго раза принимает 

приглашение на работу от Харьковского художественного училища и покидает 

Томск. Однако его вклад в развитие художественной жизни сибирского города 

даже за столь краткий промежуток времени остается исключительно важным. 
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МНОГООБРАЗИЕ ТВОРЧЕСКОГО НАСЛЕДИЯ 

АРХИТЕКТОРА М. М. ПЕРЕТЯТКОВИЧА 

Статья посвящена творческому наследию зодчего Марьяна Марьяновича 

Перетятковича (1872–1916) и нацелена раскрыть все аспекты 

профессиональной работы видного деятеля архитектуры рубежа XIX–XX вв.  

В силу жизненных обстоятельств Марьян Марьянович прожил всего 

43 года, однако успел оставить значительный след в истории архитектуры. 

До недавнего времени были широко известны только некоторые его постройки 

в Санкт-Петербурге и Москве, хотя география его проектной деятельности 

намного шире. Также некоторые исследователи называют его мастером 

неоклассики, при этом упуская его ранние работы в стиле модерн. Помимо 

этого, совсем не представлена его деятельность в области градостроительства 

и реконструкции и реставрации объектов культурного наследия. Данная 

статья — попытка представить творчество М. М. Перетятковича во всем его 

многообразии. 

Ключевые слова: архитектор, инженер, неоклассицизм, 

ретроспективизм, модерн, градостроительство, реконструкция. 

A. Yu. Volokhova 

THE DIVERSITY OF THE CREATIVE HERITAGE 

OF THE ARCHITECT M. M. PERETYATKOVICH 

The article is devoted to the creative heritage of the architect Maryan 

Marianovich Peretyatkovich (1872–1916) and aims to reveal all aspects of the 

professional work of a prominent figure of architecture at the turn of the 19th – 20th 

centuries. 

Due to life circumstances, Maryan Marianovich lived only 43 years, but 

managed to leave a significant mark in the history of architecture. Until recently, only 

some of his buildings in St. Petersburg and Moscow were widely known, although 

the geography of his design activities was much wider. Also, some researchers call 

him a master of neoclassicism, while missing his early works in the Art Nouveau 

style. In addition, his activities in the field of urban planning and reconstruction and 
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restoration of cultural heritage sites are not represented at all. This article is an 

attempt to present the work of M. M. Peretyatkovich in all its diversity. 

Keywords: architect, engineer, neoclassicism, retrospectivism, Art Nouveau, 

urban planning, reconstruction. 

Осенью этого года, а именно 4 сентября (23 августа по старому стилю) 

исполнилось 150 лет со дня рождения видного петербургского архитектора 

и инженера, выпускника Института гражданских инженеров и мастерской 

Леонтия Николаевича Бенуа (Академия художеств) Марьяна Марьяновича 

Перетятковича.  

Широкому кругу исследователей и любителей архитектуры он известен 

прежде всего по зданию бывшего банка и доходного М. И. Вавельберга, 

расположенного в Санкт-Петербурге по адресу Невский пр., 7–9 / Малая 

Морская ул., 1–3 и привлекающего внимание своей монументальностью 

и реминисценцией итальянской архитектуры эпохи Возрождения, воплощенной 

в сером граните. Другие специалисты [2] причисляют его к мастерам 

неоклассического направления, отмечая такие его постройки, как 2-й Дом 

городских учреждений (ныне здание университета ИТМО) на Кронверском пр., 

9 и здание Министерства торговли и промышленности (Военная 

академия материально-технического обеспечения имени А. В. Хрулева) 

на наб. Макарова, 8. 

Однако мало кому известно, что его творения можно увидеть не только 

в Петербурге, но и в других регионах нашей страны: до наших дней 

сохранились постройки в Москве, Московской области, Ростове-на-Дону и 

Пятигорске. И, таким образом, можно выделить первый уровень многообразия 

творческого наследия архитектора — географический. 

Свою успешную архитектурную деятельность Марьян Марьянович начал, 

еще будучи студентом Института гражданских инженеров, когда принял 

участие в конкурсе по составлению проекта особняка г-на Шихобалова в 

г. Самара и получил за свой проект 3-ю премию [8]. Затем последовали годы 

практики, которая преимущественно проходила в Москве (участие в 

реконструкции особняка Е. И. Козицкой для магазина купцов Елисеевых, 

архитектор Г. В. Барановский; строительстве гостиницы Метрополь, 

архитекторы Л. Н. Кекушев, В. Ф. Валькот, П. П. Висневский; Музея изящных 

искусств, архитектор Р. И. Клейн) и Санкт-Петербурге (здание компании 

Зингер, архитектор П. Ю. Сюзор; здание Московского купеческого банка, 

архитектор Л. Н. Бенуа). 

Первый же проект, который был реализован, — дом дешевых квартир 

Г. Г. Солодовникова (ул. Гиляровского, 65) — также является московским. 
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В 1901 году умер Гаврила Солодовников, крупный меценат и купец. В его 

завещании было указано, что более 20 миллионов рублей необходимо выделить 

на благотворительность: строительство училищ и школ для бедных и сирот 

в различных губерниях Российской империи, а также на возведение дома 

дешевых квартир для бедных, одиноких и семейных людей.  

В результате дом для дешевых квартир и дом для семейных построили 

в период с 1906 года по 1908 год. Исполнителем работ был архитектор 

Т. Я. Бардтом, который также являлся душеприказчиком Г. Г. Солодовникова. 

Он руководил строительством зданий по проекту архитекторов И. И. Рерберга, 

М. С. Лялевича и М. М. Перетятковича, признанных лучшими среди других 

конкурсантов. 

Также в Москве и вновь с И. И. Рербергом был реализован проект здания 

Северного страхового общества (1910, Ильинка ул., 21–23). Первая очередь 

строительства дома Северного страхового общества была завершена в 1916 

году. Состоящее из двух корпусов, возведенное здание, функциональное 

и лаконичное, «по монументальности и красоте» стало «одним из лучших 

произведений современной московской архитектуры» [1]. Удалось эффективно 

использовать земельный участок: пятиэтажные корпуса разделены 

внутренними проездами и большим двором, но соединены переходами в уровне 

верхних этажей. 

Рядом культовых построек отмечена региональная деятельность 

архитектора. Правда, первой культовой постройкой при участии инженера 

С. Н. Смирнова была церковь Христа Спасителя в память Гефсиманского 

борения и святителя Николая Чудотворца в Санкт-Петербурге 

(Ново-Адмиралтейский канал, 1; памятник утрачен). Он задумывался как 

памятник морякам, погибшим во время русско-японской войны 1905 года, и на 

его строительство был объявлен сбор по подписке по всей России. В комитет 

по строительству храма входила великая княжна Ольга Константиновна 

Романова, которая к тому времени уже являлась супругой греческого короля 

Георга и поэтому называлась «королевой эллинов», а также ее брат великий 

князь Константин Константинович Романов и многие другие видные деятели 

того времени. 

Церковь представляла собой однокупольный двухэтажный храм, 

возведенный с ориентацией на древнерусские церкви XII века. Он стал 

своеобразной попыткой научной реставрации памятников древнерусского 

церковного зодчества. «Облицованный белым камнем, он очень красиво 

смотрелся с Невы, замыкая перспективу набережной. В отделке участвовали 

многие известные художники. Каменные рельефы на фасаде и барабане 

исполнил Михаил Микешин, взяв за образец Дмитриевский собор» [9].  
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Очевидно, творческий тандем М. М. Перетятковича и С. Н. Смирнова, 

работавший над возведением храма-памятника погибшим в японской войне 

морякам Спас на Водах в Санкт-Петербурге, оказался очень удачным, 

поскольку Ольга Константиновна именно их еще раз пригласила к 

проектированию нового храма св. Ольги в Выбутах Псковской губернии, 1913 

год.  

Небольшая церковь была построена в неорусском стиле средневековой 

псковской традиции. Церковь увенчана одной главой, членение стен выполнено 

лопатками с завершением в виде закомары, барабан украшен аркатурным 

поясом и щелевидными окнами. Прототипом данного сооружения угадывается 

церковь св. Георгия в Старой Ладоге. Просуществовала она совсем недолго: 

была взорвана в 1944 году в ходе боевых действий. 

Последней же и единственной сохранившейся культовой постройкой 

московского круга является церковь Олега Брянского, расположенная в селе 

Осташево Волоколамского района Московской области.  

Будучи уже хорошо знакомым с императорской ветвью 

Константиновичей, в 1915 году М. М. Перетяткович был приглашен совместно 

с инженером С. Н. Смирновым к постройке церкви в западной части парка 

имения Константина Константиновича.  

Практически сразу было принято решение создавать не просто церковь-

усыпальницу, а храм-памятник воинской славы и жертвы Отечеству. Он был 

запланирован как четырехстолпный крестово-купольный храм с одной главой 

и пониженной апсидой. С юго-востока по плану храм фланкировала 

двухпролетная звонница. По стилистике церковь была близка новгородско-

псковским памятникам церковного зодчества.  

Еще одним региональным объектом, сохранившимся до нашего времени, 

является здание государственного банка в Ростове-на-Дону, возведенное 

на месте старого строения, существовавшего здесь с 1862 года и уже 

не отвечающего всем потребностям учреждения. 

Поэтому было принято решение построить новое здание, вписав его в уже 

сложившуюся градостроительную среду. Проект был разработан в 1910 году. 

По замыслу архитектора, центральная часть фасада с куполом была созвучна 

Александро-Невскому храму, строящемуся в то же время на прилегающей 

площади. Скульптурный декор для фасадов и операционных залов создал 

петербургский скульптор Л. А. Дитрих.  

На торжественной церемонии закладки, которая состоялась 28 апреля 

1913 года, присутствовал сам М. М. Перетяткович. Строительство велось 

до 1915 года, а уже в начале 20-х годов было достроено и южное крыло, 

предназначавшееся для квартир служащих.  
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Главный фасад банка, имеющий П-образную форму, обращен 

на пр. Соколова (бывший Средний проспект), южный — 

на ул. Социалистическую (бывшая Николаевская), северный фасад формирует 

облик центральной улицы города — Большой Садовой. 

«Уникальным стал двухсветный операционный зал с антресольным 

этажом. В верхнем ярусе он освещался большими арочными окнами, 

размещенными в основании купола. Между зданием и храмом во имя 

св. Александра Невского образовалось пространство, которое требовало 

архитектурного оформления» [5]. 

Архитектор не только разработал проект здания государственного банка, 

но и сделал эскиз будущей скульптурной композиции на противоположной 

от здания стороне проспекта. По этому эскизу был в 1916 году скульптором 

Я. З. Вейде выполнен фонтан, включивший изваяния лежащих львов, что 

сильно преобразило композицию всей площади. Уцелев в годы Отечественной 

войны, здание госбанка на долгие годы стало градоформирующим элементом. 

Последним сохранившемся и значимым в творчестве 

М. М. Перетятковича проектом в регионах была грязелечебница в городе 

Пятигорск. Интересна история его создания. По инициативе Министерства 

торговли и промышленности в 1911 году состоялся Всероссийский 

архитектурный конкурс проектов грязелечебниц для трех групп Кавказских 

минеральных вод (КМВ) — Пятигорска, Ессентуков и Железноводска. Одну из 

грязелечебниц было принято не возводить из-за удаленного расположения, 

другую же, в Пятигорске, для ускорения процесса также решили не пропускать 

через процедуру конкурса, а выбрать архитектора и инженера, которые будут 

способны справиться с требованиями к постройке. Так, выбор пал на видного 

инженера по оборудованию бальнеологических учреждений профессора 

Б. К. Правздника и архитектора М. М. Перетятковича, чью кандидатуру 

выдвинул председатель Общества архитекторов-художников П. Ю. Сюзор. 

Комплект чертежей фасадов, разрезов и планов здания Пятигорской 

грязелечебницы для местного лечения и здания ее котельной был готов к 24 мая 

1911 г. [4]. После рассмотрения Горным ученым комитетом и вынесения 

замечаний М. М. Перетяткович проект доработал, и ему весной 1912 г. было 

предложено возглавить стройку. В силу своей загруженности на объектах, 

возводимых в Петербурге, он предложил оставить в Пятигорске руководить 

стройкой своего помощника. Так, было решено, что курированием на месте 

проектов и в Пятигорске, и в Ессентуках будет Е. Шреттер. 

Декором грязелечебницы, как и во многих других проектах 

М. М. Перетятковича, занимались скульпторы Л. А. Дитрих и В. В. Козлов. 
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Полностью грязелечебница была готова только к открытию следующего сезона, 

5 мая 1914 г.  

Здание грязелечебницы почти лишено скульптурного декора, панно 

и прочих ярких деталей. Оно на первый взгляд кажется очень простым 

и скромным [3]. Однако в этой «простоте» таится высокая красота 

и благородство, которые придают постройке полукруглые арки окон, тесаный 

камень стен с горы Машук, высокие колонны портика, а также башни-фонари 

над ними.  

Таким образом, можно подытожить, что, несмотря на принадлежность 

архитектора петербургскому кругу, немалая доля его проектов и построек 

приходится на региональные города бывшей Российской империи. 

В Москве и Московской области, Ростове-на-Дону, Пятигорске можно 

ознакомиться с тем наследием, которое осталось от архитектора. К сожалению, 

не все, что разрабатывалось и возводилось по проектам архитектора в регионах, 

сохранилось до нашего времени. Некоторые из объектов, например, как храм 

св. Ольги в Выбутах, безвозвратно утеряны, другие остались лишь проектами 

на бумаге, подобно зданию физических методов лечения в Севастополе, 

1903 год.  

В связи с рассмотрением именно этого проекта, можно говорить 

о следующем уровне разнообразия творческой деятельности архитектора — 

стилистическом. 

Неординарный проект здания в Севастополе отмечен яркими чертами 

стиля модерн, занимавшего умы многих архитекторов того времени. Он 

отличался четкой геометричностью объемов, принципиальной асимметрией 

композиции, чистотой белых плоскостей стен, лаконичной деталировкой.  

Вариант стиля, которого в этом случае придерживался 

М. М. Перетяткович, близок венскому сецессиону с его строгой элегантностью, 

светлыми поверхностями и классицистическими реминисценциями. Вместе 

с тем, проект отчасти напоминает формы русской архитектуры середины XIX в. 

Также чертами модерна отмечены реализованные (Дом дешевых квартир 

Г. Г. Солодовникова в Москве, который стилистически можно определить как 

пример рационального модерна; костел Лурдской Божией Матери в Ковенском 

пер. в Санкт-Петербурге, носящий черты северного модерна) и 

нереализованные проекты Марьяна Марьяновича (здание коммерческого клуба 

в Ростове-на-Дону).  

Наряду с зарождающимся в 1890-е годы модерном, в архитектуре 

продолжала играть главную роль эклектика. Однако к тому времени она 

опиралась уже на иные, нежели на протяжении конца XIX века, принципы. 
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В стилистике неоренессанса разработаны проекты зданий в Петербурге: 

бывшего банка и доходного дома М. И. Вавельберга и Русского торгово-

промышленного банка. 

Здание банка и доходного дома М. И. Вавельберга исполнено 

в итальянском стиле. Фасад с Невского проспекта очень напоминает Дворец 

дожей в Венеции, фасад с Малой Морской улицы похож на палаццо Медичи 

Рикарди во Флоренции. Со слов самого Перетятковича, он «имел в виду 

не специально палаццо дожей, но вообще готический стиль, тот, который 

встречается в Северной Италии» [6]. Верхняя часть дома с Невского проспекта, 

по утверждению самого архитектора, «построена в характере раннего 

Возрождения» [6]. Существенным отличием от итальянских палаццо являются 

примененные материалы: здание облицовано темно-серым гранитом, а потому 

выглядит массивным и подчеркнуто-монументальным. Оформление фасада 

(маскароны, барельефы, картуши, капители колонн и др.) выполнено 

скульпторами Л. А. Дитрихом и В. В. Козловым. 

Проект здания Русского торгово-промышленного банка, получившего 

первую премию на конкурсе проектов 1910 г., был реализован в 1912–1914 

годах. М. М. Перетяткович и здесь широко использовал формы архитектуры 

итальянского Возрождения, придав сооружению черты величественного 

палаццо. На трехэтажном цоколе, полностью рустованном, установлен 

восьмиколонный портик, объединяющий два этажа и завершающийся аттиком. 

Здание — эффектное, подчеркнуто монументальное. Фасад его облицован 

крупными блоками темно-серого гранита и завершен стройной колоннадой. 

Замковые камни в окнах третьего этажа украшены масками из того же гранита. 

Четвертый и пятый этажи объединены массивными круглыми колоннами, 

на четвертом этаже — каменная балюстрада. Резной фриз декорирован 

маскаронами в виде мужских профилей и бараньих голов, а также картушами 

и доспехами. Разнообразие фактур обработки и рельефа каменного декора 

создает оригинальную игру света и тени. Все скульптурные элементы здания 

банка высечены скульпторами Л. А. Дитрихом и В. В. Козловым [10]. 

Чертами неорусского стиля отмечены все возведенные Марьяном 

Марьяновичем культовые постройки: храм Спас на Водах в Петербурге, 

церковь св. Ольги в Выбутах и церковь Олега Брянского в с. Осташево. Причем 

следует заметить, что если Спас на Водах выполнен по мотивам древнерусской 

владимирской культовой архитектуры XII века, то более поздние церкви, 

построенные в с. Выбуты Псковской губернии и в с. Осташеве Московской 

губернии, разрабатывались в духе новгородско-псковского зодчества. 

В 1910 е годы особенно ярко проявился в Петербурге неоклассицизм. 

Первые черты этого стиля в творчестве М. М. Перетятковича проявились в 
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доме страхового общества «Саламандра», выполненного совместно с 

инженером Н. Н. Веревкиным. 

Дом городских учреждений в Петербурге, а также здание грязелечебницы 

в Пятигорске и государственного банка в Ростове-на-Дону также выполнены 

в неоклассическом стиле.  

Последним проектом в Петербурге для архитектора стали корпуса 

Министерства торговли и промышленности, расположенные на набережной 

Макарова и Биржевой линии и выполненные в духе классического наследия. 

Несмотря на то, что проект Марьяна Марьяновича не был выбран жюри 

в качестве приоритетного, а лишь рекомендован к приобретению, он был 

назначен архитектором на данном объекте. Поэтому на основе всех отмеченных 

в ходе конкурса проектов М. М. Перетяткович свой проект переработал. 

Из существенных изменений можно отметить членение фасада, который стал 

теперь двухярусным и симметричным, а также перенос центральной лестницы 

из угловой части в центральную.  

После завершения строительства стало заметно, что здание Министерства 

торговли и промышленности превратилось в своеобразную доминанту этой 

части города. 

Подводя итог, можно отметить, что творческое наследие Марьяна 

Марьяновича с точки зрения стилистического решения построек так же 

невероятно многообразно, и связанно это с тем, что в последнее десятилетие 

XIX века и первое десятилетие века XX эклектика, модерн, 

рационалистические тенденции и неоклассическое направление существовали 

практически параллельно. 

И последний уровень многообразия творчества, которым отличается 

наследие М. М. Перетятковича, — видовой. 

Помимо того, что Марьян Марьянович был талантливым архитектором 

и инженером, можно смело сказать, что он был одним из первых теоретиков 

градостроительства.  

Архитектор, как и другие видные зодчие того времени, понимал 

необходимость разработки единого плана развития и благоустройства города. 

Он одним из первых стал читать молодому поколению курсы 

по градостроительству, был наряду с инженером Ф. Е. Енакиевым 

и архитектором Л. Н. Бенуа создателем «Проекта преобразования 

Санкт-Петербурга» [6]. 

Это исследование представляет собой комплексный подход 

к градостроительной модернизации структуры города и содержит не только 

теоретические и статистические данные, но и готовые проекты развития 
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городской транспортной сферы, варианты решения вопроса «зеленых зон» 

города, а также «жилищного» и санитарного вопросов. 

Не менее важным для характеристики разнообразия творческой работы 

М. М. Перетятковича является и его работа по реконструкции памятников 

архитектурного наследия Санкт-Петербурга. 

Совместно с Л. Н. Бенуа он перестраивал Зал заседаний Мариинского 

дворца, а с Ф. И. Лидвалем занимался зданием Биржи. 

Первым опытом в данной области было проектирование и возведение 

зала Государственного совета на месте зимнего сада в Мариинском дворце 

в 1907–1908 гг.  

С 1885 года в здании дворца, построенного по проекту 

А. И. Штакеншнейдера в середине XIX века для дочери императора Николая I 

великой княгини Марии Николаевны и переданного в государственную казну 

в восьмидесятые годы, стали проходить заседания Государственного совета.  

К началу XX века, когда после учреждения Государственной думы 

Государственный совет увеличился в численности, было принято решение 

обустроить во дворце новый зал для заседаний. 

Л. Н. Бенуа при привлечении М. М. Перетятковича выигрывает закрытый 

конкурс на составление эскизного проекта, и к июню 1907 года ими был 

представлен окончательный проект возведения нового зала, который 

с некоторыми изменениями был принят к осуществлению [3].  

На площади бывшего Зимнего дворца возвели новое здание, перекрытое 

стеклянной крышей со световым фонарем над ней. В самом зале на манер 

амфитеатра в семь рядов было размещено 200 мест со столом для оратора 

в центре. За этим центральным столом располагалась кафедра для Председателя 

Совета, справа от которого были предусмотрены места для министров. Внизу 

по бокам зала были расположены ложи, одна из которых предназначалась для 

императорской фамилии, а в верхнем ярусе могли расположиться почетные 

гости, пресса и прочая публика. Помимо этого, во встроенном зале были 

предусмотрены другие помещения. Главный вход в зал осуществлялся через 

Старый дворец. Здание, помимо еще нераспространенных в то время 

стеклянный перекрытий, было оснащено электрическим освещением, системой 

вентиляции и отопления. 

В 1913–1914 годах М. М. Перетяткович и Ф. И. Лидваль работали над 

реконструкцией одного из знаковых архитектурных памятников 

Санкт-Петербурга — зданием Биржи архитектора Тома де Томона. По их 

проекту над всем объемом здания был возведен новый железобетонный свод. 

Помимо этого, были оборудованы новые лестницы, которые немного исказили 
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первоначальную планировку здания, а также печное отопление было заменено 

центральным.  

Этот опыт реконструкции памятников Санкт-Петербурга показывает, что 

архитектор, как и в своих проектах, не боялся применения новых конструкций 

и материалов и умело пользовался передовыми достижениями науки и техники, 

что также характеризует его как весьма разностороннюю личность. 

Проанализировав все проекты и постройки архитектора, можно сделать 

вывод, что круг работ архитектора был весьма широк и разнообразен. В плане 

типов сооружений это были и общественные, и административные, и жилые, 

и инженерные, и культовые постройки. При этом каждый тип определял 

различные архитектурные решения проектов, в том числе стилистические, 

спектр которых варьируется от различных эклектических направлений 

(необарокко, неоренессанс) и модерна на раннем этапе творчества 

до неоклассики в решении более поздних административных зданий и выбора 

неорусского стиля для большинства культовых построек архитектора.  

Не менее разнообразно творческое наследие архитектора 

и в географическом аспекте, что выражается в наличии его построек не только 

в Петербурге и Москве, но и в других регионах бывшей Российской империи.  

Марьян Марьянович Перетяткович был неординарным представителем 

своего времени. Выбрав уже в довольно зрелом возрасте свою стезю, он всю 

свою короткую творческую жизнь старался работать на благо общества и 

города, занимался проблемами развития градостроения, сохранял 

архитектурное наследие Санкт-Петербурга, реконструируя значимые для 

города памятники. В его архитектурных проектах и идеях нашли отражение 

поиски национальной идентичности в искусстве того времени, изменения в 

жизни общества и государства, что привело к многообразию его творческих 

произведений. 
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АРХИТЕКТУРНАЯ ФОТОГРАФИЯ  

ИВАНА БАРЩЕВСКОГО И СЕРГЕЯ СКУРАТОВА: 

РАЗЛИЧИЯ ПОДХОДОВ 

В статье приведен сравнительный анализ особенностей использования 

художественных и выразительных средств в архитектурной фотографии 

Российской империи и России конца XX века. На примере изображений церкви 

Покрова на Нерли (XII в.) рассмотрены различия творческих подходов 

фотографа Императорской академии художеств Ивана Барщевского (1851–

1948) и фотографа-современника, Почетного члена Союза фотохудожников 

Сергея Скуратова (род. 1950). Изложены историко-биографические данные 

о профессиональной деятельности Ивана Барщевского. На основании 

материалов проведенного автором интервью сформулированы особенности 

художественного метода Сергея Скуратова. Выявлены композиционные 

и семантические различия в съемке храмовой архитектуры данными 

фотографами. По итогам анализа сделаны общие выводы об особенностях 

визуального языка архитектурной фотографии различных эпох. 

Ключевые слова: архитектура, фотография, церковь Покрова на Нерли, 

документ, образ, Барщевский, Скуратов. 

M. S. Khangalova 

ARCHITECTURAL PHOTOGRAPHY  

OF IVAN BARSHCHEVSKY AND SERGEY SKURATOV: 

DIFFERENCES IN APPROACHES 

The article provides a comparative analysis of the features of the use of artistic 

and expressive means in the architectural photography of the Russian Empire and 

Russia at the end of the 20th century. On the example of images of the Church of the 

Intercession on the Nerl (12th century), the differences in the creative approaches 

of the photographer of the Imperial Academy of Arts Ivan Barshchevsky (1851–

1948) and contemporary photographer, Honorary Member of the Union of 

Photographers Sergei Skuratov (b. 1950) were considered. The historical and 

biographical data on the professional activity of Ivan Barshchevsky are presented. 

Based on the materials of the interview given by the author, the features of the artistic 

method of Sergei Skuratov are formulated. The compositional and semantic 
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differences in the shooting of temple architecture by these photographers are shown. 

Based on the results of the analysis, general conclusions are made about the features 

of the visual language of architectural photography of different eras. 

Keywords: architecture, photography, Church of the Intercession on the Nerl, 

document, image, Barshchevsky, Skuratov. 

Социально-культурная ситуация, создаваемая в современной России, 

характеризуется сломом экономических и коммуникативных систем, 

нестабильностью и поиском духовных основ. Французский психолог Пьер 

Жане (1859–1947) утверждает функцию памяти для социума как метода 

адаптации к преобразованиям системы общественного устройства [11, с. 85–

92]. Историческая память, заключенная в произведении искусства, воссоздается 

посредством нового прочтения в последующие временные периоды — точки 

на историческом пути государства. Предмет искусства на практике становится 

документом эпохи.  

Цель исследования в рамках данной статьи — посредством изучения 

отличия в композиционном, смысловом и образном отображении церкви 

Покрова на Нерли в фотографиях Ивана Барщевского и Сергея Скуратова 

проследить трансформацию визуального восприятия памятника духовной 

архитектуры в общественном сознании. Архитектура как вид искусства являет 

собой материальное воплощение типичных черт своего времени и «отражает 

общественного человека (и ту действительность, в которую он включен) в его 

наиболее основных и общих духовных устремлениях» [1, с. 278]. Существует 

непосредственная связь архитектуры с обществом, а также с культурой 

конкретных регионов, что отражает существенное значение архитектуры.  

Фотограф, вдохновляясь тем или иным памятником архитектуры, создает 

определенные художественные образы, которые включают субъективные 

компоненты (эмоции, чувства). Фотография, как и архитектура, относится 

к числу пластических искусств. Термин «пластические искусства» обобщает те 

виды искусств, где предметы искусства бытуют в пространстве и избегают 

трансформации под влиянием времени. Исполняя задачу сохранения 

исторической памяти, пластические искусства воспроизводят освоение, 

фиксацию и ретрансляцию результатов эмпирического познания. 

В. И. Даль отмечает, что фотография — это «искусство снимать предметы 

на бумагу посредством света; <…> солнцепись» [2, с. 558]. Днем изобретения 

фотографии принято считать 7 января 1839 г. В этот день на заседании 

французской Академии наук года физик Доминик Франсуа Жан Араго сделал 

доклад об открытии Луи Жака Манде Дагера и Жозефа Несифора Ньепса.  

Французский философ Ж. Ф. Лиотар утверждает, что фотография 

не возникла неожиданно и не представляла собой последовательницу 
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живописи. Она была создана человеком специально, в роли некой программы 

визуального восприятия и передачи определенных моментов. Цель создания 

фотографии заключалась в том, чтобы качество передаваемого объекта было 

лучше, нежели может отобразить данный объект живопись [6, с. 58]. 

Необходимым обстоятельством осуществления работ по реставрации явилось 

наличие фотографии конкретного объекта, на которой были бы максимально 

подробно зафиксированы части наружного оформления здания. Таким образом, 

«разновременные лики памятника не утрачивались необратимо» [8, с. 22]. 

Плоскостное зрительное восприятие архитектурного объекта 

ограничивается его фасадом, украшении и декоративном членении. В то же 

время фотография позволяет фиксировать памятник архитектуры не только 

снаружи, но и изнутри. Тем самым не только приобщая зрителя к внутренней 

жизни и духовной атмосфере храма, но и документально регистрируя 

внутреннее убранство для целей и задач реставрации.  

Впервые исследование археологических памятников, их учет и охрана 

были декларированы как государственная задача в 1859 г. Александром II 

утверждением Положения об Императорской археологической комиссии. Под 

началом Императорской академии художеств и в составе археологических 

обществ ученые исследовали древнюю материальную культуру: церковные, 

крепостные и гражданские архитектурные постройки и сооружения; предметы 

декоративно-прикладного искусства, которые хранятся в ризницах соборов 

и монастырей. Документальность ранней фотографии чрезвычайно важна, 

поскольку уже в XX веке многие культурные памятники были утрачены, 

но созданные Императорской археологической комиссией архивные фонды 

сами стали неоценимым источником знаний. Одновременно по фотографиям 

архитектуры становится возможным проследить стилевую и художественную 

эволюцию фотоискусства. 

Ярким представителем первой волны архитектурных фотографов 

Российской империи был Иван Барщевский (1851–1948). Иван Федорович 

Барщевский родился 16 апреля 1851 года в Петербургской губернии под 

городом Лугой в семье мелкого чиновника. Его отец Федор Барщевский был 

изобретателем-самоучкой, так, он создал и запатентовал лампу, действующую 

на основе светящихся кристаллов. Научил многому сына: создавать различные 

приборы, разбираться в химии, делать макеты зданий и копии с орнаментов. 

Первоначальные навыки фотографирования Иван Барщевский также получил 

от своего отца в возрасте 14 лет. И уже в 18 лет Барщевский поступил учеником 

в одно из петербургских фотоателье, работал ретушером и помощником 

придворного фотографа Карла Бергамаско [12, с. 5]. Одновременно он посещал 

рисовальные классы Общества поощрения художеств, где кроме практических 
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занятий читали лекции по истории искусства. В годы учебы Барщевским 

овладела идея фотографирования русских древностей. 

В 1877 году Иван Федорович приезжает в Ростов, где открывает 

собственное фотоателье. В 1879 г. переезжает в Ярославль, где становится 

членом Ярославский губернской ученой архивной комиссии. В 1881 г. 

Барщевский сделал серию фотографий тех памятников Кремля, которые 

требовали выполнения реставрации в первую очередь [9, с. 90]. Данная серия 

фотографий привлекла внимание со стороны археолога А. С. Уварова, а также 

академика архитектуры А. М. Павлинова и архитекторов Н. В. Султанова 

и В. В. Суслова. В 1883 г. Барщевский по рекомендации А. М. Павлинова 

становится фотографом Академии художеств, в декабре того же года — 

членом-корреспондентом и фотографом Императорского Московского 

археологического общества. Академия художеств выдавала Барщевскому 

открытые листы — письма с обращениями к светским и церковным властям 

региона с просьбой разрешить фотографировать древности. 

При фотографировании того или иного конкретного памятника 

Барщевский делал не один, а серию различных снимков. При этом он следовал 

правилу «от общего к частному». Сначала запечатлевал общие виды, а затем 

отдельные детали внешнего вида, интерьер и различные предметы 

декоративно-прикладного искусства, которые хранятся в помещениях. Данный 

творческий метод съемки был создан им в 1880–1881 гг., в Ярославле и Ростове 

Великом. Эта методика напоминает собой алгоритм, который рекомендуется 

для осуществления фиксации памятников археологии, в частности курганного 

объекта [4, с. 252]. 

Иван Барщевский выбирал наиболее подходящие в том или ином случае 

точки съемки и передавал характерные особенности архитектурных 

памятников, подчеркивая светотенью объемы и детали фасадов. Журнал 

«Фотограф» писал: «Своими превосходными снимками, соответствующими 

требованиям ученых-археологов, архитекторов и художников, с полным 

соблюдением прямизны и параллельности линий, с сохранением оттенков 

красок, И. Ф. Барщевский в короткое время заслужил почетную известность» 

[15, с. 42]. На снимках Ивана Барщевского архитектурные памятники переданы 

с максимальной детализацией и глубиной резкости. Некоторые фотографии 

Барщевского выполнены в облачную погоду при мягком заполняющем свете, 

что позволило передать светотональные соотношения материалов зданий.  

На фотографии «Церковь Покрова на Нерли с северной стороны 

во Владимире на Клязьме» (1883–1884) (ил. 1) [13, л. 24, № 295] представлен 

северный фасад церкви Покрова на Нерли. На переднем плане дорога, 

уходящая вглубь кадра к храму. Архитектурный объект передан с 

максимальной достоверностью и представляет собой храм крестово-купольного 
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типа, четырехстолпный, трехапсидный, одноглавый, c аркатурно-колончатыми 

поясами и перспективными порталами. Мягкий свет подчеркивает резные 

рельефы на стене церкви Покрова на Нерли.  

Вертикальные линии архитектуры переданы Иваном Барщевским без 

искажений. При горизонтальном расположении камеры для того, чтобы без 

подъема угла зрения уместить здание в кадре, необходимо было поднять 

переднюю доску с объективом. При этом кассета с пластинкой и передняя 

доска с объективом оставались параллельными друг другу и стенам здания. 

Появление темного круга в верхней части изображения как раз на это и 

указывает — это граница видимого поля изображения объектива. Чаще всего 

вместо отчетливого круга на фотографиях присутствует небольшое затемнение 

по верхнему краю изображения, более заметное в углах. Этот эффект создает 

впечатление своеобразной светящейся сферы, в которой оказывается тот или 

иной храм на фотографии. Например, данное явление можно наблюдать на 

фотографии «Часть пояса и западная дверь церкви Покрова на Нерли во 

Владимире на Клязьме» (1883–1884), где представлен вход в церковь Покрова 

на Нерли с западной стороны [13, л. 26, № 297]. В центре — ворота в храм. 

Слева от двери располагается фигура мужчины в полный рост, корпус 

фронтально, руки сложены на поясе. В данном случае мужчина выполняет 

функцию стаффажной фигуры, предназначенной для определения пропорций 

храма или высоты дверей. 

Иван Барщевский демонстрирует зрителю некоторую часть обжитого 

пространства вокруг памятника духовной архитектуры, взаимодействие 

местных жителей с ним. На фотографии «Успенский собор с северо-западной 

стороны во Владимире на Клязьме» (1883–1884) архитектурная доминанта 

становится частью среды города, формируя его повседневность [13, л. 7, 

№ 275]. Хаотично протоптанные тропы к Успенскому собору во Владимире 

(1158–1189) и посаженные недавно молодые деревья вокруг рассказывают о 

появлении и деятельности человека рядом с храмом. Сам архитектурный 

объект расположен в глубине кадра. Слева — четырехъярусная колокольня в 

стиле классицизм с элементами готики (1810, А. Н. Векшинский), справа — 

Успенский собор (1158–1189), вид с северо-запада. 

Старинная церковная утварь — обязательный объект для 

фотографирования в конце XIX века. На фотографии «Кресты, копийцо и часть 

подвески в ризнице Успенского собора во Владимире на Клязьме» (1885–1886) 

представлены образцы богослужебной церковной утвари, которая находилась 

в Успенском соборе во Владимире (1158–1189) [14, л. 35, № 769]. Иван 

Барщевский плотно компонует объекты (кресты, копийцо и часть подвески) 

в кадре, использует рассеянный естественный свет и темную ткань для задника. 

Фотограф выбирает направление съемки по отношению к основному пучку 
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света, что существенно влияет на характер светового решения изображения. 

Направление рисующего света выбирается под углом 45 градусов, источник 

света находится сбоку от предметов. 

Сегодня в Государственном научно-исследовательском музее 

архитектуры имени А. В. Щусева хранится полная коллекция фотографий 

авторства Барщевского (2 717 единиц, а также негативы и авторские 

отпечатки), в других собраниях (Академия художеств, Исторический музей, 

Национальная библиотека) также находятся его работы. 

Рассматривая современное развитие фотографии, можно отметить, что 

существующим на сегодняшний день фотографиям присущи различные стили. 

Из-за того, что фотография имеет документальную природу, она содержит в 

себе хаос плюрализма деталей, которые, в свою очередь, не связаны между 

собой, существуют независимо друг от друга и подчиняются художественному 

замыслу автора, который организует их в соответствии со своей уникальной 

идеей. 

Почетный член Союза фотохудожников Сергей Юрьевич Скуратов 

родился в ноябре 1950 года в городе Красноярске в семье военнослужащего. 

С детства вместе с родителями много ездил по стране — от Курильских 

островов до Кавказских гор — всюду, где служил отец. Окончив в 1973 году 

Ростовский институт инженеров железнодорожного транспорта, он восемь лет 

проработал по специальности «инженер-механик» на Алтае, в Краснодарском 

крае и затем во Владимире, где живет с 1976 года. Увлечение фотографией 

постепенно стало главным делом жизни Сергея Скуратова. С 1979 года работал 

фотографом: на заводе, во Владимиро-Суздальском музее-заповеднике, 

фотокорреспондентом областной и городской газет.  

Начиная с 1983 г. Сергей Скуратов принимает участие в фотоконкурсах 

и выставках. Он является дипломантом многих конкурсов, например, Uzvara 

(Латвия, 1983), Pentacon-ORWO (ГДР, 1983), «Земля и люди» (Россия, 

Краснодар, 1984), «Мир современника» (Беларусь, Гродно, 1987), участником 

Фестиваля народного творчества РСФСР (Москва, 1990), фотосалона 

«Сибирь-2000» (Новосибирск, 2000), выставки Союза фотохудожников России 

«20 лет спустя» (Москва, 2011) и других. На счету мастера персональные 

выставки в г. Керава (Финляндия, 1988), г. Эрланген (Германия, 1992–1993), 

Хьюстон (США, 1996) и многих городах России.  

С 2009 года Сергей Скуратов — организатор и преподаватель 

детско-юношеской фотостудии при владимирском отделении Союза 

журналистов России. 2010-е отмечены активной творческой деятельностью 

Сергея Скуратова во Владимирской области. Множество персональных 

выставок Сергея Скуратова в культурных учреждениях Владимира и области 

освещают темы семьи, патриотизма, служению высшим духовным идеалам. 



129 

Сергей Скуратов утверждает: «Автор должен любить то, что он снимает — 

человека, ситуацию, природу» [10]. В 2003 году во Владимире издан авторский 

фотоальбом Сергея Скуратова «Всего лишь мгновение…», в 2020 — 

черно-белый фотоальбом «Лицом к России» [7]. 

Сергей Скуратов является идейным вдохновителем и членом жюри 

детско-юношеского фотофестиваля и фотоконкурса «Юность России за мир 

и взаимопонимание» [16]. Мероприятия данного проекта проводятся в городе 

Владимире один раз в два года в дни осенних каникул. Участниками являются 

фотолюбители из регионов РФ в возрасте 10–30 лет, воспитанники фотостудий 

и их руководители. Задачей фотофестиваля является популяризация 

фотоискусства и приобщение детей и молодежи из регионов России к 

культурно-историческому потенциалу Владимиро-Суздальской Руси. 

Одна из задач современной архитектурной фотографии — показать 

повседневную жизнь в пространстве, образуемом объектом духовной 

архитектуры. В работах Сергея Скуратова пространство вокруг памятника 

духовной архитектуры становится активным элементом изображения. Иным 

образом строится взаимодействие человека и архитектурного объекта. Фигуры 

людей уже не выполняют утилитарной задачи подчеркнуть размер храма, 

а наоборот, с увеличением размера становятся центральными фигурами в кадре. 

На фотографии С. Ю. Скуратова «Боголюбово, 1995» (ил. 2) также, как 

и у Ивана Барщевского, изображена церковь Покрова на Нерли. Но если 

у Барщевского она сама по себе являлась смысловым и композиционным 

центром кадра и задачей фотографа было создать максимально достоверное ее 

изображение с выверенными линиями и четкой проработкой деталей фасада, то 

у Сергея Скуратова данный объект архитектуры — это лишь участник 

изображаемой сцены. В данном случае спонтанно сложилась следующая череда 

событий: Сергей Скуратов с коллегой находились рядом с церковью Покрова 

на Нерли на пленэрной фотосъемке, в это время родственники привели 

бабушку, которой более 90 лет. Оказалось, что в предчувствии скорой кончины 

она попросила побыть у вечного Храма. Бабушку обнимает дочь и садится 

рядом. Данную сцену и зафиксировал Сергей Скуратов — противник 

постановочных сцен — автор, который всегда находится в состоянии 

чувствования естественного течения жизни и ее познании. 

Интересно композиционное решение снимка «Боголюбово, 1995» (ил. 2). 

Плечи фигур женщин ограничены линией соприкосновения земли и неба, их 

головы возвышаются над землей, образуя единство формы с куполом церкви 

Покрова на Нерли. Уходящая слева направо диагональ реки придает 

изображению некоторую динамику. Время съемки — конец лета: сухая трава, 

оцветенье символизируют уход, скорое забвение. Сергей Скуратов намеренно 

печатает полный размера кадра. Изображение ограничено черной рамой, это 
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часть пленки закрытой кадровым окном фотокамеры. С точки зрения эстетики, 

печать с тонкой черной рамкой и небольшим белым полем после нее делает 

фотографию законченной, завершенной. Данная устойчивая замкнутая форма 

наделяется способностью оказывать сопротивление внеположной среде 

и снижать внешнее воздействие на нее. Так, заключая в себе прошлое, 

каменные стены архитектурного памятника создают границу с постоянным 

потоком времени, сохраняя вверенную им индивидуальную и коллективную 

память. 

Удивительно схожи по эмоциональному состоянию, тональности 

и композиции работы Скуратова и Петра Дика. Петр Дик (1939–2002) — 

известный художник-график, который с конца 1960-х годов жил во Владимире. 

Основным инструментом творчества Петра Дика была сухая пастель, которой 

присуща бархатистость красочного слоя. Состав пастели в основном образует 

красочный пигмент и присутствует лишь малое количество связующих 

веществ, что обуславливает ее хрупкость и мягкость. Требуется применять 

наждачную бумагу, которая позволяет удержать пигмент. Именно фактурность 

работ Петра Дика сумел передать на своих фотографиях Сергей Скуратов, 

выполняя наиболее качественную репродукцию работ художника. Две 

творческие натуры дружили, и их художественный метод был во многом схож. 

Картина Петра Дика «Двое. Дети» (2000) заключает в себе настроение 

отрешенности, погруженности в мягко переходящее серое пространство 

и безучастности к мирской суете [3]. Заметно композиционное подобие данной 

работы с фотографией Сергея Скуратова «Боголюбово, 1995» (ил. 2): линия 

горизонта пересекает фигуры на уровне плеч, взгляд их также устремлен вдаль. 

Данные работы Петра Дика и Сергея Скуратова схожи и приобретают 

вневременной, «вечный» характер.  

Боголюбский луг близ церкви Покрова на Нерли являет собой природную 

площадь, на которой разворачивается динамичный сюжет на снимке Сергея 

Скуратова под названием «К храму» (1990–1991) [7, с. 3]. На фотографии храм 

располагается вдалеке, и фигуры людей обращены к ней взглядом и поворотом 

корпуса в движении. Трансформация многомерной реальности в плоскостное 

фотографическое изображение задает пропорциональность фигур людей 

и силуэта храма. Посредством созданной художественной связи между 

объектами на фотографии Сергей Скуратов переносит духовность от каменного 

сооружения внутрь человека. 

Архитектура оставляет свое материальное воплощение и в роли 

наскального рисунка навсегда остается на теле человека в работе Сергея 

Скуратова «Архитектурный ансамбль» (1990-е) [7, с. 8]. Представленный 

«архитектурный ансамбль» расположен на Театральной площади в центре 

г. Владимира. На переднем плане присутствует изображение храма Василия 
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Блаженного (на обнаженной спине мужчины). Слева от фигуры мужчины 

находится Музей хрусталя. Помещением для Музей хрусталя служит здание 

бывшей Троицкой старообрядческой церкви (1913–1916, С. Жаров), 

выполненное из красного кирпича в технике «крестовой кладки». Справа 

представлены Золотые ворота (1164), ранее исполнявшие роль оборонительного 

сооружения, триумфальной арки. Композиционно объекты на фотографии 

выстроены по фигуре «треугольник», что придает изображению некую 

напряженность, но одновременно устойчивость. Уходящие вглубь кадра 

диагонали плитки площади смыкаются непосредственно на фигуре человека, 

тем самым отводя ему главную роль на изображении. 

Итак, в конце XIX — начале XX вв. фотография как искусство 

зарождалась одновременно с развитием технологии. Изображение на первых 

фотографиях статично, объекты на них имеют четкий контур и бесспорно 

максимально достоверное изображение. Государственный заказ подразумевал 

фотографирование прежде всего памятников архитектуры, что создавало 

возможность подчеркивать самобытность отечественной культуры и объявлять 

ее значимость. Фотографический метод Ивана Барщевского («от общего 

к частному») позволил сохранить уникальную визуальную информацию 

о памятниках духовной архитектуры прошлых веков и заложил фундамент 

архитектурной фотографии. 

Сегодня, в эпоху метамодерна, фотография заняла особую роль в жизни 

человека. Новый виток развития фотоискусства как раз и есть признание ее 

максимальной субъективности. Особенностью творческого метода Сергея 

Скуратова является отсутствие постановочных сцен, фокусирование внимания 

на естественных процессах, доверие в миру. На своих снимках фотограф отдает 

архитектурному объекту роль рядового участника сцены, рожденной волей 

случая. Автор выбирает для съемки ситуации взаимодействия человека 

и духовной памяти, заключенной в архитектурном объекте. Множество 

вариантов развития сюжета подсказывает композиционные особенности 

художественного решения кадра.  

Фотоискусство представляет собой поле создания образа. 

Художественные образы неуклонно расширяют пространство смыслов. Они 

информативны, гиперреалистичны, эмоциональны. Кроме документальной 

фиксации материальных объектов, авторы вносили в свои произведения 

сопереживание и отражали проблемы, волновавшие современников. Созданный 

художественный образ рождает новые прочтения уже известных истин 

в сознании зрителя. Накопленный опыт и традиции находят способ 

объединиться с новыми техническими средствами, позволяющими фотографу 

останавливать время и передавать вневременное, вечное в своих работах. 

Таковы работы Ивана Барщевского и Сергея Скуратова, ставшие памятниками: 
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хотя они принадлежат различным эпохам, они открывают общечеловеческое 

в историческом времени. 
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УДК 72.04.03  

Н. О. Синенко 

СКУЛЬПТУРНЫЙ ДЕКОР В АРХИТЕКТУРЕ САНКТ-ПЕТЕРБУРГА 

РУБЕЖА XIX–XX ВВ. 

На рубеже XIX–XX веков в связи с процессами, связанными 

с формированием новой архитектурной образности через взаимодействие ряда 

разнородных стилевых течений, появляются принципиально новые элементы 

в скульптурном убранстве прежде всего жилых и общественных сооружений 

Санкт-Петербурга. Анализ этих элементов, их образности и возможных истоков 

является важным для формирования полноценной архитектурно-

стилистической картины вышеуказанного периода. Особая специфика 

образности этих элементов и особенности их пластического решения 

позволяют констатировать на рубеже XIX–XX веков новую веху в развитии 

скульптурного декора не только с точки зрения «языка» его художественной 

выразительности, но и с точки зрения его значения в декоративной системе 

фасадов архитектурных сооружений. 

Ключевые слова: архитектура Санкт-Петербурга, национальный 

романтизм, северный модерн, скульптурный декор, биоморфные мотивы, 

маскарон, театральная маска.  

N. O. Sinenko 

SCULPTURAL DECOR IN THE ARCHITECTURE OF ST. PETERSBURG 

AT THE TURN OF THE 19TH – 20TH CENTURIES 

At the turn of the 19th – 20th centuries, due to the processes associated with 

the formation of a new architectural imagery through the interaction of a number 

of heterogeneous stylistic trends, fundamentally new elements appear in the 

sculptural decoration, primarily residential and public buildings of St. Petersburg. 

The analysis of these elements, their imagery and possible origins is important for the 

formation of a full-fledged architectural and stylistic picture of the above period. The 

specificity of the imagery of these elements and the peculiarities of their plastic 

solutions allow us to state at the turn of the 19th – 20th centuries a new milestone in 

the development of sculptural decor not only from the point of view of the 
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“language” of its artistic expressiveness, but also from the point of view of its 

significance in the decorative system of facades of architectural structures. 

Keywords: architecture of St. Petersburg, Russian Revival style, National 

Romantic style, sculptural decor, biomorphic motifs, mascaron, theatrical mask. 

Скульптурный декор в эпоху модерна и рестропективизма претерпел 

значимые изменения, которые коснулись пластических особенностей, 

семантики и типологии. С точки зрения типологии, произошло значительное 

обогащение системы форм и образов, настолько, что их стало сложно 

систематизировать по базовым признакам.  

Прежде чем приступить к разбору данной проблемы, следует дать 

краткую характеристику особенностей скульптурного декора в архитектуре 

предшествующего периода. Архитектурный декор в эпоху эклектики 

по отношению к зданию — обособлен, не имеет генетической связи со зданием. 

Такой декор выступает прежде всего как маркер стиля, то есть в декоре периода 

эклектики используются устойчивые стилевые элементы, отсылающие 

к определенной эпохе на конативном уровне. В этот же период в определенной 

мере утрачивается иерархия образов и деформируются сложившиеся ранее 

системы размещения скульптурного декора на фасаде зданий. Однако эти 

процессы нельзя считать в полной мере деструктивными, поскольку именно 

такой подход, в том числе, позволил выделить декоративную скульптуру 

фасадов как самодостаточной элемент, не подчиняющийся строгой 

архитектурной системе. Эти же процессы позволили обогатить типологию 

скульптурного декора, который теперь не зависел от определенных «канонов». 

В эпоху развивающегося капитализма особенности декоративного 

скульптурного убранства на фасадах зданий стали зависеть скорее 

от предпочтений заказчиков и от собственных идей архитекторов. Однако 

сдерживающим фактором для полноценного развития искусства скульптурного 

декора в эпоху эклектики выступила необходимость форсирования темпов 

исполнения коммерческого заказа, несовершенство материально-технической 

базы и, как сопутствующий фактор, неизбежная ориентация на определенные 

прообразы и прототипы. Это явление коснулось даже шедевров архитектуры 

XIX века. Так, атланты дворца Белосельских-Белозерских (арх. 

А. И. Штакеншнейдер, 1846–1848) были исполнены по моделям Д. И. Иенсена, 

гончарно-художественный завод которого исполнял терракотовый декор для 

множества частных заказов того времени [3, с. 222].  

Несколько иной является система скульптурного декора в эпоху модерна 

и ретроспективизма рубежа XIX–XX вв. Сосуществование различных 

принципов стилизации приводит к появлению такого явления, в рамках 
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которого одни и те же (с точки зрения типологии) образы трактуются и 

воспринимаются совершенно по-разному. Возрождается интерес к 

уникальному исполнению образов (то есть не шаблонные формы, а авторская 

работа архитектора или скульптора), при этом «шаблонные формы» 

продолжают существовать и активно использоваться. Меняется генетически 

связь скульптурного декора с основным объемом здания. Теперь сам принцип 

построения форм, выбор и использование материалов обозначают стиль здания, 

декор перестает играть в первую очередь конативную функцию и используется 

не только для отождествления сооружения с определенным стилем. Он 

начинает активно выступать в роли именно декоративного дополнения. В том 

числе и по этой причине у архитектора и скульптура возникает возможность 

обогатить архитектуру новыми образами.  

Конечно, большую свободу в плане использования форм имеют 

непосредственно архитектурный течения, связанные с модерном (его подвиды 

и ответвления), поскольку в рамках ретроспективных течений у декора стоит 

все та же задача образования ассоциативного ряда с определенной эпохой. 

В особенности, если главенствующим принципом стилизации также выступает 

ретроспективный метод, а не эклектический, к примеру. Тогда одной из 

главных задач архитектора становится не просто образование ассоциативного 

ряда, а воссоздание архитектуры определенной эпохи в максимально 

приближенных формах. Разумеется, в этих тезисах присутствует доля 

условности и обобщения, потому что всегда есть частности и исключения. Но в 

данном случае именно направления, связанные с «новым стилем», дают куда 

большую почву для обогащения типологии. Особенно ярко данное явление 

наблюдается в контексте северного модерна и национально-романтических 

течений в архитектуре этого периода. С одной стороны, здесь может 

возникнуть некоторое противоречие, поскольку национально-романтические 

течения с точки зрения своего обращения к архитектуре прошлого относятся к 

ретроспективным, но тут важно отметить принципиальную особенность: 

ретроспективисты старались идти уже проложенным до них путем, считая, что 

архитектура прошедших времен была куда совершеннее всего, что создано в 

современности, в то время как идеологи национально-романтических течений 

лишь обращались к наследию прошлого за вдохновением, стараясь отыскать 

там приемы подходящие для решения задач, стоящих перед современной 

архитектурой. И по этой причине национально-романтические течения имеют 

куда более тесную связь с северным модерном с точки зрения целей и методов. 

Кроме того, северный модерн в архитектуре Санкт-Петербурга выделяется на 

почве иных ответвлений этого стиля. Северный модерн Петербурга хоть и 

расценивается как направление родственное архитектуре национального 
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романтизма скандинавских стран [7, с. 217], однако исследователи этого 

периода отмечают, что творчество петербургских архитекторов дало 

самобытные плоды на местной почве: «ни в Финляндии, ни в других странах, 

где получило развитие романтическое направление мы не найдем ничего, что 

оказывалось бы тождественным миру художественных образов, возникшему в 

творческой лаборатории Васильева и Бубыря» [13, с. 436]. Именно на стыке 

национально-романтических течений и северного модерна в архитектуре 

Санкт-Петербурга архитекторы проявляют большую свободу во внедрении 

новых образов. При этом нельзя забывать про тесную связь национально-

романтических течений и некоторых подвидов в архитектуре с 

антиакадемическими стилями XIX века, в русле которых развиваются 

неоготические тенденции, также внесшие свой вклад в формирование 

образности архитектуры рубежа XIX–XX веков.  

Далее, мы проследим особенности в обогащении типологии. 

1. Мифологические мотивы и образы

В данном случае под мифологическими образами подразумевается все, 

что связано с миром неизведанного и инфернального, а не только с античными 

сюжетами. Хотя, иное прочтение и ранее характерных античных образов также 

имеет место. Например, активно начинают внедряться образы рогатого Пана 

и Медузы Горгоны, которые теперь приобрели несколько иное смысловое 

наполнение и стали воплощением не столько конкретных античных образов, 

сколько условным олицетворением неопознанного и демонического в целом, 

архитекторов привлекал монструозный характер этих образов. Так, мы видим, 

что изображения этих мифологических персонажей, появляясь в убранстве 

доходных домов, могут соседствовать с пестрым набором иных зооморфных 

и монструозных антропоморфных образов. Например, в убранстве доходного 

дома купца Я. Ф. Сахара (арх. М. А. Сонгайло, 1910–1911), или в доходном 

доме Н. А. Мельцера (арх. Ф. И. Лидваль, 1904–1905), изображение Пана также 

присутствует на доходном доме Г. Ф. Эйлерса (арх. Г. К. Эйлерс, 

Ф. И. Лидваль, 1913–1914) и доходном доме графа М. П. Толстого (арх. 

Ф. И. Лидваль, Р. И. Китнер, Д. Д. Смирнов, 1910–1912). Причем атрибуты этих 

мифологических персонажей сохраняются неизменными: Пан узнается 

по демоническим рогам, а Медуза Горгона — по стилизованным змеевидным 

отросткам на голове.  

В иных случаях мы видим распространение образов, связанных 

с фольклором и сказками, которые очевидно связаны с «национальными» 

сюжетами и мотивами в искусстве. Например, доходный дом Б. Я. Купермана 
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(арх. А. Л. Лишневский, 1910–1913), где орнаментальный растительный декор 

включает фигуративные антропоморфные и зооморфные элементы, 

отсылающие, вероятно, к славянскому фольклору. Или собственный доходный 

дом А. Ф. Бубыря (арх. А. Ф. Бубырь, Н. В. Васильев, 1906–1907), 

в скульптурном декоре которого характерно включение зооморфных 

«сказочных» созданий, мало соотносящихся с реальными представителями 

фауны.  

Иные мифологические мотивы, появляющиеся в этот период, берут свои 

истоки в европейской мифологии Средних веков и эпохи Возрождения. 

Подобные образы являются немногочисленными. В частности, изображения 

«духов» характерны в творчестве А. Л. Лишневского — например, 

монструозные демонические фигуры появляется на фасаде дома городских 

учреждений (1904–1906): «с лицевых и дворовых фасадов взирают маски 

адских химер… Их хищные лики напоминают о горгульях, служивших 

водоотводами на стенах готических соборов» [11, с. 53]. Также специфические 

образы появляются на фасаде доходного дома В. В. Корелина (1912): мы видим 

выступающие маскароны мужских лиц со стилизованными отростками, 

напоминающими крылья летучей мыши, а сверху, как бы оседлав их, 

водружены фигуры путти. Но наиболее ярким примером такого рода образов 

остается знаменитый Мефистофель на доходном доме А. Л. Лишневского 

(1910–1911). Что примечательно, так это расположение фигуры Мефистофеля 

внутри раковины, подобную композицию А. Л. Лишневский использует и чуть 

позднее, в 1914 году, при перестройке доходного дома С. И. и Б. И. 

Марголиных. Внутри треугольных фронтонов над окнами четвертого этажа 

располагаются такие же скульптурные раковины, увенчанные монструозными 

маскаронами, чуть более тяготеющими к зооморфному, нежели к 

антропоморфному, в отличие от фигуры Мефистофеля.  

 

2. Мотивы флоры и фауны 

 

Значимое положение занимают зооморфные и растительные мотивы, 

однако их вариативный ряд обогащается. Если раньше мы видели, что основное 

место в скульптурном убранстве архитектуры Петербурга занимали маскароны 

в виде львов и букраниев от мира фауны, а растительные мотивы были 

представлены преимущественно листьями акантов и относительно 

абстрактными изображениями цветов и плодов, то теперь в этом плане мы 

видим куда большее многообразие.  

Так, активно появляются изображения птиц, особой популярностью 

обладают фигуры филина и совы. Их изображения присутствуют в 
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скульптурном убранстве доходного дома В. В. Корелина (арх. 

А. Л. Лишневский, 1912), дома городских учреждений (арх. А. Л. Лишневский, 

1904–1906), на фасаде доходного дома К. К. Шмидта (арх. К. К. Шмидт, 1901–

1902), Азовско-Донского коммерческого банка (арх. Ф. И. Лидваль, 1907–1913), 

доходного дома И. Б. Лидваль (арх. Ф. И. Лидваль, 1899–1904) и др.  

Также реже можно встретить изображения лебедей, в частности барельеф 

лебедя встречается на фасаде Азовско-Донского коммерческого банка (арх. 

Ф. И. Лидваль, 1907–1913), и контррельефы с лебедиными силуэтами украшают 

фасад доходного дома на 7-ой Красноармейской улице, 6–8 (арх. Л. В. Котов, 

М. А. Сонгайло, 1909–1910).  

Помимо достаточно узнаваемых образов определенных птиц в этот же 

период появляются и условные собирательные орнитоморфные изображения. 

Такие образы часто рассматриваются практически на стыке с образами 

мифологического характера, поскольку становятся частью сложной 

и многообразной декоративной системы некоторых сооружений. Например, 

обобщенные образы птиц можно встретить в декоре собственного дома 

А. Ф. Бубыря (арх. А. Ф. Бубырь, Н. В. Васильев, 1907–1907) или в декоре 

жилого комплекса Бассейного товарищества (арх. Э. Ф. Виррих, 

А. И. Зазерский, А. Ф. Бубырь, 1912–1914). Кроме того, существуют и примеры 

появления не полноценного образа представителя фауны, а лишь 

стилизованного элемента, заимствованного из анатомии некоторых птиц: 

например, узор из павлиньих перьев встречается в декоре доходного дома 

Е. Г. Глухарева (арх. Л. М. Харламов, 1905).  

Фауна в декоре эпохи модерна дает куда большее многообразие, 

не ограничиваясь только образами «наземных» и «небесных» представителей 

животного мира. Крайне популярны и обобщенные образы морских обитателей, 

судя по пластическим особенностями, образы рыб в скульптурном декоре этого 

периода берут свои истоки в мифологии. Об этом свидетельствует некоторая 

устойчивость в плане изображения морских существ: во многих случаях это 

ихтиоморфные монструозные создания со схожей пластикой «лица» и тулова. 

Подобные примеры мы можем встретить в декоре доходных домов 

И. Б. Лидваль (арх. Ф. И. Лидваль, 1899–1904) и Е. Г. Глухарева (арх. 

Л. М. Харламов, 1905), а также доходных домов Н. А. Мельцера (арх. 

Ф. И. Лидваль, 1904–1905) и А. Л. Сагалова (арх. А. Л. Лишневский, 1913–

1914). Есть и примеры, где мифологические истоки таких образов проявляются 

более очевидно на композиционном уровне, например. в доходном доме 

Я. Ф. Сахара (арх. М. А. Сонгайло, 1910–1911) стилизованные образы рыб 

вплетены в рельефную композицию с монструозными маскаронами, вероятно, 

также имеющими мифологическое происхождение.  
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Среди прочих примеров фауны в скульптурном декоре рубежа веков 

можно также отметить частные примеры появления определенных образов. 

Некоторые из них, например, изображение саламандры в доходном доме 

страхового общества «Саламандра», объясняется очень просто: это символ 

данного финансового учреждения, являющийся его эмблемой. Иные же, менее 

распространенные образы, встречаются лишь как часть общей декоративной 

орнаментальной структуры здания. Например, в биоморфоном орнаменте 

скульптурной композиции доходного дома К. К. Шмидта (арх. К. К. Шмидт, 

1901–1902) можно встретить изображения кроликов, интересные образы 

животного мира встречаются в убранстве доходного дома И. Б. Лидваль (арх. 

Ф. И. Лидваль, 1899–1904), причем в этом случае они появляются не только как 

скульптурные элементы. Например, в узоре некоторых кованных решеток этого 

дома центром композиции является изображение паука. Интересным примером 

является появление скульптур летучих мышей в декоре внутреннего двора дома 

городских учреждений (арх. А. Л. Лишневский, 1904–1906), в данном случае 

образы наделены одновременно и зооморфными, и антропоморфными чертами, 

что создает некоторую проблему при попытки отнесения их к конкретной 

группе, подобные образы, вероятно, могут являться элементом, 

способствующем утверждению готических заимствований в архитектуре 

сооружения, поскольку соотносятся с мистической культурой готического 

Средневековья на ассоциативном уровне.  

Кроме того, на рубеже веков обогащается и растительный мир 

в скульптурном декоре, преимущественно речь идет о декоративных элементах 

в северном модерне: появляются образы, связанные с северной природой, 

например, изображения хвойных деревьев и грибов можно встретить в декоре 

доходного дома И. Б. Лидваль (арх. Ф. И. Лидваль, 1899–1904) и дома 

А. Ф. Бубыря (арх. А. Ф. Бубырь, Н. В. Васильев, 1906–1907).  

 

3. Театральные маски 

 

Театральный маскарон как скульптурный элемент в достаточной степени 

был распространен и в предыдущие эпохи, однако именно на рубеже веков 

«иконография» и пластика подобных образов заиграли совершенно по-новому. 

Сами по себе маскароны (к которым относятся и театральные маски) являются 

достаточно контекстуальным явлением, сильно зависящем от стилевых 

метаморфоз, символических интерпретаций образов и пластических 

особенностей. Особенно когда маскароны не воплощают в себе конкретный 

мифологический образ или определенного представителя фауны. «Даже 

неискушенный зритель легко угадывает стилистику модерна по такой 
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красноречивой лепной детали, как маскарон, возжелавший утвердить за собой 

право на своеобразие и актуальность» [4, с. 164]. Самой характерной для 

модерна маской представляется женское лицо с длинными причудливо 

сплетенными вокруг головы волосами. Но этот тип маскарона относится к 

маскам с человеческими лицами, а театральные маскароны в Петербурге 

в вышеуказанную эпоху имеют иные, куда менее лирические черты. Во-первых, 

здесь стоит отметить, что подобные маскароны с идеализированным женским 

лицом — характерная черта в первую очередь для интернационального подвида 

модерна, в то время как северный модерн в Петербурге использует иные 

образы — маскулинные, монструозные и архаические: «в масках, созданных 

в период модерна, появлялись образы, ранее никогда не представлявшиеся 

искусством, неся в себе необычные черты» [14, с. 59]. 

Подобный способ пластической стилизации в Петербурге выходит за 

грани северного модерна и распространяется на скульптурный декор иных 

стилевых течений. Например, дом М. И. Вавельберга (арх. М. М. Перетяткович, 

1912–1913) относится к ретроспективным течениям в архитектуре, причем с 

явно превалирующим методом стилизации — эклектическим. Однако 

скульптурная пластика в декоре здания стилистически относится к 

декоративной системе северного модерна, и здесь в том числе мы встречаем 

архаические монструозные образы в виде мужских масок.  

Тут важно отметить, что, по сути, к «театральным маскам» в этот период 

теоретически могут быть отнесены все инфернальные образы, чья природа 

не может быть однозначно определена как мифологическая. То есть проблема 

заключается в неясности истинной семантики. При этом не менее важно 

отметить, что с пластической точки зрения подобные маски могут быть 

разделены на две группы: в одну входят преимущественно монструозные 

образы, в другую — архаизированные.  

Если говорить об образах, чья пластика подвергалась архаической 

стилизации, то причина подобных тенденций не только в скульптурной 

пластике, но в общем в изобразительном искусстве этой поры — и объясняется 

словами Максимилиана Волошина: «Мечта об архаическом — последняя 

и самая заветная мечта искусства нашего времени, которое с такою 

пытливостью вглядывалось во все исторические эпохи, ища в них редкого, 

пряного и с собою тайно схожего. Точно многогранное зеркало, художники и 

поэты поворачивали всемирную историю, чтобы в каждой грани ее увидать 

фрагмент своего собственного лица» [5]. Так, мы видим, что подобное 

пластическое решение используется в убранстве доходного дома А. Л. Сагалова 

(арх. А. Л. Лишневский, 1913–1914) или доходного дома В. В. Корелина 

(арх. А. Л. Лишневский, 1912), в котором архитектор умело совмещает 
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пластические особенности, отсылающие одновременно к готической 

архитектуре  

и к архитектуре месопотамского зиккурата. Наиболее ярким примером 

подобной стилизации становится жилой комплекс Бассейного товарищества 

(арх. Э. Ф. Виррих, А. И. Зазерский, А. Ф. Бубырь, 1912–1914), где «некоторые 

рельефы вызывают в памяти мотив ассирийской или античной пластики, другие 

поражают гипертрофией форм, напоминая героев средневекового эпоса» 

[13, с. 448].  

Генетически близким к архаическим образам античной и ассирийской 

культуры становятся частные случаи использования египетских мотивов. 

Самой известной такой постройкой является доходный дом А. И. Нежинской 

(арх. М. С. Сонгайло, 1911–1913), причем в данном сооружение мы наблюдаем 

явные черты псевдостиля, когда декор является лишь очевидной декорацией, 

собранной из узнаваемых элементов и образов. Чуть более глубокую трактовку 

и менее очевидную декоративизацию мы видим в убранстве дома 

А. В. Виноградова (арх. А. Ф. Барановский, Н. Ф. Прокопович, 1912–1913), где 

элементы, отсылающие к египетской культуре, представляются не как 

определенные образы, а как символические элементы архитектурного 

орнамента.  

Но, возвращаясь к маскам, следует сказать и о второй группе, связанной 

с монструозными тенденциями в декоре. Теоретически подобные элементы 

могут быть отнесены как к театральным маскам, так и к мифологическим 

мотивам, однако неопределенность их образного источника не дает 

однозначной возможности отождествить их с мифическими прообразами, 

поэтому расценивать их приходится обособленно, опираясь преимущественно 

на пластически особенности. Подобные элементы встречаются, к примеру, 

на фасадах доходного дома А. Ф. Шмюкинга (арх. А. Л. Лишневский,  

1912–1913), доходного дома Э. Л. Петерсона (арх. А. Л. Лишневский, 1906), 

дома страхового общества «Саламандра» (арх. М. М. Перетяткович, 

Н. Н. Веревкин, 1908–-1909), дома Я. Ф. Сахара (арх. М. А. Сонгайло,  

1910–1911 и др. 

При этом встречаются и частные примеры образов, которые все-таки 

поддаются более определенной идентификации. Например, маска чумного 

доктора, которая находится на доходном доме Л. Л. Кенига (арх. К. К. Шмидт, 

1911–1912) и доходном доме А. Л. Лишневского (арх. А. Л. Лишневский,  

1910–1911). Этот образ отсылает нас одновременно и к комедии дель арте, 

и к венецианским маскам, при этом имеет явные монструозные черты и прямую 

связь с Танатосом, связанным с эстетикой инфернального, которая является 
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во многом одним из идеологических ориентиров для образной составляющей 

в искусстве рубежа XIX–XX вв.  

Таким образом, подводя итог, мы можем констатировать, что в период 

модерна и ретроспективизма типология и формально-стилистическая 

составляющая образов в скульптурном декоре Санкт-Петербурга значительно 

обогатились, что связано с сопутствующими процессами в искусстве. 

Характерна общая тяга к монструозности в плане не только стилизации, 

но и самого выбора образов и мотивов. В рамках мифологических образов мы 

видим появление персонажей из европейской мифологии, славянского 

и скандинавского фольклора. Значительно обогащается фауна скульптурного 

декора, наполняясь орнитоморфными и ихтиоморфными мотивами, часть 

из которых имеет предположительно мифологическое происхождение, также 

появляются образы на стыке зооморфного и антропоморфного с явным 

элементом мифологического. Флора в скульптурном декоре обогащается 

элементами северной природы. Особый интерес в декоре течений, связанных 

с северным модерном, представляют театральные маски, которые поддаются 

делению, в первую очередь, с пластической точки зрения. В этом случае мы 

можем выделить две группы: монструозные и архаические. При этом 

происхождение многих образов все еще остается недостаточно ясным.  
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ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ЖИЗНЬ РУССКОЙ УСАДЬБЫ 

(НА МАТЕРИАЛЕ ИМЕНИЯ ПОЖИНКИ  

ЖИВОПИСЦА ИЛЬИ ГАЛКИНА) 

В 1899 году русский художник Илья Саввич Галкин (1860–1915) 

приобрел имение Пожинки в Тверской губернии (ныне — Удомельский район 

Тверской области), где в течение полутора десятилетий занимался творческой 

и хозяйственной деятельностью. В Пожинках частыми гостями были русские 

художники Н. П. Богданов-Бельский, В. К. Бялыницкий-Бируля и др., а самим 

владельцем усадьбы был создан ряд живописных произведений, раскрывающих 

своеобразие усадебной жизни и поэтику местной природы. От некогда 

большого имения в настоящее время сохранился только остов каменного дома. 

В статье на основании архивных документов, мемуарных свидетельств, 

материалов дореволюционной прессы предпринята попытка восстановить 

особенности художественной и повседневной жизни усадьбы в русской 

провинции начала ХХ века. 

Ключевые слова: русское искусство, художественная жизнь, культура 

повседневности, Илья Саввич Галкин, Тверская губерния, имение Пожинки. 

А. V. Karpov 

ARTISTIC LIFE OF THE RUSSIAN ESTATE  

(A CASE STUDY OF THE POZHINKI ESTATE 

OWNED BY ILYA GALKIN) 

In 1899, the Russian artist Ilya Savvich Galkin (1860–1915) acquired 

the Pozhinki estate in Tver province (today it is Udomelskiy district of Tver region). 

He had been engaged in art and household activities there for fifteen years. 

The Pozhinki estate often welcomed such Russian artists as Nikolay P. Bogdanov-

Belskiy, Vitold K. Balinitckiy-Birulya and others. A number of art works revealing 

the estate’s household and the local nature’s poetics was created by Galkin. But today 

only stone carcass retains the memory of the large former estate. The article seeks 

to reconstruct the artistic and common life of the estate in the Russian province at the 
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beginning of the 19th century according to archive records, memoirs, and 

prerevolutionary press materials. 

Keywords: Russian art, artistic life, everyday culture, Ilya S. Galkin, 

Tver province, Pozhinki estate. 

Введение 

Усадьба художника в пореформенной России — тема, интересная по 

двум причинам: с одной стороны, художник, приобретая усадьбу в 

собственность, исполняет в ней новую для себя роль — хозяина, помещика, 

землевладельца; с другой, усадьба становится для мастера источником сюжетов 

и мотивов его произведений, предметом художественной рефлексии, 

пространством творчества. Действительно, как отмечала М. В. Нащокина, 

«усадебная тема ярко и прочно входит в те годы в русское изобразительное 

искусство. Живописные полотна И. Левитана, С. Виноградова, А. Головина, 

Н. Богданова-Бельского, С. Жуковского, И. Грабаря, Н. Самокиша, О. Делла-

Вос-Кардовской и многих других, отражавших детали усадебной жизни, виды и 

дали, открывавшиеся окрест, стали тогда наиболее привлекательными» 

[12, с. 36]. 

Автор настоящей статьи не ставил перед собой целью раскрытие 

механизмов формирования усадебной повседневной и художественной поэтики 

(это тема отдельного чрезвычайно увлекательного исследования); задача 

виделась несколько скромнее — воссоздание особенностей художественной 

и повседневной жизни «типичной» усадьбы в русской провинции начала ХХ 

века на примере имения Пожинки Тверской губернии, принадлежавшего 

петербургскому художнику Илье Саввичу Галкину (1860–1915). Вопросы, 

разрешению которых посвящена статья, таковы: история усадьбы и жизнь ее 

обитателей; произведения Галкина, созданные в Пожинках; художники 

в Пожинках; судьба усадьбы после смерти Галкина.  

В статье впервые вводится в научный оборот ряд архивных документов, 

в частности материалы о получении И. С. Галкиным в 1908 г. ссуды под залог 

имения в Санкт-Петербургско-Тульском поземельном банке. В этих документах 

не только содержатся земельные планы имения, но и дается описание 

находящихся в имении построек, хозяйства, окружающей местности 

[17; 22; 29]. 



148 

История усадьбы Пожинки и жизнь ее обитателей 

Усадьба Пожинки (или в старом написании — Поженки) искусствоведам 

известна прежде всего по биографии русского художника А. Г. Венецианова, 

чье имение Сафонково, где художник проживал с 1819 г., находилось 

неподалеку. В то время Пожинки принадлежали помещику Н. П. Милюкову 

(1802–1889) — постоянному корреспонденту Венецианова. Имение 

неоднократно упоминается в письмах Венецианова к Милюкову [1, с. 94, 100, 

114, 128]. После Милюковых имение сменило нескольких хозяев, пока на 

излете XIX в. ее владельцем не стал петербургский живописец Илья Галкин. 

Ныне творчество художника И. С. Галкина известно в основном узким 

специалистам по русскому позднеакадемическому искусству рубежа XIX–XX 

веков, его имя мельком упоминается на страницах научных публикаций, хотя 

постоянно встречалось на страницах современной ему прессы в рецензиях 

на выставки и сообщениях о художественных собраниях. Картины и рисунки 

художника часто репродуцировались в дореволюционных изданиях 

(«Живописное обозрение», «Нива», «Огонек», «Родина», «Север», 

иллюстрированное приложение к газете «Новое время» и др.) и тиражировалось 

в виде открытых писем. Можно сказать, что И. С. Галкин был весьма 

разносторонним мастером, который стремился «включиться» в разные сферы 

творческой практики — от монументальной живописи до тиражной графики, 

по-своему решая социальные и художественные проблемы творческой 

практики рубежа XIX–XX вв. — соотношение «авторского» и 

«коммерческого», «свободного» и «заказного» начал в искусстве. 

Современникам И. С. Галкин был известен прежде всего как мастер камерных и 

парадных портретов, в частности высочайших особ, жанровых сцен, работ на 

религиозную тематику, исполняемых для церквей. В эстетическом и 

стилистическом отношении творчество художника ровное, без особых 

«взлетов» и «падений», отвечающее запросам времени: художник хорошо 

чувствовал стилистические тенденции эпохи, предпочтения заказчиков, вкусы 

публики, однако он не был «открывателем» новых путей в искусстве, мастером 

художественной драматургии, психологической глубины, оставаясь, в том 

числе и в аспекте профессиональной карьеры, «типичным» художником России 

рубежа XIX–XX вв. 

Активная и разносторонняя художественная деятельность позволила 

художнику — выходцу из крестьянской семьи — достигнуть финансового 

благополучия и приобрести в октябре 1899 г. у санкт-петербургского 

ремесленника Антона Петровича Петрова имение Пожинки в Тверской 

губернии за 21 тыс. руб. «с расходами по совершению и утверждению сей 
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купчей» [18, л. 6]. Сделку удостоверил известный петербургский нотариус 

и коллекционер Яков Фаддеевич Саха р (1858–1911), чья нотариальная контора, 

располагавшаяся в Санкт-Петербурге на Университетской набережной В. О., 

25, досталась ему от К. Ф. Рериха, отца художника Н. К. Рериха. 

На территории приобретенного художником имения находились 

деревянный на каменном фундаменте господский дом с железной кровлей, 

большой каменный флигель, две дачи, мастерская художника, баня 

и многочисленные хозяйственные постройки. 

Галкин в Пожинках почувствовал себя человеком свободным 

от условностей столичного общества. Судя по сохранившимся фотографиям 

(о них речь впереди), Илья Саввич здесь находится в своей среде — в кругу 

семьи, друзей и окрестных крестьян. Как свидетельствуют документы 

постреволюционного времени, «крестьяне хорошо знали и любили <…> 

художника, отзывавшегося на чужое горе и нужды, бравшего к себе 

крестьянских сирот, которых он кормил, одевал, обучал в школе и ремеслам» 

[18, л. 23]. 

Однако жизнь помещика оказалась трудна для художника: много 

ответственности и сложности в ведении хозяйства. Для получения дохода 

с усадебного хозяйства (маслоделие, покосы, культивирование пашни, огород) 

требовалось немало усилий и средств. Судя по архивным документам, 

ежегодные расходы художника на усадьбу, включая управление ею и наем 

рабочих, составляли более 1 200 рублей [17, л. 3 об.]. Чувствуется, что Илья 

Саввич не справляется с обрушившимися на него обязанностями 

землевладельца. Крестьянская «закалка» оказалась растраченной в городской 

среде. Художник все время пытался поддержать материальное положение своей 

семьи, придумывая разные способы зарабатывания денег: банковский кредит, 

приглашение в имение желающих для обучения искусству рисунка и живописи, 

сдача в наем двух деревянных домиков под дачи, постройка водяной 

мельницы и т. д.  

В октябре 1907 г., как свидетельствуют архивные документы, Галкин под 

залог имения берет ссуду в Санкт-Петербургско-Тульском поземельном банке 

(8 400 рублей сроком на 66 лет и 2 месяца) с обязательством не рубить без 

разрешения банка растущий на корню лес и страховать усадебные 

и хозяйственные постройки на сумму не менее 6 500 рублей. Обязательства 

художника перед банком заверил тот же нотариус, что и удостоверял сделку 

по покупке имения — Я. Ф. Сахар [17, л. 22–23; 29, л. 91–92]. Проценты по 

ссуде Илья Саввич исправно выплачивает до своей смерти (на момент смерти 

художника его долг перед банком по ссуде составлял около 6 000 рублей). 
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Весной 1907 г. в газете «Речь» появилось любопытное объявление: 

«Художник И. С. Галкин предлагает на летние месяцы в своем имении занятия 

и руководство живописью и рисованием с натуры <…> может быть полный 

пансион» [16]. Неизвестно, насколько удачной была для художника такая 

практика и нашлись ли желающие рисовать с натуры действительно 

прекрасные местные ландшафты. А два года спустя, весной 1909 г., на странице 

объявлений той же газеты под заголовком «В старинном имении» появилось 

сообщение от имени художника Галкина о сдаче внаем «барского дома»: 

«Тверская губерния, красивая местность, отдельный дом в 5 комнат с кухней, 

людской, дровами и всеми удобствами…» [14]. 

Еще ранее (в 1901, 1903 и 1906 гг.) художник продает окрестным 

крестьянам более 40 десятин земли, принадлежавшим имению, а в конце 1912 г. 

часть земель (102,5 десятины) земскими властями была перечислена в разряд 

неудобных и, кроме того, за Галкиным числился недоимок земского сбора 

в 23 рубля 52 копейки [24, с. 613].  

В январе 1910 г. Галкин пишет заявление в Санкт-Петербургско-Тульский 

поземельный банк с просьбой о выдаче ему 1 000 рублей для постройки на реке 

Кезе «мукомольной мельницы с турбиной и другими совершенными 

машинами», что должно поспособствовать увеличению доходов от имения. 

Банк отказал художнику в его прошении [17, л. 31–32].  

Очевидно, что материальное положение художника оставляло желать 

лучшего — творческая деятельность не приносила желаемого дохода, 

и, вероятно, Галкин не был — особенно после второй женитьбы — 

рачительным хозяином: в одном из некрологов художника недвусмысленно 

утверждалось: «Галкин зарабатывал огромные деньги, но, не умея быть 

практичным, умер в бедности…» [5]. Косвенным свидетельством денежных 

проблем художника может служить проведенный в ноябре 1910 г. в его 

петербургской квартире на Васильевском острове аукцион по продаже 

принадлежащего художнику имущества: картин, гравюр, старинной мебели, 

фарфора, хрусталя и других предметов прикладного искусства и быта [5]. 

К сожалению, и в личной жизни художника не все складывается 

благополучно: 26 ноября 1903 г. от тяжелой болезни умирает первая жена 

художника Елизавета Яковлевна
1
, сын не блещет успеваемостью в учебе 

(Владимир Галкин учился в лужском отделении Реального училища принца 

П. Г. Ольденбургского). В июне 1906 г. Галкин женится второй раз, но его 

новая жена Мария Сергеевна Долгова из московской состоятельной семьи (ее 

отец С. М. Долгов был директором Московского торгового банка и одним 

из руководителей Московской практической академии коммерческих наук) 

желает блистать в обществе, а не заниматься хозяйством. К материальным 
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и личным проблемам Галкина прибавляются и проблемы со здоровьем, что 

не было секретом ни для коллег-художников, ни для публики и критики 

(см. напр. [19]). Вероятно, все эти обстоятельства привели к тому, что Илья 

Саввич в конце 1910 г. завершает «петербургские дела», забирая из 

учреждений, где он служил, свои документы и переезжая в Пожинки, где и 

проведет последние годы своей жизни [25, л. 84]. 

После 1911 г. имя Галкина исчезает из справочника «Весь Петербург». 

Последний его петербургский адрес — Васильевский остров, 7-я линия, 62, 

доходный дом рядом с Благовещенской церковью. После 1912 г. Галкин 

не участвует и в художественных выставках. В каталоге выставки Общества 

русских акварелистов 1912 г. в качестве адреса художника указан адрес его 

сестры Александры Саввичны Галкиной (в замужестве Горевой). Она же летом 

1911 г. хлопочет о возврате из лужского отделения Реального училища принца 

П. Г. Ольденбургского документов сына Ильи Саввича — Владимира 

[10, л. 12–18]; после отказа в бесплатном обучении сына Галкин забирает его 

к себе в Пожинки. 

Материальные, творческие и личные невзгоды подтачивают силы 

художника, его болезнь не отступает, чем, вероятно, решила воспользоваться 

его вторая супруга М. С. Долгова-Галкина. Летом 1912 г. она пишет на имя 

императрицы Александры Федоровны прошение, умоляя «помочь моему 

несчастному больному мужу, <…> уже три года страдающему неизлечимой 

душевной болезнью», поместив его «бесплатно в хорошую больницу», ибо 

«платить за него нет средств» [3, л. 7–7 об.]. Императрица дала ходатайству 

ход — завертелись винтики государственного бюрократического механизма: 

Канцелярия императрицы, Академия художеств, московское градоначальство… 

В секретных протоколах, составленных в ведомстве Московского 

градоначальника, по итогам дознания об обоснованности ходатайства 

Долговой-Галкиной отмечалось, что последняя проживала после замужества с 

супругом в Санкт-Петербурге около пяти лет, а затем, «когда муж ее заболел 

нервным расстройством, она прибыла в г. Москву ко своим родителям, с 

которыми и проживает в настоящее время» и «на их средства»; «необходимости 

в посторонней материальной помощи не имеет» [3, л. 14–16 об]. 

Знал ли Галкин о ходатайстве своей супруги, неизвестно. Даже если знал, 

вряд ли это добавляло ему душевных сил и воли к жизни: он умирает в 

Пожинках в окружении своих родных 11 апреля 1915 г. В его личное дело по 

Совету приютов вложено письмо следующего содержания «Комитет для сбора 

пожертвований <в пользу заведений Петроградского совета детских приютов> 

имеет честь уведомить Петроградский совет детских приютов о смерти 

Почетного члена, художника И. С. Галкина, последовавшей 11 сего апреля» 
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[25, л. 102]. В Казанском соборе Петербурга проходит панихида по художнику, 

а в петербургской прессе и художественных журналах публикуется несколько 

некрологов [4; 5; 6; 7]
2
. 

Где отпевали художника и где он был похоронен, мы можем только 

предполагать. Пожинки были приписаны к Христорождественской церкви села 

Кезадра, находившейся на берегу одноименного озера в четырех верстах 

от имения [28, с. 143]. Не исключено, что отпевание прошло в этой церкви, 

а похоронен Илья Саввич на ее погосте. Проверить это уже невозможно: 

церковные метрические книги за 1915 г. не сохранились
3
, а сама деревянная 

церковь находится на сегодняшний день в полуразрушенном состоянии. 

Могила затерялась, а имение со временем запустело… Все же некоторые 

осколки былой усадебной жизни сохранились. В апреле 2015 г. известный 

краевед, автор многочисленных публикаций о художниках, живших 

и творивших в Тверском крае, Дмитрий Леонидович Подушков смог найти 

уникальный фотоархив усадебной жизни художника Ильи Галкина благодаря 

знакомству с Татьяной Александровной Трошневой — внучкой художника 

А. Н. Степанова
4
. Часть фотографий опубликована им в книге «Удомля — 

“Русский Барбизон”» [23, с. 167–172], посвященной разысканию неизвестных 

страниц и свидетельств усадебного прошлого удомельской земли и 

художников, вдохновлявшихся ее красотами. С фотографий смотрят на нас 

знакомые и незнакомые лица, словно отвечая нам на одни вопросы и задавая 

другие. Однако сохранились картины художника, написанные в Пожинках, 

представляющие художественный взгляд на усадебную повседневность. 

Произведения И. С. Галкина, созданные в Пожинках 

Приобретение Пожинок дало художнику возможность летней практики: 

писать свои излюбленные жанровые картины и этюды «в пейзаже», создавать 

акварельные композиции и делать зарисовки. Конечно, мы не можем точно 

сказать, какие именно картины или акварельные работы написаны Галкиным 

в Пожинках: художник далеко не всегда отмечал на картинах или рисунках 

место их создания. Кроме того, ряд произведений художника не сохранился до 

наших дней или находится в недоступных в настоящий момент для 

исследователей частных собраниях. 

Одной из картин, написанных Ильей Саввичем в Пожинках, было 

полотно «Варка варенья» (не ранее 1899, Государственный Владимиро-

Суздальский историко-архитектурный и художественный музей-заповедник): 

фотографию Галкина за работой над этой композицией опубликовал 

Д. Л. Подушков [23, с. 171]. Судя по старым каталогам, работа с таким 
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названием была представлена Галкиным на выставке Общества русских 

акварелистов в Москве в 1902 г. Возможно, на выставке была экспонирована 

одноименная акварельная композиция, на основе которой позднее писалась 

картина маслом. 

На годичной выставке Товарищества художников в Санкт-Петербурге 

в 1906 г. была экспонирована картина Галкина «В старом парке»; после 

выставки полотно было приобретено за 400 рублей для музея Академии 

художеств [20, с. 29], а год спустя из академического музея она была передана 

в Хабаровский городской музей [21, с. 20]. Ныне картина под названием «После 

дождя. В старинном парке» (1905) находится в собрании Дальневосточного 

художественного музея (Хабаровск). На этой картине, по предположению 

Д. Л. Подушкова, запечатлена усадьба Пожинки [23, с. 164, 171]
5
. Автор 

настоящей статьи пришел к аналогичному мнению, сопоставляя картины 

и архивные документы. Действительно, если посмотреть на описи имущества, 

составленные в 1907 г. для Санкт-Петербургско-Тульского поземельного банка 

и после революции местными властями (когда сына Галкина и его семью новые 

власти выселяли из усадьбы), можно обнаружить упоминание в них не только 

каменного дома, но и большого одноэтажного деревянного [17, л. 4 об., 13 об.; 

18, л. 11], который и запечатлен на картине. Примечательны запоминающиеся 

детали: четыре пилястры на главном фасаде, высокие окна-двери, по сторонам 

от дверей высокие прямоугольные окна с расстекловкой на шесть ячеек, а по 

сторонам от них — симметрично — заделанные окна. Завершают рисунок 

фасада вновь высокие прямоугольные окна, аналогичные предыдущим. Кроме 

того, в архивных документах описан окружающий усадьбу «преимущественно 

лиственный (береза, ель, очень редко сосна)» лес. 

В Пожинках Галкин под влиянием молодых художников, часто 

приезжавших на Удомельскую землю (Н. Н. Богданов-Бельский
6
, 

В. К. Бялыницкий-Бируля, С. Ю. Жуковский и др.), увлечен новыми 

живописными поисками: в некоторых его работах исчезает «академическая 

сухость» и появляется чистота цвета, прозрачность световоздушной среды. 

Об этом можно судить по картине «Летний день» (1906, частое собрание)
7
, 

новые приемы в которой тем не менее сочетаются с классическим решением 

композиции. Но эти новшества не привели Илью Галкина к кардинальным 

изменениям индивидуального стиля. Например, выполнен в академических 

традициях «Портрет старика» (1907, частное собрание), несколько раз 

за последнее время появлявшийся на аукционных торгах
8
: портрет содержит 

авторскую надпись «Пожинки». 
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Вероятно, в Пожинках написана картина «Дачница» (б. г., собрание 

K-Gallery, Санкт-Петербург), которая и тематически, и стилистически 

соответствует творчеству И. С. Галкина начала ХХ в. 

Местонахождение некоторых произведений И. С. Галкина, вероятно 

написанных в Пожинках, ныне неизвестно: на акварельных выставках 

1909–1910-х гг. художником были экспонированы следующие работы: 

«Усадьба весной», «Усадьба зимой», «Тверской мужик», «Моя мастерская в 

имении» и др. Возможно, антикварный рынок еще преподнесет нам приятные 

сюрпризы, и мы сможем увидеть картины художника, написанные в его 

имении. И перед искусствоведами встанет весьма интересная и познавательная 

задача — определение мест, запечатленных на картинах, что не только 

позволит уточнить дату создания или изображенных в картине персонажей, но 

и будет способствовать лучшему пониманию сюжетного и образного строя 

картины и особенностей творческого метода художника. 

Художники в Пожинках 

О художественной повседневности в Пожинках есть несколько 

любопытных мемуарных свидетельств. Одно из них — письмо-воспоминание 

(1952) художника В. К. Бялыницкого-Бируля сыну художника А. А. Моравова 

о творческой жизни на тверской земле пяти художников: самого 

В. К. Бялыницкого-Бируля, Н. П. Богданова-Бельского, С. Ю. Жуковского, 

А. В. Моравова и А. С. Степанова. Фрагменты этого письма впервые были 

опубликованы Л. И. Кац [9]. В. К. Бялыницкий-Бируля вспоминал: «У реки 

было имение Пожинки петербургского художника Галкина, очень веселого и 

милого человека. Был он большой хлебосол. У него был чудесный дом, 

прекрасные флигеля которого летом заполнялись его петербургскими 

друзьями-художниками, артистами и в полном составе труппой “Кривое 

зеркало”. <…> Все приезжие в Пожинках были интересные жизнерадостные 

люди. Они вносили веселье и радость жизни, которая способствует художникам 

в их работе» [30, с. 75]. 

Второе свидетельство — мемуарный очерк «Удомля и художники» — 

принадлежит перу третьей жены В. К. Бялыницкого-Бирули Елене Алексеевне; 

очерк впервые был опубликован в нескольких осенних номерах газеты «Утро 

Октября» (Калинин, 1960). «Недалеко от “Воронихи” находилось имение 

“Пожинки” известного тогда петербургского художника Галкина Ильи 

Саввича. Галкин был учеником Ильи Ефимовича Репина и художественное 

образование получил в петербургской Академии художеств. В “Пожинки” 

летом всегда съезжалось много художников. Среди них были 
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[А. А.] Писемский, [Г. П. Кондратенко], Егоров (вероятно, А. С. Егорнов — 

прим. А. К.), [А. Н.] Степанов и др., а также приезжала труппа “Кривого 

зеркала” во главе с организатором этого театра Кугелем» [30, c. 119]. 

Да, в этих свидетельствах нет излишних подробностей, они созданы 

многие годы спустя после описываемых событий (а текст 

Е. А. Бялыницкой-Бирули о Пожинках написан со слов ее супруга), но ряд 

деталей заставляет обратить на себя внимание. 

Во-первых, явная ошибка: Галкин не был учеником Репина
9
; он покинул 

Академию художеств ранее, чем там стал преподавать Репин, который весьма 

скептически относился к Галкину как художнику [8, с. 146]. Во-вторых, 

личностные характеристики Галкина — «веселый и милый человек», «большой 

хлебосол» — представляются важными, поскольку большая часть документов 

художника, которыми располагают современные исследователи — это, как 

правило, документы официальные или деловые, а не личные. В-третьих, 

художники, чьи имена приводит Е. А. Бялыницкая-Бируля, действительно 

составляли ближний круг общения Галкина, будучи членами 

Санкт-Петербургского общества художников и постоянно участвуя в выставках 

этого объединения. В-четвертых, нуждается в уточнении вопрос о визите 

труппы «Кривого зеркала» в Пожинки. Галкин, конечно, был причастен к 

театральному миру Петербурга: оформлял афиши для поэтических вечеров, 

участвовал в постановке «живых картин», писал портреты представителей 

артистического мира. Но что сближало его с театром «Кривое зеркало»? Точно 

известно, что летом 1913 г. в Пожинках жил один из видных деятелей «Кривого 

зеркала» композитор В. Н. Эренберг, автор известнейшего спектакля «Вампука, 

принцесса африканская» (1909)
10

. 

Художественный мир, сложившийся в Пожинках и окрестностях, 

несомненно, способствовал обогащению эстетического сознания художника, 

однако творческое развитие И. С. Галкина как художника было прервано его 

продолжительной болезнью и ранней смертью. 

Судьба усадьбы после смерти И. С. Галкина 

Что происходило с имением после смерти И. С. Галкина и до революций 

1917 г., нам неизвестно. Хорошо известна последующая история — попытка 

выселения сына Галкина, Владимира Ильича, которому отошло имение, и его 

жены Елены из усадьбы, когда семье художника пришлось познать на себе 

превратности «революционной законности». Это частный случай, который, 

однако, вписывается в контекст разрушения и разорения помещичьих усадеб 

в эпоху «построения нового мира». 
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Выселение помещиков из бывших имений было предопределено одним 

из первых декретов Советской власти — Декретом о земле, который отменял 

помещичью собственность на землю и безвозмездно передавал ее крестьянству. 

Из этого документа следовало, что имения помещиков со всем их инвентарем, 

усадебными постройками переходили в распоряжение волостных земельных 

комитетов и уездных крестьянских депутатов. 

Однако несмотря на наличие декрета «во многих случаях крестьяне 

не препятствовали проживанию помещиков в своих усадьбах и только много 

позже, с марта 1918 г., под давлением постановлений советской власти 

и приехавшего инструктора выселяли помещиков» [26, с. 46]. Вероятно, 

аналогичное происходило и в случае с Пожинками: сын Галкина и его жена 

продолжали жить в семейном имении. В декабре 1918 г. местными властями 

была составлена опись имения, но решительных действий по выселению 

предпринято не было.  

Вероятно, дело в том, что, как показывают современные исследования, 

в период 1918–1925 гг. центральное и местное законодательство по вопросу 

о порядке выселения носило разрозненный характер. Одним из первых 

подзаконных актов, регулировавших этот процесс, стал циркуляр Народного 

комиссариата земледелия 1918 года за № 13. На его основании выселение 

помещиков могло осуществляться как в административном, так и судебном 

порядке. Кроме того, для ускорения процессов выселения Наркомзем издал ряд 

подзаконных актов, а ВЦИК РСФСР издал 15 ноября 1922 г. декрет 

«Об отклонении домогательств бывших помещиков о возврате отобранных 

имений». К середине 1920-х гг., с точки зрения советского руководства, вопрос 

об окончательном выселении бывших помещиков вполне назрел и требовал 

лишь законодательного оформления, которое не заставило себя ждать. 20 марта 

1925 г. было издано постановление ЦИК и СНК СССР «О лишении бывших 

помещиков права пользования землей и проживания в принадлежавших им 

до Октябрьской революции хозяйствах». В дополнение к нему 20 июня 1925 г. 

ВЦИК издал декрет «О порядке выселения бывших помещиков и ликвидации 

ими имущественных отношений» [11]. 

Собственно, указанные нормативные акты революционной власти 

и предопределили судьбу имения Ильи Галкина в середине 1920-х годов. 

В Государственном архиве Тверской области сохранилось интересное дело 

«О выселении бывшего помещика В. И. Галкина из имения “Пожинки” 

Парьевской волости» [18]. 

В октябре 1924 г. по велениям революционного времени окрестные 

крестьяне вынесли общественный приговор «гражданам Галкиным»: «Мы 

нижеподписавшиеся граждане селения Устье, собравшись на сельском сходе 
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10го октября 1924 года в присутствии предсельсовета Петра Иванова 

в количестве 59-ти домохозяйств согласились дать общественный приговор 

гражданам Владимиру и жене его Елене Галкиным в том, что они люди 

действительно бедные, не имеющие ни каких иных средств к существованию, 

кроме работы на земле, торговлей не занимаются и живут личным трудом. Отец 

Владимира Галкина, бывший владелец имения “Поженки” был художник, 

имение купленное им, а не родовое. В чем и подписываемся» [18, л. 15]
11

. 

Вскоре (5 декабря 1924 г.) Владимир Галкин пишет заявление (вернее, текст 

пишет не он — он только подписывает) на имя Председателя ВЦИК 

М. И. Калинина: «Обращаюсь к Вам, тов. Калинин как к отцу всех трудящихся 

и всегда стоящего на страже справедливости». Владимир пишет, что его имение 

было в 1918 г. взято под учет местными властями, а он, заручившись 

поддержкой крестьян и с согласия местных властей продолжал жить в имении 

вместе с теткой, сестрой отца. В 1919 г. Галкин поступил добровольцем в 

Красную армию, был ранен и контужен, а демобилизовавшись в 1921 г. и 

вернувшись домой, продолжал вести крестьянскую жизнь. Его обращение 

связано с тем, что на 10 января 1925 г. назначена «распродажа построек, живого 

и мертвого инвентаря. <…> Считая такое положение мною не заслуженным, 

<…> я прошу <…> оставить мне с семьей только кров и клочок земли, чтобы 

<…> не быть в тягость государству» [18, л. 13]. К заявлению Владимира 

Ильича была приложена его красноармейская книжка, в которой отмечено его 

участие в Первой мировой (германская кампания) и Гражданской войне. Спустя 

несколько дней на имя Калинина пишется еще одно заявление от имени 

крестьянки Е. Я. Галкиной (жены Владимира) и А. Я. Степановой (вдовы 

художника А. Н. Степанова). В тексте заявления, написанного Степановой, 

более подробно излагается просьба об оставлении дома, земельного надела и 

необходимого инвентаря для ведения сельского хозяйства. Завершается 

обращение так: «Обращаемся к Вам, товарищ Калинин как к защитнику всех 

тех, кто отдал себя на служение государству и народу, каким был покойный 

художник Илья Галкин, вышедший из бедной крестьянской семьи, а также его 

сестра и сын Владимир, сражавшийся в рядах добровольцем в Красной Армии» 

[18, л. 22–23 об.]. Местные же власти считают недопустимым наделение семьи 

Галкина как постройками, так и землей из их «бывшего имения». 

Заявления обитателей Пожинок несколько месяцев «скитались» 

по бюрократическим инстанциям молодого советского государства. И лишь 

только 8 июля 1925 г. местные власти «находят возможным предоставить 

(Галкину) по трудовой норме землю наравне с другими гражданами» [18, л. 28]. 

Особая комиссия по выселению бывших помещиков и крупных 

землевладельцев в своем решении от 5 августа 1925 года постановляет оставить 
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В. И. Галкина «в своем хозяйстве», согласно п. 3 Постановления ВЦИК и СНК 

от 20.03.1925 года [18, л. 29]. Пункт третий Постановления ЦИК СССР, СНК 

СССР от 20.03.1925 «О лишении бывших помещиков права на 

землепользование и проживание в принадлежавших им до Октября», на 

который ссылается в своем решении комиссия, указывает исключения, на 

которые не распространяется действие Постановления: в случае Владимира 

Галкина, вероятно, сыграл свою роль подпункт «б» этого постановления: «лица, 

активно боровшиеся на стороне Советской власти в рядах Красной Армии…». 

О решении властей «оставить» его в усадьбе Владимир Галкин узнает только 

лишь в феврале 1926 г. 

Автору неизвестно, что произошло дальше с Владимиром Галкиным и его 

семьей. Тверские краеведы пишут, что «в последующие годы строения усадьбы 

имели разное использование. Перед войной и после нее (примерно до 1960 г.) 

здесь размещался молокозавод и сыроварня с ледником. Деревянные дома 

не сохранились» [2, с. 250]. 

От усадьбы в настоящее время остались только кирпичные стены 

«барского» дома, находящегося в заросшем лесу между деревнями Устье 

и Пономарево; дорога же, некогда соединяющая два селения и обозначенная 

на старых картах, почти исчезла, о чем «вживую» смог убедиться автор, 

побывавший в августе 2017 г. близ озера Кезадра. 

Заключение 

Усадьба Пожинки не оставила, конечно, такого следа в истории искусства 

и культуры, как репинские Пенаты, однако для осмысления творческой 

и художественной повседневности мастеров русского искусства эпохи 

«вишневых садов» и «дачников» нам недостаточно изучения только лишь 

«вершинных» достижений отечественной усадебной культуры. Понимание 

художественного мышления времени, его своеобразия, тенденций 

и противоречий невозможно без исследования «усадебного мира» художников 

«второго плана», более явственно связанных со своими «временем и местом» 

и воплощавших «художественную волю» эпохи. 

Примечания 
1 
Газетное объявление с извещением о предстоящей панихиде и 

похоронах гласило: «Илья Саввич Галкин с сыном и Елизавета Яковлевна 

Андреева (сестра жены — прим. А. К.) с душевным горем извещают, что в ночь 

на 26 ноября после тяжких страданий скончалась жена, мать и сестра Елизавета 

Яковлевна Галкина» [13]. 
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2 
В опубликованных некрологах содержалась опечатка в названии имения 

художника — Пожники; эта опечатка перекочует впоследствии на страницы 

не только популярных изданий, но и солидных биографических справочников 

и музейных каталогов. 
3 

Ответ директора ГКУ ГАТО Е. Н. Ефремовой от 12.10.2017 

на запрос автора. 
4 
Жена художника Степанова — Анна Яковлевна — была сестрой первой 

жены Галкина и проживала в Пожинках. 
5 
Отметим, что некоторыми тверскими краеведами такая атрибуция 

оспаривается [2]. 
6 
Известно, что Н. Н. Богданов-Бельский снимал одну из дач на 

территории имения Пожинки. 
7 

Под наименованием «С купания» картина была представлена 

И. С. Галкиным на выставке Товарищества художников в Санкт-Петербурге 

в 1907 г. и неоднократно репродуцирована в прессе: Новое время. 1907. 

7 (20) апреля. № 11160. С. 8; Родина. 1907. № 34. С. 449. 
8 
Например, аукционный дом «Литфонд», 18 декабря 2021 г., лот № 46. 

9 
Вызывает недоумение, что эту ошибку повторяют тверские краеведы 

[2, с. 248]. 
10 
В РГАЛИ сохранилось письмо от 5 августа 1913 г., отправленное 

Эренбергом из Пожинок М. Н. Волконскому [27]. 
11 
Орфография оригинала. 
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УДК 75.03 

А. В. Попов 

ИССЛЕДОВАНИЕ ПОЗДНЕГО ПЕРИОДА ТВОРЧЕСТВА А. А. РЫЛОВА 

В КОНТЕКСТЕ ХУДОЖЕСТВЕННЫХ ТРАДИЦИЙ  

МАСТЕРОВ «МИРА ИСКУССТВА»  

Особенности обращения к традициям мирискусников находятся в фокусе 

пристального внимания критиков и историков искусства, пытающихся понять 

закономерности развития отечественного изобразительного искусства 

Новейшего времени, и представляют практический интерес для художников 

XXI века. Цель статьи состоит в том, чтобы дать оценку результатам 

заключительного периода творчества известного русского и советского 

пейзажиста А. А. Рылова — 1920–1930-е годы — в контексте художественной 

практики ведущего дореволюционного творческого объединения «Мир 

искусства» (1898–1927). Установлено, что в сложные для отечественного 

искусства предвоенные годы художник остался на эстетических позициях 

мирискусников и продолжал осуществлять эстетизацию природных видов 

на основе условного цветового строя, являющегося формально-стилевой чертой 

модерна.  

Ключевые слова: пейзажная живопись, «Мир искусства», модерн, стиль 

модерн, Аркадий Александрович Рылов. 

A. V. Popov 

A STUDY OF THE LATE PERIOD OF A. A. RYLOV’S CREATIVITY 

IN THE CONTEXT OF THE ARTISTIC TRADITIONS  

OF THE MASTERS OF THE MIR ISKUSSTVA ASSOCIATION 

The peculiarities of appealing to the traditions of the Miriskusniki are in the 

focus of close attention of critics and art historians, who are trying to understand the 

patterns of the modern Russian fine art development, and are of practical interest 

to artists of the 21st century. The purpose of the article is to assess the results of the 

final period of the work by the famous Russian and Soviet landscape painter 

A. A. Rylov – 1920s and 1930s – in the context of the artistic practice of the leading 

pre-revolutionary creative association Mir Iskusstva (1898–1927). It is established 

that in the difficult pre-war years for Russian art, the artist remained in the aesthetic 

positions of the Mir Iskusstva and continued to aestheticize natural species on the 
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basis of a conditional color system, which is a formal and stylistic feature 

of the modernity. 

Keywords: landscape painting. Mir Iskusstva, Art Nouveau, Art Nouveau 

style, Arkady Alexandrovich Rylov. 

Известный русский и советский живописец Аркадий Александрович 

Рылов (1870–1939) прожил необычную творческую жизнь: до революционных 

событий 1917 года художник был членом объединения «Мир искусства» 

(1898–1927), сплотившего вокруг себя адептов стиля модерн, а с 1932 года 

состоял в Ленинградском отделении Союза советских художников (ЛОССХ) 

и занимался творчеством в условиях, при которых использование эстетики 

и стилистики модерна не только не приветствовалось, но и, по сути, было под 

неофициальным запретом.  

Действительно, уже начиная с 1930-х годов, «термин “стиль модерн” был 

либо изгнан, либо трактовался как обязательный знак отрицательного качества» 

[6, с. 187]. Можно утверждать, что данное стилевое направление было 

вычеркнуто из практики советских художников по следующей причине: 

произведениям, основанным на эстетике и стилистике модерна, характерно 

доминирование формальной составляющей над содержательной, а государство 

в годы индустриализации ставило перед художниками задачу по созданию 

картин, в которых на первый план должна была выходить содержательная 

составляющая с «правильным» идеологическим оттенком. Создание 

произведений изобразительного искусства на основе модерна в сложное 

довоенное время могло быть основанием для обвинения автора в формализме 

с последующими реальными негативными последствиями. 

Анализ искусствоведческой литературы показал, что до сих пор как 

дореволюционное, так и более позднее творчество А. А. Рылова не было 

изучено в контексте стиля модерн, и это не смотря на то, что мирискусники как 

раз и были адептами этого стилевого направления — Д. В. Сарабьянов писал: 

«Модерн в русской живописи концентрируется вокруг “Мира искусства”, 

к которому тяготеют такие крупные московские фигуры, как Врубель и Серов, 

Малютин и Рябушкин» [6, с. 188]. В связи с этим представляет научный 

интерес проследить изменения художественной системы художника, волею 

судьбы занимавшегося творчеством при различных исторических 

обстоятельствах. 

Цель данного исследования состоит в том, чтобы установить, в какой 

степени А. А. Рылов сохранил верность эстетическим идеалам 

мирискусничества и продолжил использовать стилистику модерна в поздний 

период своей творческой жизни, то есть в 1920–1930-е годы. 
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В начале необходимо уточнить, что же действительно связывало 

известного пейзажиста с художниками круга «Мира искусства» и насколько 

обосновано приобщение А. А. Рылова к этому ведущему дореволюционному 

объединению. Такая необходимость объясняется тем, что на протяжении всей 

своей творческой жизни А. А. Рылов выступал в основном как мастер 

пейзажного жанра и не обращался к иконографическим для мирискусников 

сюжетам и мотивам, обращенным к прошлому [8]. 

Благодаря анализу картин, относящихся к первому десятилетию ХХ века, 

можно выделить два главных момента в творчестве А. А. Рылова, позволяющих 

обоснованно считать художника представителем мирискусничества. 

Действительно, такие пейзажи, как «Рябь» (1901), «Зеленый шум» (1904), 

«Весна в Финляндии», «В лесу» (оба 1905), «Тихое озеро» (1908), «Чайки» 

(1910), «В лодке (Смельчаки)» (1914), «Белая ночь. Ночная заря» (1915) 

свидетельствует о стремлении автора эстетизировать изображаемое. Подобное 

усиление внешней, формальной красоты природных видов, реально 

существующих в природе, заставляет вспомнить, что художественная традиция 

мирискусников опиралась именно на эстетизацию увиденного в реальности [1–

3, 6, 7, 9–11]. Так, по мнению А. М. Эфроса и Л. С. Бычковой, «первое 

пятнадцатилетие нового века протекло в русском искусстве под знаком 

эстетизма», а «красота во всех ее проявлениях — главное, что влекло к себе с 

юности Бенуа, как и его друзей и коллег по “Миру искусства”» [11, с. 107; 1, 

с. 140]. Можно с уверенностью утверждать, что именно поиски красоты в 

разных ее проявлениях объединили группу дореволюционных художников в 

самостоятельное объединение и способствовали формированию новой 

художественной традиции в русском изобразительном искусстве — традиции 

мастеров «Мира искусства». 

Анализ перечисленных выше пейзажей позволяет утверждать, что автор 

постоянно колебался между реалистическим и условным изображением 

объективно существующих природных видов. Представляется, что 

использование термина «условность» по отношению к работам А. А. Рылова 

в качестве главной характеристики более уместно, чем термин 

«романтичность», который в разных вариантах использовал В. С. Манин как по 

отношению к «едва ли не самому преданному ученику Куинджи», так и к 

самому учителю [4, с. 30 ], [5, с. 372, 373 ]. В данном случае уместно вспомнить 

следующие слова Д. В. Сарабьянова, в которых использовался термин 

«условный» в контексте стиля модерн: «Здесь мы подходим к самому существу 

метода модерна, который всегда ищет резких сочетаний натурного и 

условного» [6, с. 195]. 
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Для эстетизации изображаемого А. А. Рылов использовал элементы 

стилистики модерна. Практически всем работам художника присуща такая 

формально-стилевая черта модерна, как условный цвет, который «вырвался 

из плена пленэризма» [6, с. 193], [7, с. 256], [9, с. 98]. В отдельных 

произведениях стилистика модерна проявлялась в уплощении пространства и 

превращении плоскости холста в некую декоративную плоскость [6, с. 220], [7, 

с. 247], [9, с. 97]), в замене «скульптурного» объема плоским «живописным» 

пятном [6, с. 220], [7, с. 247], [9, с. 45, 47, 48, 82], в переходе от композиции 

объемов к цветной композиции [6, с. 220], [9, с. 86], в орнаментальности [3, 

с. 13], [6, с. 218, 219], [7, с. 212–226]. 

Таким образом, эстетическое кредо А. А. Рылова, характерное для 

идеологии мирискусничества, и использование условного цвета в создаваемых 

пейзажах, что является формально-стилевым признаком модерна, позволяет 

обоснованно утверждать, что художник неслучайно попал в круг мастеров 

«Мира искусства». 

Анализ таких произведений А. А. Рылова, созданных во второй половине 

1920-х — 1930-х годах, как «Зеленое кружево», «Красное отражение» (обе 

1928), «Лесная река» (1929), «На природе», «Домик с красной крышей» (обе 

1933), «Трактор на лесных работах», «Ленин в Разливе в 1917 году» (обе 1934), 

«В зеленых берегах», «Предвечерняя тишина» (обе 1938) показал, что в 

поздних работах сохранились как эстетика мирискусников, так и формально-

стилевые черты модерна, присущие дореволюционному творчеству художника. 

Более того, даже при использовании иконографических для 

соцреалистической живописи сюжетов и мотивов, связанных с изображением 

В. И. Ленина, производственной деятельности и с героизацией Красной армии, 

художник продолжил отдавать преимущество формальной красоте 

изображаемого. Так, при рассмотрении картины «Трактор на лесных работах» 

(1934. Х., м. 135 х 187) из собрания Государственного Русского музея первое 

эстетическое чувство у зрителя возникает от формальной красоты самой 

живописи. Желтые стволы срубленных деревьев и темный профиль трактора 

прежде всего воспринимаются цветовыми пятнами на белой картинной 

плоскости с голубой дымкой, и только потом, во вторую очередь, зритель 

начинает вникать в содержательные детали изображенного. Предполагаемое 

автором восхищение от механизированного вывоза леса, прогрессивного для 

времени написания полотна, возникает в самую последнюю очередь, а у многих 

современных зрителей, давно знакомых с таким способом заготовки древесины, 

это чувство может вообще не возникнуть. Таким образом, именно формальная 

красота в первую очередь притягивает внимание как довоенного, так 

и современного зрителя. При этом условный цвет, не соответствующий 
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действительности и служащий автору инструментом для повышения внешней 

красоты, придает изображенному ощущение сказочности, но никак 

не реальности, характерной для произведений соцреализма. Именно такой, 

волшебный лес, рожденный воображением автора, изображен на идеологически 

выверенной картине «На страже» (1931. Х., м. 85 х 118), и именно он 

формирует у зрителя первое эстетическое чувство, отодвигая на второй план 

содержательную составляющую картины, связанную с героизацией советских 

воинов. Профили пограничников и лошадей при первом, быстром взгляде 

на работу воспринимаются формально — темными пятнами на светло-голубом 

фоне, имеющими самостоятельное эстетическое звучание, что является 

характерным для стилистики модерна. Цветовой строй обеих картин 

не соответствует реальности, а является результатом реализации эстетического 

кредо автора, основанного на стремлении увеличить формальную красоту 

изображаемого. 

Более того, даже изображение вождя мирового пролетариата на картине 

«Ленин в Разливе в 1917 году» (1934. Х., м. 126 х 174. ГРМ) воспринимается 

прежде всего как темное пятно на красивом фоне облачного неба, озаренного 

лучами заходящего солнца. Это цветовое пятно, уплощенное пространство, 

орнаментальность облаков имеют самостоятельное эстетическое звучание 

и могут быть классифицированы в качестве формально-стилевых черт модерна.  

Необходимо отдельно подчеркнуть то, что условный цвет характерен 

не только для пейзажей А. А. Рылова, но и для разных по стилистике работ 

огромного количества других художников. Тем не менее обсуждаемый 

пейзажист использовал условный цвет сугубо для эстетизации изображаемого, 

но никак не для других целей. Действительно, условный цвет, используемый 

А. А. Рыловым, не приобретает явно выраженную, доминирующую 

самостоятельность, свойственную, например, произведениям 

экспрессионистов, и остается, несмотря на кажущуюся автономность, в 

подчинении у изображаемой природы. Действительность, пусть и 

деформированная и не совсем соответствующая реальности, остается главной в 

работах А. А. Рылова. Таким образом, условный цвет, являющийся 

инструментом для повышения формальной красоты и привлекательности 

изображаемого, в данном случае является формально-стилевым признакам 

именно стиля модерн. 

Проявление эстетики и стилистики модерна в пейзажах А. А. Рылова 

не может быть объяснено коммеморацией по поводу стиля модерн, как это 

наблюдается у послевоенной генерации художников, а является следствием 

сохранения традиций мирискусников одним из представителем этого 

художественного объединения.  
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Завершая исследование, целесообразно вспомнить мнение А. М. Эфроса, 

который в докладе, сделанном на заседании секции теории и критики 

изобразительного искусства Государственной Третьяковской галереи 

в 1945 году, утверждал, что «Мир искусства» полностью исчез: «и идейно, 

и творчески — безотносительно к тому, существуют или не существуют 

отдельные представители этой школы в нашей среде. Он исчез в своем 

воздействии и в своей значимости. Он сохранился, скорее, как воспоминание 

о некой давней или недавней, но сошедшей на нет художественной школе» 

[11, с. 204]. Проведенный анализ позволяет утверждать, что именно 

А. А. Рылова можно отнести к отдельным представители школы 

мирискусников, продолжавших использовать дореволюционные традиции в 

1920–1930-х годах без негативных для себя последствий. Более того, в 1935 

году художник был удостоен звания «Заслуженный деятель искусств РСФСР». 

Подводя итоги исследования позднего творчества А. А. Рылова, можно 

констатировать, что живописец в поздний период своего творчества, 

в 1920–1930-е годы, не изменил эстетическому кредо мастеров 

дореволюционного объединения художников «Мира искусств» и не перестал 

эстетизировать реально существующие природные виды за счет использования 

условного цвета и тем самым сохранил традиции мирискусников. В 

соответствии с эстетическими устремлениями дореволюционного объединения, 

художник продолжил изображать отрадное и использовал условный цвет как 

одну из формально-стилевых черт модерна в сложный для отечественного 

искусства исторический период. 
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РАЗДЕЛ 3.  

ОТ АВАНГАРДА ДО НОНКОНФОРМИЗМА 
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М. С. Штиглиц, О. С. Романов 

ТЕНДЕНЦИИ СУПРЕМАТИЗМА В АРХИТЕКТУРЕ  

ПЕТРОГРАДА — ЛЕНИНГРАДА — САНКТ-ПЕТЕРБУРГА. 

XX–XXI ВВ. 

Супрематизм как явление зародился в Петрограде в творчестве 

художника-футуриста К. С. Малевича и получил развитие в других областях 

искусства. Первый прорыв в превращение супрематического объема 

в архитектуру совершил ближайший ученик и помощник Малевича Лазарь 

Хидекель. Новаторское течение в архитектуре 1920–1930-х гг., получившее 

название «русский авангард», стало основой московского конструктивизма 

и петроградского супрематического конструктивизма.  

Повышенное внимание к выразительности художественной формы было 

важнейшей особенностью ленинградской школы авангарда, в отличие 

от ортодоксального функционализма. Идеи супрематизма, видоизменяясь, 

продолжают свое развитие и в современной архитектуре. 

Ключевые слова: супрематизм, К. С. Малевич, функционализм, 

Л. М. Хидекель, конструктивизм, ленинградская архитектурная школа.  

M. S. Stieglitz, O. S. Romanov 

TRENDS OF SUPREATISM IN THE ARCHITECTURE  

OF PETROGRAD – LENINGRAD – ST. PETERSBURG. 

20TH – 21ST CENTURIES 

Suprematism as a phenomenon originated in Petrograd in the work of the 

futurist artist K. S. Malevich and was developed in other fields of art. The first 

breakthrough in the transformation of the suprematist volume into architecture was 

made by Malevich’s closest student and assistant Lazar Khidekel. The innovative 

trend in architecture of the 1920s and 30s, called the Russian Avant-Garde, became 

the basis of Moscow constructivism and Petrograd suprematist constructivism. 
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The increased attention to the expressiveness of the artistic form was the most 

important feature of the Leningrad Avant-Garde School, in contrast to the orthodox 

functionalism. The ideas of suprematism continue to evolve in modern architecture. 

Keywords: suprematism, K. S. Malevich, functionalism, L. M. Khidekel, 
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Новаторское течение, получившее название «русский авангард», стало 

в архитектуре 1920–1930-х гг. основой московского конструктивизма 

и петроградского супрематического конструктивизма.  

Супрематизм как явление зародился в изобразительном искусстве 

в Петрограде на скандально знаменитой выставке «010», где был выставлен 

«Черный квадрат» художника-футуриста К. С. Малевича. Создатель 

супрематизма Малевич в стенах организованного им ГИНХУКа
1
 проектировал 

«архитектоны» и «планиты», заложившие принципы пространственно-

объемного формообразования. Метод супрематизма с его темами космичности, 

самоценности формы и универсальности геометрических элементов расходился 

с ведущим направлением авангарда — конструктивизмом, ставящим на первый 

план решение функциональных и социальных задач. 

Малевичу мешал осуществить превращение «архитектонов» в обитаемое 

внутреннее пространство уже выдвинутый им постулат о восприятии 

архитектуры как беспредметной деятельности, вне утилитарного подхода. 

Однако он предвидел воплощение идей супрематизма в реальной архитектуре.  

Интересно проследить, каким образом квадрат в совокупности с крестом 

и кругом вырастают из архитектуры, прежде чем они «выросли 

в архитектуру» — в соответствии с откровением Малевича в письме 

к М. О. Гершензону: «О Супрематизме тоже много чего прояснилось, 

в особенности, когда Черный квадрат вырос в архитектуру такими формами, 

что трудно выразить вид архитектуры» [3, с. 96]. 

В Петрограде-Ленинграде сначала пионером, а затем и харизматическим 

лидером новаторского крыла стал А. С. Никольский, кредо которого 

определялось диалектической взаимосвязью функциональной и формальной 

сторон. С появлением в начале 1920-х гг. в Петрограде группы Малевича 

(К. Малевич, Л. Хидекель, Н. Суетин, И. Чашник и др.) А. Никольский 

пристально наблюдал за их архитектоническими поисками в рамках объемного 

супрематизма [10, с. 8]. 

Для его ранних экспериментов показательны «архсхемы» — блестящие 

образцы супрематической версии авангарда Никольский создал вместе 
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с сотрудниками своей мастерской. Эта версия составляет один из главных 

приоритетов ленинградской архитектурной школы.  

«В эти годы творческие поиски Никольского смыкаются с исканиями 

К. С. Малевича (с 1924 г. директор Государственного института 

художественной культуры — ГИНХУК). В 1926 г. ГИНХУК был слит с 

Государственным институтом истории искусств, также находившимся в 

Ленинграде. В новом учреждении Александр Сергеевич возглавил созданный 

там комитет по изучению современной художественной промышленности. 

Вместе с ним работают И. Г. Чашник, Б. В. Эндер, В. Воробьев, Лаз. 

М. Хидекель и сотрудники его архитектурной мастерской» [8, с. 49].  

Первый прорыв в настоящее превращение супрематического объема 

в архитектуру совершил ближайший ученик и помощник Малевича Лазарь 

Хидекель. Воспитанник знаменитой Витебской школы, Хидекель пользовался 

известностью как ученик и последователь Малевича и Лисицкого. Им были уже 

опубликованы в начале 1920-х гг. в листках УНОВИС
2 
проект аэрограда 

и градостроительные футуристические концепты. 

Можно сказать, что сильнейший заряд, полученный в Витебской школе, 

воплотился в его проектах раннего периода, тогда как в дальнейшем в его 

работах авангардные новации переплетались с классическими приемами 

с преобладанием того или другого начала. И тем и другим он владел 

в совершенстве. В стенах Петроградского института гражданских инженеров 

(ПИГИ) молодой, но уже известный художник получил хорошее академическое 

образование, что в дальнейшем отразилось на его реальном творчестве. 

Развивая идеи учителя, он начал разработку приемов супрематической 

архитектуры. Его студенческий проект рабочего клуба (ил. 1), построенный на 

соотношении абстрактных геометрических объемов с динамичной 

группировкой параллелепипедов, белыми плоскостями стен и темными 

горизонтальными окнами, признан эталоном супрематизма. Этот студенческий 

проект был напечатан во многих архитектурных журналах, в том числе за 

рубежом. 

Еще во время своего обучения в институте он попал в сферу внимания 

преподававшего там А. С. Никольского, возглавлявшего в ПИГИ борьбу 

за внедрение нового метода архитектурного образования. Лазарь Хидекель 

вошел в созданную Никольским группу молодых зодчих, обсуждавших 

проблемы современной архитектуры и обменивавшихся своими идеями. 

Именно в этот период, в 1926 г., он в рамках курсового проектирования 

разработал революционный проект рабочего клуба, в котором отвлеченные 

«архитектоны» Малевича получают реальное осязаемое воплощение 



172 

применительно к конкретному объекту. Это был скачок, переход от идеи к ее 

реализации. Функциональность, реалистичность в сочетании со смелой 

композицией — эта особенность творчества Л. М. Хидекеля проявилась уже на 

раннем этапе.  

В это же время в рамках курсового проектирования он разработал проект 

нового жилища, в котором объединил жилую ячейку с зоной коллективного 

обслуживания, стараясь при этом не полностью обобществлять жилье, 

а приблизить его к структуре коттеджа. Двухэтажные квартиры, объединенные 

центральным коридором с клубными комнатами и детскими, имеющие выходы 

на террасы в двух уровнях — в остекленном коридоре и на плоских кровлях. 

Вытянутый распластанный параллелепипед с повышенной центральной частью 

имел симметричную композицию общего объема. Решенное в духе 

супрематизма с горизонтальной слоистостью основных членений здание в то 

же время симметрично. Это сочетание классической симметрии и новых 

принципов формирования объемов можно уже проследить здесь на раннем 

этапе. В дальнейшем получат развитие обе линии — авангардная и 

академическая.  

Такой же прием горизонтальности и симметрии отличает и студенческий 

проект дома-коммуны на 1 000 человек, представленный на Межвузовском 

конкурсе в 1929–1930 гг. Трехчастная композиция образована двумя 

протяженными жилыми шестиэтажными корпусами, примыкающими друг 

к другу торцами. На стыке этих корпусов перпендикулярно к ним расположено 

общественное здание. Таким образом, горизонталь перечеркнута линией 

сквозной магистрали, по оси которой стоит общественное здание, 

функционально объединяющее, композиционно противопоставленное. Острота 

при симметрии достигнута.  

В содружестве и под руководством Никольского Хидекель разработал 

проект стадиона «Красный спортивный интернационал» на 4 000 зрителей, 

сооруженный в 1928 г. в промышленной зоне по соседству с Металлическим 

заводом на Кондратьевском проспекте (на территории дачи Дурново). 

Комплекс стадиона включал железобетонные трибуны с консольными 

выносами, образующими крышу над верхним проходом, и протяженный 

параллелепипед клуба. Если архитектурное решение трибун можно отнести к 

конструктивизму, то в облике клуба ясно прослеживаются супрематические 

приемы. Распластанный вдоль оси стадиона параллелепипед, треугольный, 

нависающий консольно над входом эркер с козырьком, плоские кровли, 

прямоугольные и квадратные окна на фоне белых гладких плоскостей стен — 

придавали композиции здания клуба остроту и выразительность. От 
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крестообразных супрематических композиций, возможно, происходит и 

характерный для некоторых зданий Хидекеля трехчастный Т-образный план 

клубного здания. Взаимно пересекающиеся слоистые структуры, 

крестообразные системы, вертикальные кристаллы параллелепипедов и 

горизонтальные массы — все это многообразие абстрактных форм облекалось в 

многочисленных рисунках и акварелях молодого мастера в продуманные 

функционально градостроительные образования.  

В период обучения (1923–1930 гг.) он создал серию экспериментальных 

эскизных проектов, в которых варьируется тема города на опорах, жилища 

будущего, парящего над землей или водным пространством. В пояснительной 

записке к проекту «Надводный город» (1925 г.) автор пишет: «Город образуется 

единой надводной структурой — системой плавающих блоков, между 

которыми предусматриваются каналы, переходы»
3
. Эти концепты намного 

опередили известные нам зарубежные футуристические предложения (за 

исключением А. Сант-Элиа).  

Повышенное внимание к выразительности художественной формы было 

важнейшей особенностью ленинградской школы авангарда — в отличие 

от ортодоксального функционализма. Конструктивизм или функциональный 

метод тем не менее служил основой авангарда. Метод формирования 

пространства, исходя из организации функциональных процессов, 

дифференцированных по назначению, воплощался в динамичных комбинациях 

строгих геометрических объемов, контрастных плоскостях поверхностей.  

Никольский, анализируя стилистические характеристики архитектуры 

того времени, применил термин «супрематический конструктивизм», присущий 

ленинградской архитектурной школе. Сегодня супрематические идеи 

продолжают влиять на современную архитектуру. Среди современного 

«всестилья» и стилистического архитектурного плюрализма можно выделить 

определенные тенденции исторической «классики». В данном случае слово 

«классика» условно обозначает примеры прошлого. Многие современные 

зарубежные архитекторы «первого ряда» часто признаются в пристрастии 

к идеям супрематизма и русского авангарда. Достаточно вспомнить Заху 

Хадид, Рэма Колхаса и ряд других выдающихся зодчих современности. Что 

привлекает архитекторов в этом ярком художественном направлении 

искусства? 

Представляется, что в первую очередь эта привлекательность 

и современное развитие — неоспоримое доказательство принадлежности 

Архитектуры к Искусству, во вторую очередь — потенциал и импульс для 

поиска новизны в архитектурном формообразовании. Малевич, по словам 
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известного исследователя русского авангарда С. О. Хан-Магомедова, одним 

из первых нащупал те предельно простые стилеобразующие элементы, которые 

стали основой стиля ХХ века. 

Геометрическая динамика, деление формы по принципам «рассечение 

квадрата» Малевича и подчеркнутое органичным цветовым сопровождением 

в соответствии с принципами супрематизма — чистый цвет, оттененный 

элементами черного цвета, отличают работу З. Хадид — клуб «Пик». В другом 

проекте Хадид — Центра современного искусства Розенталя в Цинциннати — 

архитектурная пластика горизонтальных объемов напоминает «лежачие 

архитектоны» Малевича. Еще один пример современного супрематизма — 

конкурсный проект А. Исодзаки «Мариинский театр-2». Летящие плоскости, 

окрашенные в супрематическом цветовом диапазоне, с черным 

дополнительным цветом. В целом объем театра несколько напоминает 

«планиты для землянитов» К. Малевича. Прочитываются динамика и сдвиги 

горизонтальных плоскостей, остановленные синей вертикалью.  

В отечественной архитектуре встречаются интересные проекты в духе 

супрематизма. Например, проект петербургского архитектора Геннадия 

Чеболгашева бизнес-центра на Пироговской набережной, 17, получивший 

в 2009 г. Золотой диплом на выставке «Архитектон». Проект отличает яркая 

адресованная к супрематизму идея формирования с соответствующим 

цветовым решением. При разнообразии форм, деталей и цвета создается 

единый объем, который сочетает в себе беспредметность и отсутствие 

банальных оконных проемов. В Москве построен «Центр детской гематологии, 

онкологии и иммунологии» по проекту авторской группы под руководством 

А. Асадова — яркий запоминающийся образ «с супрематическим уклоном» с 

чистой гаммой цветных объемов. 

Программной работой тогда еще ленинградских молодых архитекторов 

О. С. Романова и М. Л. Хидекеля (сына Л. М. Хидекеля) стал реализованный 

в 1968 г. проект мемориала «Летчикам североморцам», символично названный 

«Ника Североморская». Одной из знаковых супрематических работ этих 

авторов можно считать нереализованный проект филиала Государственного 

Русского музея — Музей современного искусства и фондохранилища в районе 

станции метро «Академическая». Здесь были использованы принципы 

пространственной компоновки цветных объемов с активной горизонтальной 

пересечкой в виде коммуникационного моста. В конкурсном проекте 

технопарка в районе станции метро «Дыбенко» (О. С. Романов) произошло 

наложение сразу нескольких классических тем — Стоунхенджа, греческой 

классики, египетского минимализма и супрематических идей. В результате 
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спроектированы башни-«архитектоны» двойного восприятия (дневного и 

ночного) (ил. 2).  

Компоновка простых цветовых плоскостей характерна и для проекта 

административного здания на улице Чайковского архитектора 

М. А. Мамошина. «Комплекс представляет собой экспериментальный симбиоз 

ленинградской архитектуры, эстетики петербургского двора и современности. 

Получилась метафора супрематически-ардекошного буфета, “затащенного” в 

петербургский двор» [6, с. 6].  

Примером другого здания, расположенного в историческом центре, 

может служить жилой дом «Иматра» на Малом проспекте Петроградской 

стороны. Здесь был использован принцип «скульптурности», характерный для 

«архитектонов» и «планитов». Новая пластическая трактовка традиционных 

эркеров подчеркивает скульптурный подход к решению фасадов. 

В заключение можно констатировать, что идеи супрематизма, 

видоизменяясь, продолжают свое развитие и в современной архитектуре. 

«Черный квадрат» К. Малевича стал своеобразной концентрацией 

интеллектуальной энергии, привлекающей минимальные средства 

выразительности. Позднее она преобразилась в многочисленных 

художественных течениях. Выйдя в объем из живописных исканий, 

осуществлявшихся в свободной от утилитаризма атмосфере, органично 

переросла в сферу поисков на конкретной материальной основе с попыткой 

максимальной выразительности художественного образа. 

Возможность развития супрематизма на современном этапе в том числе 

и в образовании видится как принятие эстафеты от уникального авангардного 

движения, использование ценностных художественных принципов. Кроме 

этого, в ряду многих архитектурных «измов» это направление должно 

послужить базой для новых художественных открытий не только в 

архитектурной практике, но и в образовательном процессе. 

Примечания 
1 
Петроградский Музей художественной культуры (МХК) основан в 1919 

году, открыт для публики в 1921 году. В 1923 году при МХК — его директором 

в это время (с августа 1923 г.) стал К. С. Малевич — были созданы 

исследовательские отделы. В 1924 г. МХК преобразован в Институт 

художественной культуры, получивший в феврале 1925 г. статус 

государственного. 
2 
Коллективом студентов и учителей Витебской художественной школы 

при активном участии Хидекеля в 1920 году создается группа УНОВИС 
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(«Утвердители нового искусства»). Хидекель становится членом и главой 

Творческого комитета УНОВИСа; он редактирует и публикуется в изданиях 

УНОВИСа; сотрудничает с Верой Ермолаевой по секции театра; активно 

работает в архитектурно-технической мастерской Эля Лисицкого. С Ильей 

Чашником он издает литографическое издание — манифест «АЭРО» № 1 (текст 

частично машинописный), который на два месяца опережает издание 

«34 рисунка» Малевича, и пишет статью «Путь УНОВИСа» для 

неопубликованного «АЭРО» № 2. 
3 
Из семейного архива Хидекелей. 

Литература 

1. Витебск: Классика и Авангард. Витебск, 2004.

2. Кириков Б.М., Штиглиц М.С. Архитектура Ленинградского авангарда.

СПб.: Коло, 2008. 

3. Карпов В.В. О некоторых второстепенных источниках 

Супрематического Завета // Хан-Магомедовские чтения — 2. СПб.: Коло, 

2017. С. 96. 

4. Котович Т.В. Энциклопедия русского авангарда. Минск: Экономпресс,

2003. 

5. Курбатов Ю.И. Супрематический эллинизм // Капитель. 2008. № 4.

6. Курбатов Ю.И. Слово в творчестве петербургских зодчих. СПб.,

2014. 144 с. 

7. Малевич К.С. От кубизма и футуризма к супрематизму // Собрание

сочинений. В 5 т. М., 1995–2004. 

8. Оль Г.А. Александр Никольский. Л.: Лениздат. 1980. 136 с.

9. Романов О.С. Некоторые черты супрематизма сегодня // 

Архитектурный Петербург. 2018. № 1 (51). С. 17–19. 

10. Хан-Магомедов С.О. Александр Никольский. М.: Фонд «Русский

авангард», 2009. С. 8. 

12. Штиглиц М.С. Лазарь Хидекель. Зодчий и педагог // 

Хан-Магомедовские чтения. СПб.: Коло, 2015. С. 201–211. 

13. Lazar Khdekel & Suprematism. Prestel in Association with Modernism Inc.

San Francisco, 2014. 



177 

ИЛЛЮСТРАЦИИ 

Ил. 1. Л. М. Хидекель. Проект рабочего клуба, 1926 г. 

Ил. 2. О.С. Романов. Проект технопарка в районе станции метро «Дыбенко» 



178 

Сведения об авторах 

Штиглиц Маргарита Сергеевна, доктор архитектуры, профессор Центра 

инновационных образовательных проектов, СПГХПА им. А. Л. Штиглица; 

mstig@mail.ru. 

Stieglitz Margarita Sergeevna, Dr. habil. (Architecture), Professor of Center 

for Innovative Educational Projects, Saint Petersburg Stieglitz State Academy of Art 

and Design; mstig@mail.ru. 

Романов Олег Сергеевич, кандидат архитектуры, профессор, 

Санкт-Петербургский государственный архитектурно-строительный 

университет; romanovos@mail.ru. 

Romanov Oleg Sergeevich, PhD (Architecture), Professor, St. Petersburg State 

University of Architecture and Civil Engineering; romanovos@mail.ru. 



179 

УДК 7.036.7 

DOI 10.54874/9785604936306_179
Е. Ю. Турчинская 

ЭКСПРЕССИОНИЗМ КАК «БОЛЬШОЙ» СТИЛЬ 

В ОТЕЧЕСТВЕННОМ ИСКУССТВЕ ХХ ВЕКА:  

РОДОВЫЕ ОСОБЕННОСТИ 

Попытка сформулировать новое прочтение процесса стилесложения 

русской живописи 1900-х — 1930-х годов сквозь призму экспрессионизма 

сегодня представляется чрезвычайно важной, также как и проследить 

экспрессионистическую линию развития русского искусства в ХХ веке, которая 

обнаруживает себя не только в первой, но и во второй половине столетия 

в произведениях официального и неофициального искусства и оказывается 

тесно связанной с судьбой развития отечественного изобразительного 

искусства до настоящего времени. В связи с этим необходимо прежде всего 

обозначить его родовые признаки, которые на сегодняшний день в 

искусствознании определены довольно расплывчато. 

Ключевые слова: экспрессионизм, русский экспрессионизм, родовые 

признаки экспрессионизма, стиль, стилесложение, русский авангард, русское 

искусство начала ХХ века. 

E. Yu. Turchinskaya 

EXPRESSIONISM AS THE GREAT STYLE  

IN RUSSIAN ART OF THE 20TH CENTURY: 

GENERIC FEATURES 

The attempt to formulate a new interpretation of the stylization process of the 

Russian painting in the 1900s – 1930s in terms of expressionism seems extremely 

important today. It is also essential to trace the expressionistic line of development 

of the Russian art of the 20th century, which reveals itself not only in the first, but 

also in the second half of the century in the works of official and unofficial art and is 

closely related to the today Russian fine art. In this regard, it is necessary first of all 

to identify its generic features, which are currently defined rather vaguely in art 

history. 

Keywords: expressionism, Russian expressionism, generic features of 

expressionism, style, style composing, Russian avant-garde, Russian art of the early 

20th century. 
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Экспрессионизм является одним из наиболее значительных и 

масштабных художественных направлений модернизма в искусстве, 

возникшим в начале ХХ века в живописи и распространившимся на другие 

области художественной культуры (музыка, литература, архитектура, 

философия). В то же время экспрессионизм принадлежит к самым 

неопределенным и сложным понятиям в области художественного творчества. 

В самом широком смысле это явление искусства, в котором осуществляется 

поворот от идеала изображения действительности к идеалу предельного 

выражения сначала внутреннего мира субъекта (или эмоционального 

отношения художника к изображаемому миру), а после — внутренней 

сущности объекта. Новое движение зрело на рубеже 

XIX–XX вв. и получило первые конкретные поплощения в Германии. Кроме 

Германии он развивался также в Скандинавских странах, Чехии, России, 

Бельгии и Австрии. Экспрессионизм как художественное направление впервые 

было обозначено на выставке немецких художников «Мост» в 1911 году, и с 

тех пор считается особенностью немецкой культуры, специфическим 

национальным явлением. Однако современные исследования говорят о том, что 

связывать экспрессионизм только с немецкой культурой и искусством было бы 

несправедливо. Как показывает история искусства ХХ — начала ХХI вв., 

экспрессионизм существовал в европейских странах под разными названиями, 

существует он и поныне. В отечественном искусствознании до сих пор идет 

спор о том, был ли экспрессионизм в России. На наш взгляд, 

экспрессионистические проявления в русской живописи нельзя ограничивать 

одним лишь примитивизмом или трактовать его как одну из стилевых 

тенденций, присущих авангардному искусству наряду с кубизмом, футуризмом, 

примитивизмом, символизмом и т. д. Экспрессионизм занимает более важное 

место в стилеобразовании Нового отечественного искусства. Он выступает как 

«большой» стиль с присущими ему признаками универсальности, всеобщности 

(в смысле распространения), но обладающий национальными особенностями. 

И прав был Н. Н. Пунин, который писал о положении дел в отечественном 

искусстве начала 1910-х годов: «Тогда мы еще не знали, что футуризм — 

только направление, и что все стремившиеся туда в конце концов попадали 

в экспрессионизм» [14, c. 80–81]. 

Экспрессионизм сумел на самых ранних этапах выдвинуть свою 

концепцию человеческой личности, противопоставляя ее прежде всего 

господствующим тогда направлениям в искусстве — натурализму и 

символизму. Согласно этой концепции, человек был страдающим от 

несовершенства окружающего мира (старого, разрушающегося), 

протестующим против его законов и порядков, но и активным, действующим, 
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стремящимся к братству и всеобщему счастью. Здесь необходимо 

подчеркнуть, что данная концепция человека в экспрессионизме 

представляется чрезвычайно важной. Она имела распространение в трудах 

первой четверти ХХ века, посвященных этому движению [18; 25]. Начиная со 

второй половины ХХ века, экспрессионизм прочитывается довольно узко, лишь 

как рефлексия «голого человека на голой земле». 

По традиционному пути идут и современные исследователи [6], 

демонизируя экспрессионизм («ужасный стиль», «страшные картины мира», 

«ужасные краски») во вступительной статье к монографии, посвященной 

выставке «Экспрессионизм в России» в Государственном Русском музее, 

проходившей в 2018 году. В то время как парадоксальная природа 

экспрессионизма находила свое выражение в творчестве художника как в 

разных полюсах эмоциональности (ужас и восторг), так и через свойственную 

художникам типы пластического мышления, характерные для того времени. 

Почему интерес к экспрессионизму в искусствознании последних 

десятилетий только возрастает? Потому что при изучении авангардного 

движения в России становится очевидным, что все направления и течения как 

модернизма, так и авангарда были пропитаны экспрессионистской энергией, 

и именно в экспрессионизме прорастали важнейшие для всего ХХ века 

творческие идеи. При этом он остается малоизученным, а иногда и вовсе 

не учитывается в рассмотрении стилевых особенностей искусства рубежа 

XIX–XX веков. Видимо потому, что он, во-первых, сложен и не укладывается 

в одну стройную концепцию [19, c. 72], в силу чего экспрессионистический 

материал вытесняется в область колоритных частностей и чего-то 

провинциального. А во-вторых, по отношению к этому периоду истории 

искусства на сегодняшний день сложилась франкоцентричная картина эпохи 

и стиля
1
, напрямую связанная с проблемой формы как таковой, с рационально 

осмысленной иерархией ценностей и творческих предпочтений. Чаще всего 

экспрессионизм представляется как относительно замкнутая в себе 

разновидность авангардного направления. На наш взгляд, гораздо 

продуктивнее говорить о нем как о «большом» стиле, зарождающимся в 

европейской живописи в конце XIX — начале ХХ вв., в то время как в 

отечественном искусствознании принята точка зрения трактовать 

экспрессионизм «со сдвигом <…> в сторону Германии»
2
 [14, c. 84], «немецкой 

ориентации», с «немецким акцентом» [16, с. 43]. В свою очередь немецкий 

искусствовед Ф. М. Гюбнер, исследуя истоки немецкого экспрессионизма, 

писал, что «в рождении его замешаны “славянские влияния”: Толстой, Гоголь, 

Достоевский и В. В. Кандинский» [26, с. 55]. 
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Говорить о стилистическом единстве, исходя из природы 

экспрессионизма, довольно проблематично. Тем не менее наблюдается 

некоторая общность формальных процессов, происходивших в европейском 

искусстве в целом. К ним можно отнести большую стилевую пестроту во всем 

изобразительном искусстве Европы в начале ХХ века. Произведения 

художников объединений «Мост» и «Синий всадник» аналогичны 

произведениям фовистов во Франции и футуристов в России. Во всем мировом 

искусстве есть художники, не являющиеся экспрессионистами, но чья связь 

с экспрессионизмом очевидна. Поскольку экспрессионизм родился как один 

из многих ответов на вызов времени, определение предпосылок его 

возникновения не может сводиться к перечислению факторов, влиявших 

на развитие искусства в целом, а требует структурирования свойств, ставших 

результатом их воздействия на формирование стилевой общности. Потому 

обнаружение тенденций экспрессионизма будет предпринято в контексте его 

основных родовых признаков, из которых можно выделить самые 

существенные: экспрессивность, абстрагирование и максимальную 

субъективность. 

Экспрессивность. В экспрессионизме изобразительность заменяется 

выразительностью, т. е. экспрессионистическое произведение искусства 

качественно изменяется, усиливается его образность и эмоциональная 

окрашенность. (В таком контексте произведение классического искусства 

воспринимается нейтральным — как видим.) Экспрессивные реакции являются 

внешним проявлением эмоций и чувств человека, они использовались 

в искусстве всегда в мимике, пантомимике, голосе и жестах героев картин. 

(Именно поэтому экспрессионизм на ранних стадиях еще реалистичен.) В 

самом широком смысле экспрессионизм — это такая форма искусства, 

в которой осуществляется поворот от идеала изображения действительности 

к идеалу предельного выражения. Кроме чувства страха, который преследовал 

в начале века «голого человека на голой земле», существование в 

экстремальной ситуации всегда связано с высочайшим напряжением духа. 

Потому экспрессионизм — это не просто «искусство кричать» [20], но кричать 

и от ужаса, и от восторга! 

Уже в русской средневековой литературе экспрессивность получает 

формальное выражение. Слово воздействует на читателя не столько своей 

логической стороной, сколько завораживающими созвучиями (как это будет 

позже в футуристической поэзии) и ритмическими повторениями (именно 

с ритмической организации холста начинает складываться новый 

изобразительный язык живописи), таинственной многозначительностью. 

Экзальтированные монологи святых, восклицания, нагромождение синонимов, 
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эпитетов, которые мы встречаем в средневековой русской литературе — все это 

очень похоже на язык живописи конца XIX — начала ХХ века. Экспрессия 

образов и форм на рубеже веков во многом определялась способностью 

живописца или поэта к дополнительному восприятию окружающего мира 

(визуальному, слуховому, тактильному и др.), сопровождавшемуся 

раскрепощением живописной техники. Таким образом, экспрессионизм принес 

с собой резко выраженные приемы и средства воплощения умонастроения, 

основанные на подчеркнутой экспрессивности творческого акта: свободу 

творчества, полное игнорирование натурной формы, что в свою очередь 

приводило к расширению выразительных возможностей самой живописи. Так, 

у Н. Ге в поздних работах страстного цикла эмоциональный язык экспрессии 

оказывался более убедительным. А зритель при этом переживал 

эмоциональный напор, исходящий от произведения (рисунок Ге «Голова 

Христа» к картине «Распятие»). 

Абстрагирование. В процессе поиска новой формы многие 

экспрессионисты придерживались и подчеркнуто традиционных 

художественных норм (например, фигуративность в живописи), отказывались 

видеть в деформациях мира и ломке устоявшихся изобразительных средств 

основополагающий признак новизны и искали единство «не в форме, а в духе 

и мироощущении» [29, с. 11]. Ю. Н. Тынянов назвал это «новым чувством 

жизни». Чувству жизни и подобает быть немного расплывчатым, «новое 

чувство жизни» не должно ни с чем и ни с кем считаться…» [21, с. 128]. 

Г. А. Недошивин в свою очередь определил это качество как «двухслойность». 

«В них (произведениях экспрессионистов — прим. Е. Т.) всегда есть второй 

план — эмоциональный подтекст вещи, который может в соответствии с 

субъективным произволом автора толковаться как символ или как 

сверхчувственное, “метафизическое” содержание» [26, с. 18–19]. Подобная 

нагруженность произведений художников-экспрессионистов метафизическими 

идеями демонстрирует интерес экспрессионизма к скрытой сущности (но 

сущности действительности). 

Абстрагирование мотивировано попыткой увидеть во всем «тленном», 

«временном» (явления природы, человеческая жизнь, исторические события) 

символы и знаки вечного, духовного, божественного [9, с. 102], вневременного. 

Так, экспрессионизм открывает вновь христианское искусство и его мотивы. 

Это было время «сакрального искусства» — «искусства создания образов, 

проявляющих в реальный мир одухотворенную красоту “мира невидимого”» 

[5, с. 29]. Такое воплощение нездешних блаженств мы видим уже в 

религиозной живописи В. Васнецова и в его полотнах «Гамаюн, птица вещая», 
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«Сирин и Алконост», в моленных образах картин М. Нестерова «Видение 

отроку Варфоломею», «Великий постриг» и др. 

Именно поэтому экспрессионизм среди всех художественных 

направлений начала ХХ в. наиболее трагичен — он всегда направлен на 

утверждение идеала, на недостижимый абсолют. «Добро для него остается 

добром, зло — злом, поиски истины — высшей целью» [18, с. 84], потому 

экспрессионизм — единственное из авангардных направлений, сохранявшее, 

несмотря ни на что, веру в светлое будущее. Это программный поворот от 

идеала изображения к идеалу выражения в общеевропейском художественном 

процессе. Именно из-за этого он и находится постоянно в центре 

концептуальных споров о сущности искусства. Это была «борьба и кризис 

интеллекта внутри себя и в сочетании с миром» [4, с. 460]. 

Человеческие чувства порой имеют двойственный характер, призванный 

усилить накал страстей, передать полноту бытия в восприятии 

действительности. Оттого мироздание в произведениях экспрессионистов 

«вибрирует» от широкой амплитуды проявления крайних сил, 

противоположных по своей природе: от апокалиптики, от видимого хаоса и 

дисгармонии, от деструктивных человеческих связей и отношений — ко 

всеобщему преображению и братству, к абсолютной гармонии (К. Юон 

«Рождение новой планеты» и Л. Бакст «Древний ужас»). Страстное неверие 

сменяется такой же страстной религиозностью, в каких бы проявлениях она ни 

выступала (в том числе и советской — революционная святость). Человеческая 

душа находится на грани между уничтожением и преображением, а герой 

становится то жертвой, то сверхчеловеком. 

Конкретный факт действительности рассматривается автором 

экспрессионистического художественного произведения как проявление общих 

законов бытия (глубинное смотрение). Эмпирическая плоскость бытия 

становится декорацией для мировых потрясений, прозаические ситуации 

служат сценой для изображения мировой скорби (И. Репин «Не ждали»). При 

этом бытие видится целостным единством внешнего и сущностного, поэтому 

действительность выступает «воплощенным парадоксом» (как говорили 

русские религиозные философы, выступает «во всей полноте своего бытия») 

[10]. Такое стремление к «полноте жизни», свойственное только 

отечественному экспрессионизму, придавало экспрессионистической 

тенденции в русском искусстве более сложную природу. Проблема творчества 

ставилась «религиозно», а аскеза понималась, например, Н. А. Бердяевым, как 

опыт творческого экстаза. «Творчество гения есть не “мирское”, а “духовное” 

делание, ибо в нем есть противление цельного духа человека “миру сему”, есть 

универсальное восприятие “мира иного” и универсальный порыв к иному» 
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[2, с. 177]. Что как не «духовное делание» — страстной цикл полотен Н. Ге, 

о котором Г. Г. Поспелов сказал, что здесь есть «слишком личная 

исповедальность» [13, с. 153]? На наш взгляд, в произведениях Н. Ге 

происходит утверждение возможности какой-либо другой пластической 

формы. Важен был не вид завершенной картины, а ее неожиданная найденная 

идея, пусть и высказанная в самых общих чертах. Потому иногда был важнее 

лишь фрагмент картины. 

В причудливой линии модерна уже просматривается гротескная 

(характерная) формальная составляющая экспрессионизма, «ее тоска 

по превращению» [26, с. 163]. В чем это выражается? С одной стороны, это 

присвоение живописными приемами максимальной выразительности, с другой, 

их предельная концептуализация. В области концептуализации доминирующим 

является гротеск, который воплощает как деструктивную, так и 

преобразующую роль, что прослеживается в пристрастии экспрессионистов к 

«глобалистскому» видению мира (М. В. Веревкина очень точно называла это 

«искусством идеи» [24]). Хотя гротеск присущ многим эпохам и стилям, 

именно в экспрессионизме он наделяется функцией всеохватности — 

«тотальности». В русском экспрессионизме гротеск выполняет важную 

функцию, развиваясь до формального абсолюта, до чрезмерного обобщения 

(именно здесь он и «встречается» с русской религиозной философией). Так, 

через незначительные детали быта проступает глобальная картина 

всевозможных страданий и восторгов человечества (произведения М. Врубеля, 

где банальный, по сути, предмет подвергается чудесным превращениям, 

картины человеческой муки в рисунках распятого Христа Н. Ге, ироничность 

полотен К. Сомова, брутальность произведений Н. Сапунова). 

Максимальная субъективность. Субъективизация реальности 

(предельная) — еще одно качество, благодаря которому возникает 

экспрессионизм. «Но субъективность этого искусства постигается с таким 

трудом, что угрожает положить конец неотъемлемой идее художественной 

общедоступности» [26, с. 168], особенно на стадии беспредметности. (Этим во 

многом и объясняется малопонятность и непопулярность 

экспрессионистического искусства.) 

Ни одну из философских доктрин рубежа XIX–ХХ веков нельзя назвать 

непосредственной вдохновительницей стиля, но практически нет ни одной 

концепции, которая не получила бы резонанс в искусстве экспрессионизма. 

Сама природа этого явления (экспрессионизма): его открытость 

(восприимчивость), изменчивость, спонтанность, подчиненность более чувству, 

чем логике, и говорят о закрепленном в стиле родстве философского способа 

мышления и «философской интуиции искусства», отражающих культурные 
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особенности эпохи. Тем не менее существенную роль в его появлении сыграли 

феноменология Э. Гуссерля, казалось бы, к экспрессионизму не имеющая 

отношения, и русская религиозная философия. «Феноменология — это 

понимание того, что все характеристики действительного мира (который сам 

по себе существует, конечно, вне человека), вся его многокачественность 

реально осуществляется и присутствует в сознании, в мышлении, “объект” 

подлинно наличествует в “субъекте”. Она переводит проблему бытия 

в пространство сознания. При этом сознание надо понимать 

не узко-интеллектуально, его надо видеть со всеми его драмами, борениями, 

с волей и страстностью, с эстетическими, этическими, религиозными 

измерениями, с противоречивым единством рационального и 

иррационального» [25]. Именно это рельефно и объемно выразила русская 

философская мысль, особенно в ее экзистенциально-религиозном варианте, где 

искусство толкуется как способ переживания. Именно в искусстве происходит 

страстная, драматическая, отчаянная встреча мира и человека, его 

катастрофическое столкновение с реальностью, выраженное в художественных 

образах и символах. Подчеркнутая субъективность творческого акта в этом 

случае необходима, т. к. только при этом условии индивидуальный стиль 

является самоидентификацией субъекта культуры как со-участника в процессе 

духовного творения в мире, культуре, в собственном осуществлении (отсюда 

полная творческая свобода — и новый образ художника «как живу, так и 

пишу», неактуальность художественного мастерства, преобладание 

самодеятельного творчества и даже наличие дилетантства в художественном 

процессе уже начала ХХ в.). Но творческая свобода и есть мера присутствия в 

нас (осознанно или нет) мироздания (человеческое в небесах и вселенское в 

действительности). Отсюда крепкая связь с миром через искусство. Связь с 

реалистическим восприятием реальности, но при этом абсолютизация 

субъективного начала. Таким образом, экспрессионизм надо рассматривать с 

точки зрения внутреннего пафоса, который и объединяет его в некое целостное 

движение всего европейского искусства. При этом внутренний пафос на рубеже 

XIX–XX веков понимается, по словам Е. Г. Гуро, как «некая универсальная 

сила, энергия, послушная космическому провидению <…> энергия, 

определяющая течение Бытия, разрушающая и созидающая, она выходит за 

пределы человеческого “измерения” и потому стоит по ту сторону добра и зла» 

[1, с. 28]. Так, экспрессионизм выражал одно — тревогу за судьбу человека. 

Перечисленные выше сущностные категории экспрессионизма рождали 

особенности его живописной пластики, из которой мы выделим также только 

основные признаки: динамизм формы, произвольное отношение к объекту 

изображения, «варварские краски». 
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Динамизм формы. Эту особенность экспрессионистической живописной 

пластики называли по-разному: и «экспрессивным динамизмом» 

(П. Мондриан), и «нервной динамичностью». И этот признак — самый важный 

в экспрессионистическом языке. Это и есть пластически выраженная 

деструкция, деструкция по отношению к видимому. 

Принцип художественного миростроительства экспрессионизма 

заключается в «динамизации художественного бытия с целью его 

дестабилизации путем гротескного переструктурирования составных 

элементов» [3, с. 17]. (Например, ангел в картине Н. Ге «Вестник» взлетает, что 

уже идет не от натурного восприятия действительности — «пишу не как 

вижу»). Передача беспокойства времени через беспокойство формы, ведь речь 

шла о «динамизме жизни», «мировом жизненном потоке». И дело не в двух- 

или трехмерном измерениях (если говорить о художественном пространстве 

картины), а в пластичности мира, которая — безразлично, на полотне или 

в стенной живописи — является выпуклой в самом духе. Дело было в 

идеальной и творческой пластичности самой живописи, которая происходит из 

полноты фантазии, из самой крови художника. В. Суриков эту особенность 

живописи очень точно называл «могота формы» [8, с. 198]: возможности 

формы, ее содержательное наполнение, неразрывность смыслов и пластики. 

Нельзя не согласиться с В. А. Леняшиным, что «искусство делало новый шаг к 

новой человечности» [8, с. 176]. При этом экспрессионизм настаивает на 

предельной, безмерной выразительности (преувеличении). Ведь он возникает в 

условиях, которые в экзистенциализме называются «пограничными 

ситуациями», когда в страхе, отчаянье, смертельной тоске, избыточной 

пассионарности надо докричаться, избыть свою муку, выйти из самого себя, 

переступить через «нормальное» состояние. Поэтика экспрессионизма 

рождается тогда, когда классическая художественная форма «не работает», 

оказывается слишком эпически спокойной, эстетически созерцательной. (Этим, 

возможно, и объясняется «выход» Н. Ге из академизма). Отсюда «беспокойство 

формы», кризис реалистичной формы, ее выход в принципиально иное 

художественное пространство. Именно в произведениях М. Врубеля (в 

отечественной живописи) форма начинает «двигаться», тем самым 

приспосабливаясь к новой открытой форме пространства. Именно движение 

пластической формы и сообщает врубелевской живописи новую природу. Она 

«оживает» и заставляет зрителя созерцать ее жизнь, ее бесконечные 

превращения. Такая «пульсирующая» живопись, как в «Шестикрылом 

серафиме» есть покушение на понятие завершенности в живописи. 

Экспрессионизм там, где безмерность энергетики творческого процесса 

выходит за пределы формы. Такая страстность присуща не только отдельным 
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художникам, она сродни мироощущению русского народа с его тягой не только 

к чувственному опыту, но и к его высшим формам (религиозный опыт, интерес 

к различению добра и зла, особо тонкое восприятие чужих душевных 

состояний) [11]. Экспрессионизм являет «далеко превосходящую прежние 

меры энергию в подтверждении вещественного», страсть художника (до 

фанатизма) во имя динамики [26, с. 149].  

Произвольное отношение к объекту изображения. У экспрессиониста 

есть «стремление превратить свой объект в нечто биологически-

неправдоподобное» [26, с. 149]. Экспрессионизм по отношению 

к доэкспрессионистическому искусству есть искусство непредметное 

(ненатуралистическое). У всех художников (предтеч экспрессионизма) 

«масштаб для объективности предметного образа наивно определяется 

традицией» [26, с. 144]. Т. е. «непредметно оно по отношению предметного 

в традиционном чувственно-вещественном понимании этого слова, где имеется 

в виду только налично данное» (видимое) [26, с. 147]. Поэтому можно сказать, 

что экспрессионизм — это относительная «непредметность» (а также 

и реалистичность). Это свойство экспрессионизма в настоящее время 

трактуется как «деформация» и прочитывается как основной признак 

экспрессионизма, что неверно в самой сути. 

«Самое важное в объекте предельно заострялось, результатом чего был 

эффект специфического экспрессионистического искажения» [15, с. 37]. 

Разбухающая рука Гамлета и съеживающаяся рука Мамонтова в работах 

М. Врубеля. (Интересно, что позже у молодых художников авангарда в начале 

1910-х годов деформация реалистичной формы часто начинается именно 

с искажения изображения руки: М. Ларионов «Франтиха», А. Лентулов 

«Автопортрет», М. Шагал «Автопортрет с 7-ю пальцами»). Произвольное 

отношение к объекту изображения дает возможность не только его исказить, 

но и заменить на какой-либо другой, каковым тот изначально не является (так 

формируется символический язык). Если на стадии фигуративного 

экспрессионизма эта особенность искажала реалистическое изображение, 

против которого новая живопись была агрессивно настроена, то позднее, 

на стадии беспредметности, объект стало возможно легко заменить знаком 

квадрата (Малевич), цветным пятном (Кандинский), условным знаком «луча» 

(Ларионов). Это уже не деформация, а замещение, имеющее другую природу 

существования. 

«Варварские» краски. Выделение цвета и его активизация вело 

к усилению психологического восприятия действительности и его воздействия. 

В восприятии живописного произведения начинает участвовать энергия цвета 

как самостоятельная единица. Это говорит о том, что самостоятельное понятие 
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цвета как средства воссоздания (то есть познания) жизни выработалось и 

требует выхода, как в «химических небесах» ярмарок Б. Кустодиева, в «Смехе» 

Ф. Малявина, «Купании красного коня» К. Петрова-Водкина, восточных 

пейзажах М. Сарьяна, в «ядовитых смесях» [8, с. 233] полотен Б. Григорьева 

и многих др. В это же время фовист Морис Вламинк во Франции скажет: 

«Я хотел сжечь моим кобальтом и киноварью Школу Изящных Искусств; я 

хотел выразить мои чувства кистью, не думая о том, что было уже написано…» 

[27]. Осип Мандельштам называл экспрессионистический цветовой строй 

«лающим колоритом» [7, с. 36]. Р. Фальк позднее говорил на лекциях во 

ВХУТЕМАСе: «Развивающаяся энергия цвета взрывает все неорганичные 

формы современности и идет к образованию новой формы, именно реальной 

для нового сознания. Внешняя объемная форма определяет состояние 

творческого процесса, а цвет — качество или количество энергии этого 

процесса» [23, с. 25]. 

Таким образом, следуя логике родовых особенностей экспрессионизма, 

которые в той или иной степени были присущи всем направлениям и стилевым 

тенденциям, можно сделать вывод, что русский футуризм, по сути, складывался 

под влиянием разнообразных направлений как отечественных, так и 

европейских (имеющих в разных странах различные названия), но имеющих в 

своей основе экспрессионистическую природу. При этом художественные 

поиски России и Запада в первые десятилетия ХХ века отмечены фактически 

параллельностью живописных инициатив [12, c. 22]. Эволюция 

экспрессионистического начала в отечественной живописи 1910-х годов 

свидетельствует о развитии именно экспрессивности, абстрагированности, 

максимальной субъективности, что в пластическом выражении влекло за собой 

нарастание динамизма формы, произвольного отношения к объекту 

изображения и предельную активность цвета. Следовательно, существенным 

представляется вопрос и о соотношении экспрессионизма с другими 

художественными направлениями и течениями, т. к. в современном 

отечественном искусствознании сложилась весьма запутанная картина 

процесса стилеобразования в раннем русском авангарде. В результате чего 

многие тенденции и направления искусства, в частности экспрессионизм, 

«тонут» в авангардном движении. 

Главное, что кроется в великом значении появления экспрессионизма 

в мировом искусстве, это то, что вместо витрувианского человека эпохи 

Возрождения экспрессионизм поставил во главу мира не человека с его 

физическими проявлениями, а страдающего, радующегося миру человека, 

человека как субъекта мира, человека как со-беседника мира, как его со-творца 

в системе «мир — человек» не только в пространстве социокультурных связей, 
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в котором мы живем с момента появления на этом свете, но и в пространстве 

ассоциативно-психологическом. При этом экспрессионизм тесно связан 

(завязан) со всем национальным, что есть в искусстве каждой страны. Учитывая 

масштаб распространения в европейском искусстве экспрессионистических 

тенденций и его связь с национальной традицией, можно предположить, что 

экспрессионизм — это «большой» стиль модернистского движения в искусстве 

ХХ веке. 

И нельзя не согласиться с мнением Елены Устюговой, автора книги 

«Стиль и культура», что «по-видимому, проблема стиля принадлежит к той 

сфере постижения мира, которую называют гуманитарным мышлением, ино-

научным знанием. Предмет такого знания не вмещается в границы ни одной из 

дисциплин гуманитарного комплекса, он целостен и парадоксален, т. к. 

интегрирует в себе структурность и процессуальность, онтологичность и 

трансцендентность, индивидуальное и универсальное начала, чувственное 

переживание, духовное осознание и деятельную творческую активность 

человека, его самососредоточенность и диалогичность, его внутренний и 

внешние миры. <…> И потому не может ограничиваться чисто 

теоретическими задачами и процедурами» [22, с. 246–247]. Все эти факты и 

размышления подтверждают интерес к экспрессионизму в отечественном 

искусстве как к феномену художественной культуры и побуждают к более 

глубокому и детальному изучению его природы, художественных принципов и 

определения его роли в истории художественного процесса ХХ — начала ХХI 

веков и актуальности в современном искусстве. А в исследованиях, 

посвященных экспрессионизму, наступает этап обсуждения узловых вопросов, 

связанных прежде всего с его природой и определением его стиля. 

Примечания 
1 
Толмачев его назвал «романский масштаб «конца века» [17]. 

2 
Толмачев считает, что экспрессионизм обозначает свое присутствие 

в качестве оригинального немецкоязычного символизма. 
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ОБРАЗНАЯ СИСТЕМА ОТЕЧЕСТВЕННОЙ  

БЕСПРЕДМЕТНОЙ ЖИВОПИСИ НАЧАЛА ХХ ВЕКА: 

ОСОБЕННОСТИ ГЕНЕЗИСА 

Статья поднимает вопрос исследования генезиса образной системы 

отечественного беспредметного искусства, а также ее особенностей. Автор 

выявляет основные темы, мотивы и образы, к которым обращались 

отечественные художники начала ХХ века, с целью проследить процесс 

трансформации образов фигуративной живописи в беспредметные метаобразы. 

В качестве важной особенности образной системы беспредметного искусства 

начала ХХ века утверждается использование мотивов и образов древнерусской 

иконографии, а также первоформы как средства концептуализации образа.  

Ключевые слова: Малевич, Гончарова, беспредметное искусство, 

образная система, иконография, первоформа. 

M. V. Dronik 

FIGURATIVE SYSTEM OF THE RUSSIAN NON-OBJECTIVE PAINTING 

OF THE EARLY 20TH CENTURY: FEATURES OF THE GENESIS 

The article raises the issue of studying the genesis of the figurative system of 

the Russian non-objective art and its features. The author reveals the main themes, 

motifs and images that Russian artists of the early 20th century turned to in order to 

trace the process of transformation of images of figurative painting into non-objective 

meta-images. As important features of the figurative system of the non-objective art 

of the early 20th century, the use of motifs and images of ancient Russian 

iconography, as well as the use of the primary form as a means of conceptualizing the 

image, is affirmed. 

Keywords: Malevich, Goncharova, non-objective art, figurative system, 

iconography, primary form. 

На сегодняшний день существует достаточное количество научной 

литературы, посвященной описанию и периодизации произведений 

беспредметного искусства начала ХХ века, а также биографических 

исследований первых русских беспредметников и их теоретического наследия. 

Беспредметное искусство неплохо изучено как форма художественного 
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мышления и как метод художественного творчества. При этом проблема 

выявления особенностей образности беспредметного искусства не исследуется 

даже по касательной, а проблема эволюции образов фигуративной живописи 

в концептуализированные образы-знаки беспредметного искусства еще 

не ставилась. 

В современном искусствознании беспредметное искусство раннего 

русского авангарда чаще всего рассматривается изолированно от опыта 

художественных исканий предыдущих направлений. Отдельные статьи [5, 14, 7, 

16] поднимают вопросы иконологии авангардного искусства (в основном,

фигуративного), но не ставят вопрос о преемственности этих образов 

беспредметным искусством. По этой причине интерпретация беспредметных 

произведений до сих пор осуществляется чаще как поиск подходящих 

означаемых к наличным означающим.  

Важным является исследование Р.-К. Воштон Лонг [19], в котором автор 

сопоставила предабстрактные работы Кандинского со сценами Апокалипсиса 

из лицевых «Библии и Апокалипсиса» Василия Кореня (1690-е годы) и 

доказала, что фольклорные изображения священных сюжетов стали важным 

фактором для начала процесса абстрагирования. В то же время процесс 

формирования образной системы именно геометрической линии беспредметной 

живописи видится еще не отрефлексированным современными 

исследователями.  

Изучение генезиса образной системы футуристов, а также особенностей 

иконографии их живописи представляет большую важность в контексте 

исследования образной системы беспредметной живописи, так как позволяет 

не только увидеть их преемственность, но и раскрыть некоторые 

универсальные алгоритмы смыслообразования в искусстве, а также доказать, 

что беспредметное искусство рождается в определенных границах, в системе, 

т. е. формируется не только как контрнаправление, но и сохраняя 

преемственность. 

В начале ХХ века в отечественном искусстве сложилась интересная 

с точки зрения иконологии ситуация: та «маргинальная» традиция, на которую 

в своем творчестве «ссылались» футуристы — лубок и народная икона, 

опиравшаяся на неканонические образцы, — все равно являлись, в свою 

очередь, референцией на образцы древнерусской иконной живописи. 

Примитив, фактически восходивший корнями к византийскому искусству, 

преподнес в наследство авангардистам в упрощенном виде его иконографию. 

В упрощенном и искаженном, но, в сущности, в сохранном виде художники 

восприняли от примитива не только стилистику, но и архетипический смысл 

религиозной живописи. 
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Через лубок футуристы заимствовали евангельские образы, в том числе 

образы, связанные с эсхатологической тематикой, также каноничные образы 

Спаса, Богоматери, сюжет Распятия, к которым вне примитива и вне традиции 

иконописания было не принято обращаться. В основном лубок заимствовал 

образы классического академического искусства (в том числе из иностранных 

печатных листов), «переводя» их образы на язык «низовой» среды, ненароком 

«иконизируя» [3, с. 78] форму. Можно сказать, что футуристы не только 

заимствовали образы у лубочных картинок, но и повторили его опыт работы: 

футуризм также отличает «всеядность» и стремление к «снижению» пафоса 

«высоких» образов, к созданию собственного «канона» и произвольное 

использование элементов иконографии.  

Плодотворнее всех в этом направлении работала Наталья Гончарова, 

снискав при этом славу чуть ли не главного богоборца среди футуристов. 

Произведения, написанные до 1913 года (когда открылась первая 

художественная выставка икон), такие как «Венчание Богоматери» (1910), 

«Троица» (1910), «Богоматерь на престоле с предстоящими» (1909), «Целитель 

Пантелеймон с архангелом Гавриилом» (триптих) (1910), несут отпечаток 

влияния традиции религиозной народной живописи с ее вольным 

повествовательным стилем изображения евангельского и религиозного сюжета 

или образа. В этих произведениях Гончарова, как и мастер лубка, следует 

канону произвольно, частично, нередко убирая обязательные 

иконографические элементы, соединяя элементы западной и православной 

иконографии, будто испытывая устойчивость его границ. Художница не только 

заимствовала отдельные элементы из христианских изводов и свободно ими 

оперировала, но и отстаивала право на собственную трактовку образов 

христианской истории и фактически на создание собственного «канона».  

Так, в работе «Старец с семью звездами (Апокалипсис)» (1910) Гончарова 

буквально (дословно) представляет видение Иоанна, описанное им в Книге 

Откровения [8]. Выбор сюжета для произведения, не представленного до нее 

ни в иконописи, ни в светском искусстве, свидетельствует о желании 

Гончаровой провести эксперимент: создать свой вариант «канона», опираясь 

только на оригинальный текст Книги Откровения. «Я обратился, чтобы 

увидеть, чей голос, говоривший со мной; и, обратившись, увидел семь золотых 

светильников, и посреди семи светильников подобного Сыну Человеческому, 

облеченного в поддир и по персям опоясанного золотым поясом: глава Его и 

волосы белы, как белая волна, как снег; и очи Его, как пламень огненный. <…> 

Он держал в деснице своей семь звезд; <…> семь звезд суть Ангелы семи 

церквей, а семь светильников, которые ты видел, суть семь церквей» (Откр 

1:12–20). Дословно следуя тексту, Гончарова как бы стремится уподобиться 
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примитивному художнику, которого фиксация образа приближает к 

пониманию текста и восприятию его как непреложной истины. 

Иллюстрацией отрывка из Апокалипсиса является и «Жатва» Гончаровой 

(1911): «И взглянул я, и вот светлое облако, и на облаке сидит подобный Сыну 

Человеческому; на голове его золотой венец, и в руке его острый серп. И вышел 

другой Ангел из храма и воскликнул громким голосом сидящему на облаке: 

пусти серп твой и пожни, потому что пришло время жатвы, ибо жатва на земле 

созрела» (Откр 14:14–15).  

Через попытку создать свой «канон» при помощи концептуализации 

смысла Гончарова приходит к выделению в своих образах первоформы. 

Например, в «Жатве» серповидные линии, акцентирующие одновременно 

и нимбы ангелов, и орудия убийства, и траектории движения, а также, луну, 

бочку и пр., становятся силовыми линиями картины и символическим 

изображением (буквально графемой) неизбежного конца. Акцентированная 

серповидная линия становится своего рода ритмообразующим модулем 

композиции и сообщает произведению напряженный характер. На уровне 

умозрения линия, выписывающая, но не завершающая круг, воспринимается 

как символ приближения опасности. Так, первоформа становится в ее работах 

инструментом сообщения произведениям универсального звучания. 

Повторяющиеся дуговые линии позднее можно будет встретить 

в нефигуративных произведениях А. Экстер, И. Клюна, абстрактных работах 

В. Кандинского (чаще всего в 1920-е гг.), где они также будут создавать 

драматичный строй образа, и, вероятно, могут маркировать такие понятия, как 

«напряжение», «неизбежность», «прицельность».  

В большинстве композиций Гончаровой на религиозную тему 

присутствует акцентированное изображение нимбов (как светового поля, 

равномерное свечение которого отражено посредством яркой однотонной 

раскраски в противовес многоцветию композиции). Цельность и спокойствие 

формы нимба всегда противопоставляется как колористически, так 

и композиционно дробящимся и неравномерно окрашенным формам. 

Примечательно, что при этом Гончарова никогда не использует «вольность», 

которую позволяли себе художники XIX века (М. Нестеров, В. Васнецов, 

М. Врубель), — соединение нимба Богоматери и Христа, их объединение 

единым контуром или даже пятном цвета. Гончарова, как и многие другие 

художники начала ХХ века, активно пользуется экспрессивными 

возможностями первоформы круга, который, в отличие от серповидной формы, 

воспринимается как форма, обладающая спокойным характером (множество 

кругов вместе также воспринимаются «положительно», как «преумноженное» 
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спокойствие, и вызывают в сознании иконописные образы с предстоящими 

святыми).  

У Малевича акцентированная форма круга появляется уже в эскизах 

фресковой живописи, где посредством использования нимбов и скругленных 

форм выражается идея соборности, храма на земле. Ж. К. Маркадэ отмечает, 

что желтый цвет выбран Малевичем как «живописный аналог света 

внутреннего солнца, который озаряет все пространство, прорывается отовсюду, 

не создавая при этом светотени» [12, с. 7]. Уже здесь желтый круг как 

первоформа приобретает онтологический статус. В этих работах явственно 

прочитывается влияние Врубеля: новое понимание света, использование 

геометризации как способа концептуализации смыслов, появление ощущения 

какой-то особой «метафизически организованной» живописи. Серия эскизов 

анонсирует те философские и образные предчувствия, которые в полной мере 

находят свое воплощение в супрематических образах.  

А. Н. Лаврентьев, анализируя возможные истоки появления 

концентрических форм в абстрактно-геометрических работах А. М. Родченко 

[10, с. 323], также приходит к выводу, что первостепенным инвариантом 

на основе круга для исследуемого художника был иконописный нимб как 

воплощенный образ духовного света. 

В супрематической многофигурной композиции 1915 года с желтым 

кругом в левом нижнем углу и парящими черными прямоугольниками 

присутствие круга придает динамизм композиции и создает ощущение наличия 

микросюжета. Желтый цвет, в который окрашен круг в нижней части этой 

композиции, ведет себя так, как описывал в своем фундаментальном 

исследовании Й. Иттен — «бунтует в заточении» [9, с. 91], словно стремясь 

вырваться и преобразовать мир. «Формула» образа этой композиции могла 

быть получена Малевичем путем деструктуризации образа иконы «Сошествие 

во ад», где образ души Спасителя редуцирован до желтого круга, а черные 

четырехугольники символически отсылают к изображениям адовых темниц.  

Следует отметить, что в супрематической иконографии Малевича круг 

встречается не так часто, уступая бесспорное первенство различным 

прямоугольным формам. Малевич, вероятно, сознательно избегает 

использование круга ввиду его замкнутости (это протоформа, из которой еще 

неизвестно что выйдет) и «инертности», отсутствия в нем утвердительного 

начала. В теории Кандинского круг — это идеальная («внеположная») точка, 

а Юнг называет круг образом «Божества, спящего и сокрытого в материи» 

[18, с. 53]. Кроме того, круг — очень метонимичная форма: ассоциативно с ней 

могут быть связаны образы солнца, часов, нимбов, купола, головы и т. д. Этот 

факт, вероятно, также мог заставить Малевича избегать ее. В то же время 
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присутствие этой формы в беспредметной композиции художника почти всегда 

означает, что она является центром и системообразующим элементом, 

концентрируя пространство вокруг себя. И композиционно, и умозрительно все 

присутствующие фигуры оказываются связаны с кругом, приближая при этом 

композицию к некоей иерархической структуре.  

Так, в композиции 1915 г. из Тульского музея желтый круг также 

является композиционным центром, вокруг которого строятся 

взаимоотношения всех элементов композиции. Справа от желтого круга (за 

диагональю) — красный четырехугольник, который одновременно 

противостоит ему (как образ мира земного), но и связан с ним (положением в 

пространстве картины — почти на одной оси). Слева от желтого круга — в 

«союзническом» отношении с ним — пребывает зеленая вертикаль (как образ 

духовного восхождения), над ним — композиция из черного четырехугольника, 

двух зеленых вытянутых форм и красного четырехугольника (символизм этой 

группы, вероятно, также сопряжен с идеей преображения квадрата-«Земли» 

посредством зеленых вытянутых форм как символов «духовного»). Очевидно, 

что выбор фигур и цветов не случаен, так как они повторяют сочетания цвета и 

формы супрем из других важных работ этого периода и выстраиваются в 

особую систему связей, в центре которой в данном произведении находится 

желтый круг как образ духовного света.  

У А. Богомазова образ света в виде желтой округлой формы нашел 

воплощение одновременно в абстрактной композиции 1914–1915 г. 

и в фигуративной работе «Паровоз» (1915). В обеих композициях желтый круг 

противопоставляется окружающему его пространству, становится центральным 

изобразительным мотивом и смысловой доминантой. 

Внимание к символическому осмыслению образа света в футуризме 

можно объяснить одновременно и влиянием русской религиозной философии, 

и актуальностью темы электрификации. В 1912 г. появляются первые 

беспредметные лучистские произведения М. Ларионова. Гончарова в 1912–

1914 годах работает над лучистскими произведениями и одновременно создает 

футуристическую серию картин («Электрические орнаменты», «Электрические 

машины», «Ткацкие станки»), произведения которой представляют собой 

композиции на границе фигуративного и беспредметного искусства.  

В произведении «Электрическая лампа» Гончарова не выходит за 

границы фигуративности, но стремится к отражению не столько предметного 

мотива, сколько умозрительной действительности. Тема электрификации 

воспринимается художницей как возможность работы над расширением 

виденья (смотреть «умозрением» и видеть то, что невидимо глазу), как повод 

изобразить невидимое, но умопостигаемое движение, аналог движения 
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«духовного», чисто умозрительного. По мнению Е. Баснер, «обилие 

волнообразных элементов служит своеобразной художественной 

интерпретацией волновой теории света» [2, с. 236]. Нельзя не отметить, что 

«заострение» внимания на теме и образе света снова происходит через 

выделение первоформы: свет обретает форму круга, ассоциативно отсылая к 

нимбам святых.  

В работе «Ткацкий станок и женщина» искусственный свет, льющийся 

от электрической лампы прямыми лучами на белую ткань, становится 

многозначным символом и, вероятно, сопоставлен со светом человеческого 

разума (хотя, возможно, и противопоставлен невидимому «внутреннему», 

«духовному» свету). Желтыми вертикалями проработана и голова ткачихи, она 

находится «под потоком» света, но не внутри него, будто и сама голова 

мыслится «светоносной», в то время как ее тело кажется бесплотным, 

прозрачным. Развернутое вытканное полотно, вероятно, продемонстрировало 

бы беспредметную композицию: на белом полотнище уже присутствуют две 

желтые полосы как свидетельства первого преобразования «белого ничто». 

Несомненно то, что сама проблема образа света тесно сопряжена с идеей 

создания нефигуративного искусства. 

Сам мотив ткачества намекает на идею начала «с чистого листа». Образ 

белого холста (полотна), очевидно, интересует художницу и нередко 

появляется в работах: это и развернутые свитки евангелистов, и ткани в 

картинах «Беление холста», «Мытье холста», «Прачки», «Стрижка овец» (что 

также наводит на мысль о некотором предвосхищении ею супрематической 

белой среды). Мотив белого полотнища неразрывно связан в ее работах с идеей 

очищения, преображения и обновления, метафорически выраженной в образах.  

Еще одна структура, заимствованная беспредметным искусством — это 

подчеркнутое композиционное сопоставление округлых и острых форм. 

В начале 1910-х эта формула также актуализируется произведениями 

Гончаровой. На этом сопоставлении строится выразительность таких образов 

как «Жнецы», «Евангелисты» и др. При этом отчетливо заметно не только 

понимание художницей экспрессивных, пластических возможностей этой 

формулы, но и желание сделать ее некоей смыслообразующей структурой, 

схематическим передатчиком главной идеи, концепта образа. Именно в этом 

качестве она появляется в композиции «Явление Иосифу» (1909), где 

выраженное сопоставление остроугольной и круглой форм дословно 

иллюстрирует идею евангельского мифа о воплощении Сына Божьего через 

Деву Марию.  

Интересно, что эта формула — диагональ, врезающаяся в округлую 

форму (полукруг), может быть прочитана и как диагональ, пересеченная 
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полукружием. Именно эта структура составляет остов композиции иконы 

Богоматерь с Младенцем (в произведении «Богоматерь с Младенцем» 

Гончаровой она сохранена). Позднее она встречается в арсенале 

супрематических форм Малевича (композиция 1915 г. «Звуковая волна»), и, 

возможно, символически означает «рождение», «соединение», отсылая к 

архетипу «материнство».  

Концепт и формула сопоставления круглой и остроугольной форм могла 

быть заимствована футуристами и из образа трубящего архангела Михаила 

(один из популярных лубочных образов). Так, возможно, именно эта формула 

положена в основу изображения граммофона в произведении И. Клюна. 

Граммофон в этом случае выступает как бы «структурной копией» трубящего 

архангела. Подобная формула, окончательно трансформированная в образ 

«рупора», используется А. Родченко в плакате с Лилей Брик. 

Таким образом, эта структура — диагональ (может быть, треугольник), 

пересеченная (в т. ч. множественно) полукругом, активно используемая затем 

и беспредметниками, имеет корни в живописи футуристов и могла быть 

инспирирована как минимум тремя классическими образами путем их 

деконструкции и выделения в них особого концептуального смысла (как 

дословное и схематичное изображение евангельского мифа о воплощении Сына 

Божьего через Деву Марию; как форма композиции иконы Богоматерь 

с Младенцем; как структурная копия образа трубящего архангела Михаила, 

трансформированная в своеобразный «рупор»). Возникает предположение о 

том, что смысл некоторых из беспредметных образов (во всяком случае, ранних 

беспредметных произведений) мог формироваться одним из двух путей: путем 

схематического отображения архетипического смысла евангельского мифа или 

путем чисто визуальной схематизации (которая не отменяет наследование 

символических смыслов этой визуальной структуры). 

Предчувствие катастрофы ХХ века (в первую очередь, Первой мировой 

войны) также заставляет художников обращаться к темам, связанным 

с эсхатологическим мифом (эти образы активно эксплуатировались народным 

искусством), а также способствует радикальному пересмотру используемых 

формальных средств. Продолжает формироваться особый «танаталогический 

код», основными компонентами которого Ю. Н. Гирин [4] называет темы 

героизма, мученичества, жертвы, трансцендентности и иммортализма. Одним 

из проявлений этого кода, сквозной тенденцией для футуристов, является 

стремление к ассоциированию собственной личности или своего героя 

с Творцом (святым, мучеником). Футуристы не являются изобретателями этой 

тенденции, подобная «подражательная» практика [6] (уподобление 

христианским образам посредством визуальности) присутствовала и в 
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искусстве Возрождения: самым ярким примером внешнего уподобления 

Христу будет автопортрет А. Дюрера (1500), но само ее появление, вероятно, 

симптоматично. 

Еще в 1906 г. Гончарова обращается к образу Распятия, изображая 

распятого на кресте Спасителя с чертами лица, напоминающими черты 

М. Ларионова.  

В 1907 г. уже сам М. Ларионов («Автопортрет в тюрбане») изображает 

себя в тюрбане и белоснежных одеждах на фоне стены с висящей пилой. 

Атрибуты позволяют ассоциировать образ Ларионова с образом Христа или 

святого: тюрбан отсылает к традиции изображения Христа в терновом венце, 

пила — к орудиям страстей (или может рассматриваться как атрибут 

св. Иосифа Обручника или апостола Симона).  

В произведении Гончаровой «Портрет Ларионова» (1913) изображение 

крылоподобного элемента в левой части картины и яркий оранжевый цвет 

«лика», смотрящего одновременно и вправо, и влево, создают драматичный 

эффект и вызывают ряд ассоциаций, связанных с христианской иконографией 

серафима.  

В портрете И. Клюна («Усовершенствованный портрет И. В. Клюна») 

1913 года Малевич разбирает на части его иконный прототип — образ Спаса 

Нерукотворного, а рассеченный глаз является парафразом Всевидящего Ока [2]. 

М. Мудрак [15] отмечает, что «Автопортрет» К. Малевича (1910–1911, 

Государственная Третьяковская галерея) напрямую отсылает зрителя 

к византийской традиции и образу Спаса Вседержителя. 

Малевич, Бурлюк, Гончарова, Ларионов — все так или иначе обращаются 

к визуальному «препарированию» иконных прототипов.  

Малевичу тема ассоциации собственной личности с богом была близка 

с самых ранних работ. Уже в своем первом автопортрете («Автопортрет», 

1907 г.), написанном в период работы над эскизами к фрескам, Малевич 

символически «предстает в облике служителя церкви, дьякона, священника, 

художника и богомаза (или даже Бога?)» [15]. И. Левкова-Ламм, анализируя 

его, отмечает, что уже здесь присутствует знаковая для Малевича квадратная 

форма композиции, которая «восходит к восточно-византийской символике 

веры» [11, с. 26]. Эта картина экспонировалась в Московском салоне, где 

Малевич выставил «Желтую серию», «Красную серию» и «Белую серию». 

Сегодня предполагают, что она задумывалась как портрет Ивана Клюнкова, 

а выставлялась под названием «Будда», которое, однако, по цензурным 

соображениям Малевичу пришлось изменить на «Автопортрет». Сама история 

«перевоплощений» подтверждает идею о желании Малевича идентифицировать 

свой образ с образом бога (а свое главное произведение, которое будет вскоре 



202 

создано — с «Царственным Младенцем»). Тот факт, что вместо образа 

Клюнкова под обстрел критики на выставке должен был попасть «Будда», но в 

итоге огонь на себя принял образ самого Малевича, при желании может 

рассматриваться почти как мистический прецедент.  

Тенденция к ассоциированию себя или своего персонажа с образом 

Творца (Христа или святого) отражает общее желание преобразования 

существующей действительности (образ плотника у Малевича, к примеру, в 

этом случае может быть отсылкой к образу святого Иосифа), которое, как 

верили футуристы, может быть осуществлено через новое, «одухотворенное» 

искусство. 

Божествам в произведениях футуристов уподобляются 

и воздухоплаватели. Идея полета, вложенная в концепт героя-авиатора, 

позволяет ассоциировать образ авиатора с образом ангела. Тема полета, 

получающая свое развитие в творчестве футуристов, не исчезает бесследно как 

в абстрактном, так и в беспредметном искусстве. Она трансформируется 

в принцип, который можно считать основополагающим для отечественного 

беспредметного искусства — принцип парения, невесомости. Связь авиа- 

и аэротематики с эсхатологическим мифом в нефигуративном искусстве будет 

постепенно преодолеваться (в творчестве Малевича значительно быстрее, чем 

в произведениях Кандинского). Авиатор станет прообразом парящего тела 

(квадрата, креста, отсылающего к образу Христа).  

В творчестве Малевича с образом Творца связана тема андрогинности. 

Уже в эскизах фресковой живописи появляется ощущение бесполости 

персонажей. Таков образ божества в эскизе «Торжество неба» (1907), 

вызывающий в сознании образы дальневосточной живописи и имеющий, 

одновременно, жест рук, отсылающий (по мысли Ж. К. Маркадэ [12, с. 168]) к 

польско-украинской иконе Virgina della Misericordia, на которой Богоматерь 

распахивает свой плащ, чтобы защитить человечество (отечественный аналог 

— «Покров Богородицы»). Эта особенность некоторых фигуративных образов 

трансформируется в универсальность характера его супрематических образов: 

красный квадрат, отсылающий к образу Земли, далее выводит сознание к двум 

образам — Христа и Богоматери, в первом случае — через красный, как маркер 

крови, Распятия, как иконографический элемент иконы «Спас в Силах», во 

втором — через красный как символ одежд Богоматери и ее особую связь с 

образом Земли.  

Одним из центральных образов в супрематических произведениях 

Малевича является образ креста (чаще в конце 1910-х и в 1920-х. гг.), однако 

уже ранние фигуративные образы Малевича последовательно приводят его 

к акцентированию и концептуализации этой первоформы. В супрематической 
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композиции 1928 года (красная вертикаль пересечена черной горизонталью) 

чувствуется отголосок одной из ранних работ Малевича — произведения 

«Плащаница» (1908), где художник частично использует иконографию иконы 

«Положения Христа во гроб» (основные оси композиции этой работы: черная 

горизонталь — плащаница и красная вертикаль — дерево). Двадцать лет спустя 

иконография этого сюжета умозрительно прочитывается в супрематической 

композиции: черная горизонталь, написанная поверх красной вертикали, может 

символически означать победу смерти. Выделение этой первоформы 

происходит и в образе «Распятия» Гончаровой 1906 г. (Гончарова акцентирует 

центральное положение креста и пророческий «супрематический» контраст с 

белой табличкой.) 

Беспредметники восприняли от футуристов тенденцию к созданию 

собственного фонда изобразительных приемов, которые стали своеобразным 

«каноном». Как и лубок, установивший свои правила изображения для любого 

предмета, сделавший свой «мир» стереотипным, узнаваемым, беспредметники, 

восприняв от футуристов некоторые визуальные структуры и повторив их уже 

в собственных образах, заставили их трансформироваться в некий метаобраз, 

абсолютно свободный от предметных ассоциаций и, соответственно, 

способный формировать собственное смысловое поле.  

Серьезнейшим образом на развитие искусства повлияла первая 

художественная выставка древнерусского искусства 1913 г. Она не только 

способствовала повышению статуса футуристов в глазах общества (высветив 

пророческий характер живописи футуристов), но и дала новую оптику самим 

художникам, еще больше укоренив во мнении, что эстетика отечественного 

искусства не связана с идеей внешней красоты, а сосредоточена на выявлении 

сути вещей. Выставка также могла стать катализатором того прорыва, который 

обеспечило беспредметное искусство. У большинства художников завершается 

к этому времени стадия эклектичного примитивизма, на смену ей приходит 

более строгий, выверенный стиль, первостепенное значение приобретает 

ритмическое начало. После 1913 года существенно меняется стилистика 

образов Гончаровой, 1913 годом сам Малевич желает датировать первый 

«Черный квадрат».  

После 1913 г. эксперимент Гончаровой с «истолкованием» евангельских 

образов практически сходит на нет. Уже в серии литографий «Мистические 

образы войны» акцент смещается на поиск средств, позволяющих выразить 

скорее драматическое переживание, нежели обрести новую стилевую форму. 

Вероятно, в сознании художницы происходит перемена, связанная 

с окончательным размежеванием стилистических и образных качеств 

ремесленных памятников (под «примитивом» понимались и лубки, и иконы, 
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при этом до 1913 г. почти не конкретизировалось, о каких образцах идет речь 

— ремесленных или о редких старинных) и подлинных высокохудожественных 

произведениях древнерусской иконописи. Как бы не смея более предлагать 

собственное прочтение евангельских образов, Гончарова идет «вглубь 

традиции», изучая использование иконописными источниками простейших 

геометрических символов. Вместе с тем, роль первоформы возрастает. 

В композициях литографических образов из серии «Мистические образы 

войны», появившейся уже после знакомства с иконами на выставке 1913 г., 

Гончарова использует динамические построения на основе простейших 

геометрических форм — пересекающихся треугольников, прямоугольников, 

кругов, овалов, многогранников, объемных фигур. Г. Ю. Серова об этом пишет, 

что геометрические фигуры создают «механическую самодвигающуюся 

конструкцию, напоминающую будущие живописные архитектоники Любови 

Поповой или конструкции Владимира Татлина» [17]. 

На наш взгляд, главными носителями архетипических смыслов в 

образной системе футуристов, а затем и беспредметников можно считать 

именно евангельские образы (при свободном истолковании евангельских 

сюжетов, произвольном сопоставлении и видоизменении иконографических 

типов и схем из произведений иконописи). Большинство стержневых 

мифологем и созданные на их основе образы футуристов отсылают к 

религиозным архетипам и плохо прочитываются вне этого контекста, который 

является объединяющим. Евангельский сюжет или персонаж в искусстве XX 

века выступает медиатором, посредством которого события посюстороннего 

мира осмысляются в контексте абсолютных категорий. Образы Христа и 

Богоматери, а также образы, связанные с эсхатологической тематикой, мотивы 

Воскресения и Преображения, мотив полета и образ света являются сквозными 

в творчестве отечественных художников-футуристов и свидетельствуют о том, 

что соизмерение с христианством было включено в футуристический миф и 

определяло важные качества футуристического искусства. Ввиду этого и 

образы отечественного беспредметного искусства могут быть осмыслены в 

контексте выявления отсылок к религиозным образам, сюжетам и символам. 

Тот факт, что большинство востребованных беспредметной живописью 

первоформ встречается в раннем творчестве Гончаровой — художника, 

наиболее активно экспериментировавшего с каноном и иконографией 

христианских образов, а также Малевича — первооткрывателя беспредметной 

живописи, может говорить в пользу того, что роль образов христианского 

искусства для формирования самой идеи беспредметного искусства была 

исключительно важной.  
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ПЕЙЗАЖ КАК «ПРАВАЯ ОПАСНОСТЬ»:  

ПАРАДОКСЫ ВОСПРИЯТИЯ ЖИВОПИСНОГО ЖАНРА 

В СОВЕТСКОЙ КУЛЬТУРЕ РУБЕЖА 1920–1930-Х ГГ. 

Идеологемы, оформившиеся на рубеже 1920–1930-х гг. в ходе борьбы 

с «правым уклоном в рядах ВКП(б)», в короткие сроки были перенесены во все 

сферы общественной и художественной жизни, в том числе в изобразительное 

искусство. «Правой опасностью» были объявлены не только отдельные 

произведения или художники, но и целые жанры. В число таковых был 

зачислен пейзаж. В статье рассматриваются трансформации системы 

обвинений в адрес живописного пейзажа, происходившие в новых 

политических условиях. Если в первые послереволюционные годы его 

обвиняли в бегстве от революционной действительности, то в данный период 

жанр был объявлен способом маскировки, «протаскивания» буржуазной 

идеологии.  

Ключевые слова: пейзаж, жанр, идеология, «правая опасность», 

восприятие. 

I. I. Rutsinskaya 

LANDSCAPE AS A RIGHT-WING THREAT: 

PARADOXES OF PERCEPTION OF THE PICTORIAL ART GENRE 

IN THE SOVIET CULTURE AT THE TURN OF THE 1920S – 1930S 

The ideologemes that were formed at the turn of the 1920s and 1930s during 

the struggle against the “right-wing threat in the ranks of the All-Union Communist 

Party of Bolsheviks” quickly passed on to all spheres of public and artistic life, 

including fine arts. Not only individual works or artists, but also entire genres were 

declared a “right-wing threat”. The landscape was no exception. The article explores 

the transformation of the system of accusations against the picturesque landscape, 

which took place in new political conditions. If in the first post-revolutionary years, it 

was accused of fleeing from the revolutionary reality, in this period, the genre was 

declared a way of disguising bourgeois ideology. 
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Пейзаж как живописный жанр на протяжении первых 

послереволюционных лет (вплоть до середины 1930-х гг.) постоянно находился 

под огнем критики. Однако характер обвинений, список инкриминируемых 

«преступлений», обличительная лексика не оставались неизменными. За их 

трансформациями прочитываются не художественные, а главным образом 

идеологические и политические установки эпохи. Этот факт кажется 

парадоксальным, ведь пейзаж считался жанром аполитичным, равнодушным 

«к революционной действительности». Но оказалось, что именно эта 

особенность жанра, поставленная в центр критического мониторинга, способна 

аккумулировать и выявлять все нюансы идеологических баталий в стране даже 

ярче, чем подчеркнутая революционность тематических полотен.  

Наиболее резкая смена риторики в отношении пейзажа произошла 

на рубеже 1920–1930-х гг. и напрямую связана с очередной политической 

кампанией — борьбой с так называемым правым уклоном. 

Данное понятие было введено в широкое употребление И. Сталиным 

в качестве термина, направляющего интерпретацию и оценку политических 

событий в стране в нужном ему русле. С его помощью в массовом сознании 

была выстроена простая, легко усваиваемая картина мира, в которой есть 

позиция единственно правильная — сталинская — и позиции заведомо ложные 

опасные, отклоняющиеся в сторону от «правильной» — левая (во главе 

с Л. Д. Троцким) и правая (во главе с Н. И. Бухариным). Левая оппозиция была 

разгромлена к 1927 г., когда Л. Д. Троцкий был исключен из партии и лишен 

всех постов. Впереди его ждала ссылка в Алма-Ату, а затем высылка из страны. 

На рубеже 1920–1930-х гг. настало время для ликвидации правой оппозиции, 

которой, по мнению большинства историков, в реальности не существовало. 

Даже в сталинской риторике она долгое время фигурировала под застенчивыми 

определениями «правый уклон», «правая опасность» или же наиболее часто — 

«правая угроза».  

Использование идеологемы «правая угроза» помогло Сталину одержать 

победу во внутрипартийных дискуссиях о методах построения социализма 

в СССР, заклеймить оппонентов (в первую очередь Н. И. Бухарина) и утвердить 

свою единоличную власть.  

Очень быстро идеологема покинула узкое поле фракционной борьбы 

в ВКП(б) и начала завоевывать новые пространства. «Правых уклонистов» 

искали и находили не только в советских и хозяйственных, кооперативных 

и профессиональных аппаратах, но и в литературе, изобразительном искусстве, 

театре, музыке, кинематографе.  
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Надо сказать, Сталин сделал попытку (даже две!) остановить 

эксплуатацию идеологемы в художественном пространстве. 7 февраля 1929 г. 

в письме украинскому драматургу В. Н. Билль-Белоцерковскому он указывал: 

«Я считаю неправильной самую постановку вопроса о “правых” и “левых” 

в художественной литературе (а значит, и в театре). Понятие “правое” или 

“левое” в настоящее время в нашей стране есть понятие партийное, 

собственно — внутрипартийное. “Правые” или “левые” — это люди, 

отклоняющиеся в ту или иную сторону от чисто партийной линии. Странно 

было бы поэтому применять эти понятия к такой непартийной и несравненно 

более широкой области, как художественная литература, театр и пр.» [10, 

с. 326].  

Спустя буквально несколько дней, 12 февраля 1929 г., он почти дословно 

повторил свой тезис для более широкой аудитории — на встрече с украинскими 

литераторами [7]. 

Слова вождя не возымели действия. Впрочем, он особо и не усердствовал 

в своем сопротивлении. Так что рубеж 1920–1930-х гг. стал временем 

«подгонки» термина к специфической художественной сфере.  

Лидирующие позиции в этом движении, как всегда, занимала литература. 

Уже в мае 1928 г. в еженедельнике «Читатель и писатель» развернулась 

дискуссия «Угрожает ли нашей литературе правая опасность?», многие 

участники которой отвечали на поставленный вопрос положительно [13].  

В изобразительном искусстве данный процесс протекал другими темпами 

и в другие сроки.  

В текстах 1928 г. дихотомия левого и правого фигурировала, но она 

не имела никакого отношения к идеологическим баталиям в рядах ВКП(б). Так 

что, когда появились идеологемы «левая и правая оппозиция», авторам первых 

публикаций приходилось разводить далеко не тождественные категории, 

подчеркивая и объясняя: «Не всегда формально левое есть одновременно левое 

идеологически» [2, с. 3]. 

В целом же на протяжении всего 1928 г., когда уже прошли октябрьский 

и ноябрьский пленумы ЦК ВКП(б), на которых Сталин озвучивал тезисы 

о «правой опасности», когда в литературе вовсю кипели баталии вокруг 

«правой угрозы», в изобразительном искусстве никто еще не поднялся на битву 

с новым врагом.  

Ситуация постепенно начала меняться только в следующем, 1929, году, 

который вошел в историю как год разгрома правой оппозиции. Именно в это 

время Н. И. Бухарин и М. П. Томский были сняты со своих постов, им были 

вынесены предупреждения, с трибуны очередного партийного пленума было 

громогласно заявлено о «банкротстве позиции правых уклонистов».  
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Только после всех этих событий стали появляться статьи о «правой 

угрозе» в изобразительном искусстве.  

Довольно быстро оформились списки творческих объединений, 

отдельных художников и даже живописных жанров, которые заведомо 

подпадали под данное определение. В число жанров, несущих «правую 

угрозу», попали «пейзажи, натюрморты, обнаженное тело» [3, с. 7]. Но если о 

натюрморте вспоминали спорадически, про ню стыдливо умалчивали, то 

пейзаж постоянно находился в центре внимания.  

Каким же образом изменилась система обвинений в адрес жанра? 

На протяжении всех 1920-х гг. основные претензии к пейзажу звучали 

следующим образом: «он бежит от стройки социализма к голубым озерам, 

стареющим дачам, воспевает древности Бахчисарая, оставаясь глухим к нашим 

дням, пафосу и трудностям социалистического строительства» [8, c. 9]; «у них 

птичий совхоз превращается в пейзаж с петушками и курочками» [4, c. 22] и 

т. д. Пейзаж рассматривался как укрытие от современной тематики, от 

злободневного искусства, как способ сохранять старые темы, «протаскивать» 

дореволюционные образы в пролетарскую культуру.  

Подобные обличения сохраняли свою актуальность и позже. Однако 

рядом с ними появились и громко зазвучали новые лейтмотивы. На рубеже 

1920–1930-х годов беспощадной критике подверглись работы, еще недавно 

получавшие полную индульгенцию, — работы не с «голубыми озерами» и 

«стареющими дачами», а с видами заводов и строек (то есть индустриальный 

пейзаж), с приметами колхозной жизни. 

Данный период стал временем массового создания подобных пейзажей. 

За произошедшим сдвигом стояли не только ощутимые изменения ландшафтов 

страны, но и целенаправленная политика государства по организации целевых 

творческих командировок советских художников. Как известно, данная 

практика сложилась в рамках АХРР (Ассоциации художников революционной 

России) в 1925 г., но, как указывает А. А. Шанявская, «с 1928 г. поездки 

приобрели систематический характер, в них принимают участие члены почти 

всех существующих на тот момент художественных обществ. В период 1928–

1932 гг. в деле устройства поездок возрастает и роль государственных органов, 

которые теперь не только выступают как инициаторы и спонсоры, но и 

формулируют творческие и организационные задачи командировок. На 

указанные цели в 1930 г. было выделено 75 000 рублей из республиканского 

резервного фонда, которые позволили направить на места 347 художников. В 

1931 г. на организацию поездок 116 художников было использовано 60 000 

рублей» [14, c. 196]. Цифры, как видим, весьма внушительные.  
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Главным жанром создаваемых в ходе поездок зарисовок и этюдов, а 

также написанных по возвращении картин был индустриальный или колхозный 

пейзаж.  

Казалось бы, идеологов данный факт должен был радовать: современная 

действительность ворвалась в пространство пейзажной живописи, так долго ей 

сопротивлявшейся. Но нет. «Обновленные» пейзажи вызвали не менее острые 

критические высказывания. Именно применительно к данным работам в 

полную мощь зазвучали обвинения в «правой угрозе».  

Содержание данной идеологемы оставалось смутным и неопределенным 

даже в партийных баталиях. Применительно же к искусству оно было еще 

более расплывчатым. Все попытки художественных критиков дать сколько-

нибудь ясные и конкретные определения заканчивались созданием общих фраз: 

«правая угроза» проявляется, «когда художник берет революционную тему и 

выражает ее протокольно, пассивно», «когда выражает революцию в 

несоответствующих образах»; когда искажает «в своем творчестве наше 

строительство» и т. д.  

Определить, как проявляются в пейзажных полотнах 

«несоответствующие образы», «искажение», «клевета», каковы критерии, 

позволяющие предъявлять подобные обвинения, не удалось ни одному из 

критиков. Впрочем, подобные попытки практически не предпринимались. Что 

касается конкретных произведений, на которых обрушивался «карающий меч», 

то они чрезвычайно разнообразны по характеру изображения, стилевой 

принадлежности, настроению. Поэтому выбор «правых оппортунистов» 

кажется произвольным, предельно субъективным. Тем не менее анализ того, в 

какой форме изобличались отдельные пейзажи, демонстрирует наличие 

определенной тенденции.  

«У С. Герасимова его вышки и цистерны создают впечатление 

проклятого города. Такие мрачные вещи не в состоянии поднять энергию 

рабочего класса. Ведь можно было бы и в мрачных тонах дать силу и мощь, а 

не обреченность» [4, с. 25]. Художник П. Кузнецов «под видом 

социалистического строительства в Крыму или крымского колхоза 

контрабандно проволакивает идиллически-пастушеские пасторали» [12, с. 14]. 

«Любые попытки членов Общества А. Куинджи создать произведения с 

современной тематикой революционны только в каталоге. На деле — жалкое 

приспособленчество, подхалимство, трюкачество» [3, с. 11].  

Серьезной травле была подвергнута картина Александра Герасимова 

«Чернозем». Ее обвиняли в том, что она безрадостна, вселяет «страх, ужас 

перед всепобеждающей стихией» [11, c. 18]. Критики почти истерично 

восклицали: «Каково отношение художника к большевистскому севу? К 
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социалистической перестройке деревни? К чему эта символика? О чем каркают 

вороны Герасимова?» [3, с. 10].  

Индустриальные пейзажи К. Ф. Богаевского представлялись столь же 

беспросветными: «художник пишет панораму строительства, застывшего, как 

кладбище, без единой человеческой фигуры… Это искусство 

приспособленческое» [6, с. 15]. Лентулов «своей развращенной кистью 

бубново-валетца <…> дает вместо пейзажа с церквами мертвые куски цехов, 

машин», «Зевин, Гиршман, Аксельрод, воспевавшие недавно убогие улочки 

еврейских местечек, мелких ремесленников и торгашей, тоже живописуют 

“колхозы” в блеклых, нежных и туманных тонах… они предаются унылому 

и безрадостному созерцанию [3, с. 10]. 

А. В. Куприн написал индустриальный мотив в «вечернем сумеречном 

свете» и обратил «очертания заводских строений в мягкий призрачный силуэт». 

Этот факт вызвал у критика Д. Актова бурю негодования: «Так же как 

непонятны и чужды ему (Куприну — прим. И. Р.) заводы, так же непонятны и 

чужды ему пятилетка, а за ней и все наше соцстроительство… такое восприятие 

жизни, и при этом поданное в форме мягкой, вкрадчивой лирики, способно 

дезорганизовать волю зрителя и потому глубоко враждебно оптимизму, 

дисциплинированной энергии и той прямизне, с которой мы осуществляем 

наше новое строительство» [1. с. 17–18]. В итоге, по мнению критика, вся 

революционность тематики полностью перечеркивалась: «современный 

и нужный» пейзаж неумолимо обретал качества контрреволюционности. 

Нетрудно заметить, что в приведенных цитатах (и в сотнях им подобных) 

стилистика, художественные достоинства и недостатки работ не обсуждались. 

Главный предмет возмущения — эмоциональный тон: «мрачный», «гнетущий», 

«беспросветный», «унылый», «безрадостный»; отсутствие динамики: 

«мертвый», «застывший», «как кладбище»; попытки опоэтизировать советскую 

действительность в буржуазном ключе: «пастораль», «лирика», «нежные 

и туманные цвета». Не менее сокрушительным казался довод: «отсутствие 

человеческих фигур», или даже их «незначительная роль» на полотне, что, 

по сути, выступало требованием отказаться от пейзажа и обратиться 

к тематическим полотнам. 

Во всех приведенных выше примерах (и сотнях других) обращение 

к современной тематике трактовалось как «маскировка», 

«приспособленчество»: «В условиях советской действительности, хочешь, не 

хочешь — а приходится прибегать к “советской тематике” и маскировать свое 

чуждое содержание… Буржуазное искусство сегодня маскируется, оно 

приспособляется к нашим условиям, чтобы этим приспособленчеством дать 

отпор нашему наступлению на него» [9, с. 9]. Дальнейшие выводы ближе к 



213 

жанру политического доноса, нежели к критической статье: «Советская 

тематика для буржуазных художников лишь повод. Облекаясь в нее, они 

уродуют нашу действительность, клевещут на нее» [3, с. 10]. 

Необходимо иметь в виду, что контекстом для всех этих обвинений были 

Шахтинское дело (1928 г.) и Дело Промпартии (1928–1930 гг.), в ходе которых 

в полную мощь зазвучали обвинения во вредительстве, контрреволюционной 

деятельности, саботаже. Лексика, используемая по отношению к пейзажу 

и художникам-пейзажистам, являлась калькой политической лексики. Пожалуй, 

никакой другой жанр советского искусства этого времени не удостаивался 

бесконечно повторяющихся характеристик: «маскировка», «приспособление», 

«вредительство». Невинные пейзажи становились опасным «правым врагом». 

Из жанра «замшелого», «обращенного к прошлому», «далекого 

от современности» пейзаж на глазах становился жанром, в рамках которого 

ведется скрытая контрреволюционная деятельность.  

Неожиданность вдруг всплывших обвинений, соединенные со страстью 

и напором, и при этом с отсутствием аргументации буквально выбивали 

у художников почву из-под ног. Мало кто из них пытался публично отвечать 

на подобную критику. Редким, но чрезвычайно показательным примером стало 

открытое письмо А. М. Герасимова в ответ на обвинения в адрес его картины 

«Чернозем» [5, с. 16]. Весь пафос письма направлен на то, чтобы доказать: 

картина не мрачна, не уныла, а дождь, изображенный на холсте, — это радость 

для земледельца. Дискуссия окончательно покидала художественное 

пространство и переходила в ранг идеологических баталий и обвинений. 

На протяжении трех лет (с 1929 по 1932 г.) со все более жесткими 

формулировками в советской культуре проходила атака на «социалистический 

по содержанию» пейзаж. Набирающая темпы кампания начала замедляться 

только в 1932 г., а вскоре была совсем остановлена. Данный процесс протекал 

синхронно с борьбой с «правой угрозой» — давно объявленной разоблаченной 

и разбитой, но продолжающей оставаться целью дальнейших разоблачений, 

выявлений, карикатур.  

Период 1934–1936 гг. в современной исторической науке 

рассматривается как краткая эпоха «потепления» (иногда называемая 

«сталинским неонэпом»). Этот чрезвычайно противоречивый период, 

соединявший усиление репрессий (особенно после убийства С. М. Кирова) с 

экономическими и социальными «уступками», многими современниками 

воспринимался с оптимизмом. Так, С. И. Шубин приводит в своем 

исследовании чрезвычайно показательные воспоминания философа 

М. Гефтера: «Один благородный человек, талантливый историк, прошедший 

все круги ада, говорил мне, с улыбкой вспоминая и 1934, и 1935-й, — пишет он, 
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— это была весна. Весна писательского съезда и отмены карточек, ликвидация 

политотделов и передачи земли в “вечное пользование” колхозам, снижения 

темпов индустриализации и упора на благосостояние, весна возрождения 

забытых историков вместе с реабилитацией избранных эпох и фигур из 

“проклятого прошлого”, весна готовящейся новой конституции и упразднения 

классовых барьеров. Самокритика была в разгаре. От партийных и 

беспартийных (совместные активы) доставалось и наркомам» [15, с. 353]. 

Именно в этот период произошла «реабилитация» пейзажа. 

Освобожденный от груза опасных обвинений, он обрел статус полноправного 

жанра советской живописи. За ним была признана полезная и важная 

способность показывать землю, «преображенную социалистическим трудом».  
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УДК 77.041.5 

П. А. Столбова 

ЖЕНСКИЕ ФОТОПОРТРЕТЫ А. РОДЧЕНКО  

КАК ОТРАЖЕНИЕ КУЛЬТУРЫ 1920-Х ГОДОВ 

В статье рассматриваются процессы формирования идеального образа 

советской женщины в художественных практиках 1920-х годов. А. Родченко 

считал, что именно фотография может стать искусством, максимально точно 

отображающим жизнь в моментах: современный город вдохновлял его не 

только на запечатление конкретного объекта, но и на эксперименты с 

художественным видением окружающего мира. Фотопортреты создают образ 

индустриального общества, красоту которого и хотел запечатлеть Родченко. 

Советская женщина становится олицетворением нового мира: для нее 

выстраивается новая жизнь посредством современного искусства, которая 

транслируется художественными методами авангардистов. 

Ключевые слова: A. Родченко, фотография, композиция, девушка, 

портрет. 

P. A. Stolbova 

WOMEN PORTRAITS BY A. RODCHENKO  

AS A REFLECTION OF THE CULTURE OF THE 1920S 

The article examines the processes of forming the ideal image of a Soviet 

woman in the artistic practices of the 1920s. A. Rodchenko believed that photography 

could become the art that most accurately reflects life in moments: the modern city 

inspired him not only to capture a specific object, but also to experiment with the 

artistic vision of the surrounding world. Photo portraits create an image of the 

industrial society, the beauty of which Rodchenko wanted to capture. The Soviet 

woman becomes the personification of the new world: a new life is being built for her 

through modern art, which is translated by the artistic methods of the avant-gardists.  

Keywords. A. Rodchenko, photography, composition, women, portrait. 

Искусство советского периода, подчиненное жестким требованиям, 

породило в 1920-е годы новое понятие «советская женщина». Образ, 

задуманный как антипод дореволюционной героини, должен был в полной мере 
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демонстрировать торжество революционных идей и социального прогресса 

в стране. 

Вопрос формирования образа советского человека носит 

междисциплинарный характер и становится предметом исследования как с 

точки зрения культурологии, так и с позиций искусствоведения: искусство 

рассматривает то, как образ человека транслируется посредством 

художественной выразительности. 

Кино и фотография не только по своим техническим, но и творческим 

характеристикам гармонично встраивается в эстетику авангардного искусства 

с его наслаждением индустриализацией, современным динамично 

развивающимся городом: «В течение значительных исторических временных 

периодов вместе с общим образом жизни человеческой общности меняется 

также и чувственное восприятие человека» [2, с. 23]. 

Основные формальные стратегии авангардной фотографии — ракурс, 

работа с диагональными построениями и крупный план-кадрирование. Само 

видение реальности предстает как активный и целенаправленный процесс, он 

включает в себя предварительный выбор дистанции, объектов и работу 

с геометрией, границами кадра. 

А. Родченко был первым художником советской страны, 

подключившимся к общеевропейской волне экспериментов с фотоязыком. Как 

художник, он пытался найти новое эстетическое восприятие и транслировать 

его в своих работах. 

Родченко считал, что именно фотография может стать тем единственно 

правдивым искусством, максимально точно отображающим жизнь в моментах, 

составляющих ее движение. Жизнь современного города вдохновляла его 

не только на запечатление конкретного момента или объекта, но 

и на эксперименты с художественным видением окружающего мира, 

показывать его под различными ракурсами, позволяющими поймать, 

зафиксировать и раскрыть содержание предмета или общественного явления.  

В первый год занятий фотографией Родченко создает портреты своих 

близких без эффектных светотеней, фонов, обобщений, характерных для 

фотоателье. Например, часто снимает свою супругу В. Степанову (ил. 1). 

Фотография запечатлевает момент, то есть совершенно конкретное, мгновенное 

состояние объекта. 

Мечтательный взгляд в сторону, поза с закинутой на колено ногой 

создает динамичное диагональное построение, повторяет наклонно 

выстроенную композицию кадра. Фигура вполне крепко смотрится в общем 

восприятии, однако балансирует на одной ноге, что также придает некоторую 
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устремленность и преодоление статики. Платье скрадывает резкий угол 

построения, однако эффект все равно работает на точную зрительскую 

фиксацию образа. Фигура зажата в вертикальном формате кадра, она занимает 

почти все пространство, что увеличивает значительность образа. То, что стопа 

показана гораздо ближе, чем лицо, может говорить о постепенном отходе 

Родченко от классического фронтального изображения к ракурсу снизу вверх. 

Геометрический орнамент на платье как элемент конструктивистской эстетики 

дополняет общее впечатление культурной вовлеченности в 

конструктивистскую эстетику.  

Ощущение глубины пространства не только по горизонтали, но 

и в вертикальных и наклонных направлениях резко усиливается. Опорные 

зрительные координаты пространства в виде горизонтали и вертикали, теряя 

свою устойчивость, наклоняются и вызывают определенный дискомфорт 

зрительского восприятия.  

На другом снимке 1924 года фигура В. Степановой показана на границе 

интерьера и улицы (ил. 2). Здесь представлены балкон с видом во двор, 

сидящая на нем Варвара Степанова в юбке, футболке и платке с 

геометрическими орнаментами — разными на каждом элементе одежды. Здесь 

также, как и на предыдущем снимке, линия горизонта идет под наклоном. 

Однако если на кадре в интерьере наклон зрительно направлен вверх, что 

усиливает динамику построения изображения, вертикальное развитие действия, 

то в данном случае линия горизонта завалена, кажется, будто девушка вот-вот 

скатится вниз. Усиливается драматический эффект — улыбающаяся девушка на 

фоне ограждения с усиленным ощущением неустойчивости композиции. 

Определенность придает только участок кирпичной стены слева, словно 

обрамление снимка. Ряд повторяющихся вертикальных прутьев как фон 

и единственное ограждение выполняет не только конструктивную функцию 

в организации композиции, но и как дополнительный элемент, усиливающий 

динамичный диагональный порядок. Здесь автор также использует другой 

способ работы с моделью: ракурс снизу вверх показывает фигуру уже 

не в самодостаточном положении, а скорее уязвленном, тем более пограничном 

размещении над двором в ограждении решетки. 

Тут человек уже превращается как бы в элемент орнамента, деталь 

плоскостной композиции. Здесь пространство, глубина почти исчезают 

в композиции. Фотографическое изображение превращается в структуру, 

определяемую преимущественно в терминах плоскости: темное и светлое, 

линия и пятно, вертикаль и горизонталь, фигура и фон, то есть общую 

пространственную составляющую. 
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Помимо экспериментов с расположением фигуры с различных ракурсов 

в полный рост Родченко создает погрудные портреты выдающихся деятелей 

своей эпохи — друзей и коллег. Интересен портрет Э. Шуб: в профиль в 

черном костюме в надвинутой на глаза кепке с длинным козырьком (ил. 3). 

Здесь Родченко для создания законченного, выразительного образа оказалось 

достаточно внешних данных модели. Наклон головы в одну сторону, 

положение кисти в другую как симметрия изображения. Е. Н. Черняева в своей 

статье пишет о типе утонченной девушки, заимствованного из образов 

западной культуры: «Утомленное лицо с тонкими выразительными чертами, 

большие печальные глаза, тонкие брони и яркие, четко очерченные губы» [6, 

с. 168]. 

Главной задачей любого портретиста становится овладение навыком 

работы со светом — он хорошо располагается на ткани, драпировка 

на фотографиях перекликается с искусством скульптуры. Ваятелю важно 

передать изгибы тела, его мышцы и сухожилия, драпировка помогает придать 

фигуре динамичность, чуть сгладить статичность. То же касается 

и фотоискусства.  

Фотограф, по мнению Родченко, должен знать не только о технических 

достижениях фотографии, но и об экспериментах, сделанных ради расширения 

зрительных впечатлений и представлений об окружающем мире. Он начинает 

эксперименты не только с построением композиции, но и методом печати. Так, 

появляются портреты с двойной экспозицией. 

Мультиэкспозиция — это процесс объединения двух или более фото 

в одном изображении. Современные камеры, за редким исключением, не могут 

создавать снимки с двойной экспозицией, но графические редакторы 

открывают доступ к огромному многообразию творческих инструментов. 

Цифровые фотоаппараты не имеют пленки, поэтому каждый новый кадр 

автоматически сохраняется в отдельный файл в памяти устройства.  

Эффект возникал, когда фотограф делал два кадра, не перематывая 

пленку. Фиксация происходила на один и тот же кусок пленки, и две 

фотографии начинали смешиваться. Двойная экспозиция подчеркивала 

прозрачность и тонкость фотоизображения, возникала аналогия с техникой 

кинематографического наплыва — проекционного монтажа. 

Здесь опыты Родченко ориентированы скорее в сторону кинематографа, 

в сторону оживления кинообраза, сфокусированы на способах изображения 

движения и могут рассматриваться как подготовительный материал для 

кинооператоров или раскадровка для режиссера — своего рода визуальные 

формулы композиции и примеры новой натуры для игрового фильма.  
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Портрет Лили Брик с рукой, сложенной рупором у рта, с самого начала 

предназначался для рекламного плаката Ленинградского отделения Госиздата 

(ил. 4). Муза Маяковского здесь играет роль работницы и агитирует обращаться 

в книжные магазины Госиздата по всем отраслям знаний. Портрет в профиль 

вписывается в геометрическую композицию плаката, основанную на сочетании 

двух основных фигур: круга и треугольника. Портрет передает идею 

визуальной коммуникации, когда слово, звук обретают зрительно 

определенную форму. Ракурс превращается не только в способ видения, но и в 

изобразительный материал фотографии и кино. 

Женственность выявлена с помощью красной косынки, которая здесь 

не только символ революционной пропаганды, но и своеобразный признак 

женщины. 

Здесь фотограф показывает ту жизненную реалистичность, которую он 

всегда ставил на первое место. «Начальная композиция» — термин Родченко, 

придуманный для обозначения как бы «внехудожественных», возникающих 

стихийно в повседневной жизни композиций вещей, окружающих человека: 

инструментов на рабочем столе, мебели в квартире, книг на полке и т. д. и т. п.» 

[3, с. 28]. Фотограф, и особенно фоторепортер, по мнению Родченко, должен 

научиться «читать» этот язык повседневных жизненных ситуаций, улавливать 

смысловую связь между расположением предметов и личностью человека. 

Какое-то время самым оригинальным методом фотографического видения 

казался крупный план: «Фотографы обнаружили, что, если стричь 

действительность покороче, глазу открываются великолепные формы» 

[5, с. 122]. 

Итак, первое послереволюционное десятилетие в искусстве стало 

временем «второго открытия» фотографии [4, с. 49]. Чувство нового 

достигается благодаря способам изображения современников в ракурсе и 

динамике, а также благодаря позиции Родченко как человека, 

заинтересованного в развитии новой техники и новых социальных отношений.  

Жизнь для А. Родченко — конструктивный материал для фотографии. 

Взаимное расположение плоскостей, линий рисунка, вертикалей и 

горизонталей, света и тени — Родченко фиксировал эту фрагментарную 

реальность как целостность, энергетическую структуру композиции. Интерес 

ко всему новому, свобода работы на стыке разных жанров и видов искусства 

позволяли раскрыть новое видение мира. Художник не только совершенствует 

свое техническое мастерство в отношении композиции, методов печати, но и 

работает как репортер, освещающий разнообразные мгновения современности 
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наиболее полным образом — Родченко транслирует окружающую его жизнь в 

искусстве. 

Героиня Родченко — это интересующаяся динамично меняющимся 

миром, активная, умеющая организовать свою жизнь девушка. Все вместе 

создает образ индустриального общества, красоту которого и хотел запечатлеть 

Родченко. Как говорил Ролан Барт, «фотография сообщает (не обязательно 

сообщает) не о том, чего уже нет, но исключительно и наверняка о том, что 

было. Эта тонкость является решающей» [1, с. 36]. 

Происходит утверждение искусства как способа создания новой 

реальности для советского человека. В искусстве и культуре складывается 

идеальный образ советского человека. Новый советский человек становится 

олицетворением нового мира, для него выстраивается новая жизнь посредством 

современного искусства. 
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ОБРАЗ В. И. ЛЕНИНА  

В КНИЖНОЙ ГРАФИКЕ Б. М. КУСТОДИЕВА 

После смерти В. И. Ленина в 1924 г. особой площадкой для дальнейшего 

развития культа вождя, а также основным полем творческих экспериментов 

становится детская литература. К книжной графике в условиях усиливающейся 

цензуры обращались многие художники, среди которых были как 

представители «старой школы», так и авангардисты. В контексте «книжной» 

ленинианы второй половины 1920-х гг. примечательно позднее творчество 

Б. М. Кустодиева. В последние годы своей жизни Кустодиев активно участвует 

в художественной жизни советского государства: создает рисунки для 

плакатов, открыток, журналов и книг. При посредничестве Э. Голлербаха 

художник иллюстрирует три «ленинских» сборника для Госиздата: очерк 

А. Ильина-Женевского «Один день с Лениным» (1925), сборник З. Лилиной 

«Ленин и юные ленинцы» (1925), а также альбом-биографию вождя под 

редакцией А. Кравченко — «Детям о Ленине» (1926). Каждое из этих 

произведений представляет собой «забытые страницы» не только советской 

«книжной» ленинианы, но и позднего творчества художника, по-прежнему 

мало освещенного в научной литературе. 

Ключевые слова: лениниана, Кустодиев, советская книжная графика 

1920-х гг., советская детская литература 1920-х гг., Ленин. 

V. A. Spiridonova 

THE IMAGE OF V. I. LENIN  

IN THE BOOK GRAPHICS OF B. M. KUSTODIEV 

After the death of V. I. Lenin in 1924, children’s literature became a specific 

platform for the further development of the cult of the leader and the main field 

of creative experiments. In the context of increasing censorship many artists, among 

which were both representatives of the “old school” and avant-garde, turned to book 

graphics. In the context of the Leniniana in book graphics, the later work 

of B. M. Kustodiev is noteworthy. In the last years of his life, Kustodiev actively 

participated in the artistic life of the Soviet state: he created posters, postcards, 

magazines and book illustrations. With the mediation of E. Gollerbach, the artist 

illustrated the three “Lenin” books for children: an essay by A. Ilyin-Genevski “One 
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Day with Lenin” (1925), a compilation by Z. Lilina “Lenin and the Young Leninists” 

(1925), and an album-biography of the leader edited by A. Kravchenko – “Children 

about Lenin” (1926). These works represent “forgotten pages” of the Soviet “book” 

Leniniana, also of the Kustodiev’s late work, which is still poorly studied in scientific 

literature. 

Keywords: Leniniana, Kustodiev, Soviet book graphics of the 1920s, Soviet 

children’s literature of the 1920s, Lenin. 

В 1920-е гг. в художественной жизни Советского Союза складывается 

обстановка, при которой многие мастера находят себе применение почти 

исключительно в книжной графике. После 1924 г. наиболее популярной 

творческой площадкой становится детская литература, взятая под контроль 

партией и призванная сделать из советских детей «не только носителей 

коммунистических идей», но и «активных борцов за эти идеи» [9, с. 10; 25]. 

Социальная функция детской литературы при этом заключалась в создании 

связи между недавно почившим Лениным и новым советским поколением, 

которому предстояло исполнить «заветы Ильича». Именно поэтому 

производство детских книг, несмотря на полиграфический кризис в стране, 

становится массовым. В период 1920–1930-х гг. в Советской России существует 

около ста издательств детской литературы, как государственных, так и частных. 

Советской детской книге уделяется колоссальное внимание: содержание и 

качество детской литературы активно обсуждается писателями, художниками, 

критиками-современниками, которые на страницах многочисленных 

социально-аналитических изданий рассматривают не только что написано, но 

и как это проиллюстрировано [11; 14; 24]. И это неудивительно. Ведь детская 

литература, а значит и иллюстрации к ней, была рассчитана на многотысячную 

аудиторию, и, следовательно, производила куда большее эстетическое и, что 

важнее для государства, воспитательное воздействие, нежели станковые виды 

искусства.  

Исторически сложилось, что именно в детской книге 1920-х гг. 

происходило формирование новых принципов книжной графики. Этот процесс, 

как правило, рассматривается современными исследователями в связи 

с деятельностью левых художников, активно выступивших после революции 

[17; 29; 30]. Однако многие представители «старой школы», особенно 

мирискусники и близкие к их кругу мастера, также были причастны к созданию 

облика новой детской книги. Несмотря на потерю «Миром искусства» 

главенствующего эстетического положения в искусстве оформления книги, 

а также на стабильность критики их «отжившего», «декадентского» творчества 

[7; 8], для того же Госиздата (и его сектора детской литературы — Детгиза) 
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сотрудничество с такими видными мастерами, как Д. Кардовский, С. Чехонин, 

Д. Митрохин, М. Добужинский и другими было весьма престижным. И, стоит 

отметить, что многие из тех, кто обращался к книжной графике еще до 1917 г., 

и в 1920-е находили в ней возможность выражения собственных творческих 

установок. Среди таких мастеров был и Борис Кустодиев, который именно 

в 1920-е гг. стал одним из ведущих и признанных мастеров книжной 

иллюстрации.  

В последние годы жизни прикованный болезнью к постели Кустодиев 

много занимается графикой: помимо эскизов к театральным постановкам, он 

создает большое количество иллюстрированных серий к классической 

и современной литературе; по протекции Э. Голлербаха художник активно 

сотрудничает с Госиздатом, рисуя плакаты, обложки для журналов и книг, 

а также иллюстрации к популярным сериям и брошюрам «Народной 

библиотеки» и детской литературе. К последней относятся и три книги о 

Ленине, иллюстрированные Кустодиевым в 1924–1925 гг.: небольшая брошюра 

«Один день с Лениным» А. Ильина-Женевского
1
 [13], сборник «Ленин и юные 

ленинцы» под редакцией З. Лилиной [20] и сборник-альбом «Детям о Ленине» 

под редакцией А. Кравченко [12]. Тот факт, что иллюстрации к этим изданиям 

создавались художником в одно время и в условиях, по сути, одного заказа
2
, 

позволяет рассматривать их вместе, акцентируя внимание на общих моментах 

работы Кустодиева над ленинской темой в детской книге.  

В отличие от живописи Кустодиева, его графическое наследие не столь 

часто становится объектом исследований. Разумеется, в крупных монографиях 

этой стороне творчества художника уделено особое внимание; однако, 

затрагивая книжную графику Кустодиева, исследователи предпочитают 

останавливаться на «классическом» наборе иллюстрированных им авторов: 

Н. Гоголь, А. Пушкин, Н. Лесков, Н. Некрасов [1; 19]. Лишь изредка (и, как 

правило, в общих трудах о раннесоветской книжной графике) можно 

обнаружить скудные сведения об иллюстрированной мастером детской 

литературе: о произведениях С. Маршака, Е. Данько, Л. Лесной и других, 

которые, впрочем, до сих пор остаются малоизученными [4; 10; 15; 27]. Что же 

касается ленинской темы в творчестве Кустодиева (а стоит отметить, что 

помимо иллюстраций к вышеупомянутым изданиям, художник не раз рисовал 

Ленина
3
), то она вовсе остается за скобками. В лучшем случае в ряде 

исследований упоминается альбом-сборник под редакцией А. Кравченко 

«Детям о Ленине» [1; 4; 10; 19], еще реже — «Ленин и юные ленинцы» 

З. Лилиной [1; 19], и совсем не рассматривается брошюра А. Ильина-

Женевского «Один день с Лениным» (хотя некоторые иллюстрации из этой 

книжки иногда репродуцируются [19]). Даже те авторы, кто разбирает 
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творчество художника в контексте революции, предпочитают останавливаться 

не на созданном им уникальном образе вождя этой революции, а на рисунках и 

акварелях Кустодиева на темы демонстраций и забастовок, его политической 

сатире, или на картинах, непосредственно отражающих революционные 

события [26; 27]. На этом фоне исключениями являются лишь небольшая книга 

Э. Голлербаха «Графика Б. М. Кустодиева» [6] и статья Е. Немировского 

«Книжная графика Кустодиева» [22; 23]. В книге Э. Голлербаха, изданной уже 

после смерти художника, в 1929 г., приведены бесценные сведения о работе 

Кустодиева для Госиздата: Э. Голлербах, занимавший в то время должность 

заведующего художественной частью Государственного издательства, был 

одним из тех, кто активно привлекал мастера не к «обложечной», а к 

иллюстрационной работе и в том числе к вышеупомянутым изданиям о 

Ленине
4
. Небольшая же статья Е. Немировского 2005 г. примечательна не 

столько информативностью (лениниане художника автор уделает не более пары 

абзацев), сколько выраженным в ней отношением к этой сфере деятельности 

Кустодиева. Е. Немировский, в отличие от большинства исследователей, не 

«замалчивает» ее, а, напротив, отмечает как «особое место в творчестве 

художника»: «В бесчисленных, иногда бесконечно слащавых изображениях 

“Ленинианы” эти рисунки (иллюстрации к детским «ленинским» книгам — 

прим. В. С.) занимают особое место, и не стоит игнорировать их, как это 

делают некоторые авторы недавних посвященных Б. М. Кустодиеву книг» [23, 

с. 78].  

По воспоминаниям первого биографа Кустодиева — В. Воинова, 

в 1924–1925 гг. художник с большим удовольствием работал над детскими 

книжками. Однако он также замечает, что работа над ленинской темой была 

для художника непростой [18, с. 263]. И не только потому, что лениниана плохо 

«вписывалась» в «бытовой подход» его творчества. Кустодиеву не довелось 

рисовать Ленина с натуры, что вынуждало его использовать в работе 

фотографии и репродукции натурных прижизненных зарисовок вождя (прежде 

всего С. Чехонина, Н. Альтмана
5
, Г. Верейского). Э. Голлербах также пишет о 

спешке, в которой Кустодиеву приходилось одновременно работать над всеми 

тремя изданиями
6
: «Работа был срочная, и эта срочность весьма смущала его. 

“Вот так всегда, — говорил он сокрушенно, — нас торопят, приходится 

спешить, и, конечно, это отражается на качестве работы. Потом упрекают 

художника в халтурном отношении к поставленной перед ним задаче…”» [6, 

с. 36–37]. Своих сложностей добавляла еще и полиграфия: в дешевых изданиях 

Госиздата не могло быть и речи о дорогой бумаге или цветном 

репродуцировании
7
. Таким образом, все вышесказанное поставило 
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«свободолюбивое творчество Кустодиева» в непростые рамки реалий 

раннесоветского государственного заказа. 

Первое, что бросается в глаза при просмотре «ленинских» иллюстраций 

Кустодиева — их жанровое разнообразие при совершенном техническом 

минимализме. Непринужденные и при этом весьма конкретные в своей 

«бытовой правдивости» линеарные рисунки пером (иногда с введением легкого 

штриха и изредка — силуэтные) представляют собой не только фрагменты 

ленинской биографии или его портреты: альбом «Детям о Ленине» умело 

«разбавлен» фабричными темами и сценками из «старого быта»; сборник 

З. Лилиной — символическими изображениями и нетипичными (особенно для 

времени создания) «ленинскими» сюжетами; книжечка А. Ильина-Женевского 

— двумя небольшими пейзажами. Объединяет все три сборника и сам подход 

Кустодиева к работе с книгой: художник (в лучших традициях мирискусников) 

мыслит книгу целиком — от обложки до последней страницы; его беспокоят 

вопросы композиции всего сборника, шрифт
8
, размещение иллюстраций и их 

связь с текстом. Касаясь последнего, стоит отметить, что именно в «ленинских» 

книжках Кустодиев добивается крепкой связи изображения с текстом 

(отсутствие чего, бывало, отмечалось критиками в других изданиях, 

иллюстрированных Кустодиевым). Во многом это достигается не столько 

прямой корреляцией нарратива книги с иллюстрациями (художник достаточно 

вольно выбирает, что именно будет иллюстрировать), сколько самим 

лаконичным характером изображений, который чрезвычайно хорошо зрительно 

вяжется с печатным шрифтом.  

Схожие лаконичные и «чистые» графические приемы Кустодиев 

использует и при создании обложек; однако они больше разнятся друг с 

другом, нежели заключенные в каждой из книг иллюстрации. «По-

мирискуснически» орнаментальное решение отличает обложку брошюры 

А. Ильина-Женевского: в ее двойной рамке Кустодиев вариациями тонкого 

«волнистого» шрифта выписывает имя автора, название книги, издательство, а 

в центре композиции размещает пейзаж (видимо, женевский) с высокими 

деревьями, рекой, мостами и крутыми холмами, спрятанными в пушистых 

облаках. Обложка к альбому «Детям о Ленине», напротив, весьма плакатна: в 

горизонтали листа между двумя массивными черными линиями-бордюрами 

размещена символическая силуэтная композиция призывающего вождя (в 

черном силуэте с изящно акцентированным белым воротничком рубашки) на 

фоне развевающихся красных знамен, увенчанных лентами и бантиками. 

Название книги выполнено крупным геометрическим шрифтом, разнообразия 

которому придает его шахматная бело-красная раскраска внутри черного 

контура; при этом название издательства решено в уже знакомом «волнистом» 



230 

шрифте, но также — в двуцветном черно-красном варианте. Обложка сборника 

З. Лилиной наиболее лаконична. Большую часть листа занимает название, 

написанное строгим шрифтом, в котором слово «Ленин» выделено бо льшим 

масштабом и ярко-красным цветом. Над ним, вверху листа — небольшое 

изображение двух пионеров: мальчика, держащего красное знамя со словами 

«Будь готов», и девочки; между ними — барабан с двумя палочками, лежащий 

на покрытой травами земле. Такое изображение считывалось современниками 

исключительно символически: дети — «юные ленинцы» в духе риторики 

своего времени «всегда готовы» следовать заветам Ильича (неспроста связь 

Ленина и «ленинцев» подчеркнута Кустодиевым перекличкой красного цвета). 

Символическому решению обложки этого сборника вторят не только остальные 

его иллюстрации (часть из которых также носит символический, «гербовый» 

характер), но и сами тезисные и лаконичные тексты З. Лилиной, составляющие 

по меньшей мере четверть книги
9
. 

Несмотря на крепкую корреляцию текстов о Ленине с иллюстрациями 

Кустодиева к ним, все они выполнены без утомительной дидактики и ложного 

пафоса первых. Кустодиев намеренно выбирает для иллюстрирования 

«картинные» фрагменты текста, в которых он сможет сам поведать историю. 

По верному замечанию Э. Голлербаха, «книга была для него [Кустодиева] 

не столько вещью, требующей украшения, сколько поводом для 

иллюстрационной работы» [6, с. 32]. Во всех его «ленинских» иллюстрациях 

есть то «кустодиевско-фольклорное», что отличает лучшие работы художника: 

незлобливый юмор, фантазия, гипербола, мастерское обобщение. И при этом 

невероятная конкретность: в характерах, в образах, в деталях быта. Благодаря 

таким «характерным конкретностям» Кустодиева мы, вставая на место 

маленького читателя, видим, как крестьянам до революции тяжело жилось; 

видим, как происходили аресты во время царского самодержавия или восстания 

рабочих на фабриках, или как страдает индусский мальчик Сами под гнетом 

злобного сагиба. Мы не просто видим, но и верим увиденному, как верили дети, 

что росли в 1920–1930-х гг. в Советской России. По словам В. Лебедевой, 

«стилизуя быт, действительность, он [Кустодиев] направляет эмоции зрителя 

по определенному руслу, приобщает его к миру фантазии, сказки» [19, с. 9]. 

И пока многочисленная критика в 1920-х гг. боролась за «правдивость» 

и истребляла «сказочность» в детской литературе (и, соответственно, 

в иллюстрации), Кустодиев умудрялся сочетать сказочное и конкретное даже 

в образе Ленина. 

В иллюстрациях Кустодиева мало собственно «портретов» Ленина. Лишь 

в сборниках З. Лилиной и А. Кравченко есть пара листов с изображением 

маленького Ленина, да и то, просто скопированных художником с известной 
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фотографии [6, с. 37]. Но не стоит думать, что проблема ленинского портрета, 

занимавшая тогда умы всех художников, не интересовала Кустодиева
10

. В 

целом ряде иллюстраций он также разрабатывает образ Ленина-агитатора, 

Ленина-революционера, Ленина-друга детей и т. п. Но мастер бытового жанра 

Кустодиев, не изменяя себе, предпочитает изображать Ленина либо «в быту» 

(в кабинете у большой настенной карты с перевязанной рукой или в Разливе 

у шалаша и дымящегося котелка на костре читающим газету)
11

 (ил. 1), либо 

непосредственным участником того или иного сюжета. Но даже тогда Ленин 

у Кустодиева — не просто человек. Художник наделяет вождя чертами 

сказочного персонажа. Он способен преодолевать «пространство» и «время» 

(причем, как реальное, так и «трансцендентное»): Ленин может появиться 

внезапно из неоткуда (как в иллюстрации к рассказу «Кнопка» [20, с. 49]), 

а может явиться во сне и катать ребятишек на автомобиле (рассказ «Васькин 

сон» [20, с. 64]); может прийти туда, где его давно ждали (иллюстрация встречи 

Ленина с Ильиным [13, с. 9]), или вовсе сбежать (изображение бодро 

и франтовски разгуливающего по безлюдным улицам Женевы Ленина, только 

что сбежавшего от надоевшего собеседника [13, с. 17]) (ил. 2). Ленин 

у Кустодиева также обладает «волшебной» способностью «мимикрировать» 

под собеседника (жестом, позой, выражением лица), что позволяет ему быть 

везде и со всеми «своим»: и с рабочими на фабрике, и с крестьянами в поле, и 

на елке у детей. Истории о Ленине, обращенные к детской аудитории, должны 

были дать совершенный образец для подражания. Однако Ленин у Кустодиева 

— не героический
12

 (как в многочисленных примерах ленинианы 1920-х гг.), 

а фольклорный персонаж, совершавший, согласно многочисленным 

«свидетельствам», конкретные дела. И неважно, что часть этих «дел» — миф. 

Раннесоветская детская литература о Ленине еще только вставала на путь 

мифологизации жизни Ильича, создавая определенную типологию его образа 

(прилежный мальчик, искренний и ответственный подросток и т. п.) 

и придумывая первые рассказы о случайных встречах вождя с детьми, или же 

о явлениях Ленина во снах и на детские праздники. 

Кустодиев не изменяет себе и в том, что касается композиционного 

решения полноформатных иллюстраций. Он уверенно и плотно заполняет 

плоскость книжного листа; планы (обычно три-четыре) располагаются вдоль 

вертикали листа горизонтальными или диагональными рядами, что визуально 

расширяет границы заданного формата. Среди планов основным является либо 

первый, либо второй (где зачастую располагается фигура Ленина, 

возвышающаяся над толпой). Внутри каждого «планового» ряда идет 

последовательное чередование, перечисление, ритмическое повторение 

элементов изображения (фигур, деревьев и т. п.). Плановость, как правило, 



232 

создается простым наложением изображений первого плана на следующие 

за ним в пространстве; при этом достигается максимальное сцепление 

изображенных объектов между собой и разнообразие линий сливается в общий 

орнаментальный узор.  

Плоскостно-орнаментальные композиции кустодиевских листов 

напоминают об устойчивом увлечении художника иконописью и русским 

лубком. В лучших традициях последнего, Кустодиев решает свои иллюстрации 

динамично. Когда речь идет об «эпических» событиях (аресте рабочих, 

взрывах, изгнании помещиков и фабрикантов) художник смело фрагментирует 

объекты изображения, создавая острую, «разбегающуюся» к углам 

композицию. Орнаментальное сцепление линий при этом не дает композиции 

«развалиться» на части и удерживает зрителя в определенном напряжении. 

Любимые художником «русские пригорки», резко уходящие вдаль дороги, 

позволяют Кустодиеву раскрыть внутреннее, «повествовательное» движение 

сюжета и при этом показать его в динамике. Строгим ритмом отличаются 

листы, изображающие толпу, шествие, парад — далеко не новые для 

художника темы. Для наглядности Кустодиев часто использует контраст, но не 

тональный или цветовой (все листы исполнены одинаково-линеарно), а 

«драматический»
13

, разделяющий персонажей строго на два лагеря: крестьяне и 

помещики, рабочие и царские солдаты и т. д. Кустодиев часто разворачивает 

участников конфликта друг к другу, «сталкивает» их лбами и при этом не 

боится смелых ракурсов и фрагментирования. Конфронтация персонажей также 

подчеркивается динамичными, «театральными», и при этом — типичными 

жестами (крестьянин, почесывающий затылок, грозящий кулаком урядник или 

«продавец-буржуй» и т. д.; не говоря уже о характерных «ленинских жестах»). 

В альбоме «Детям о Ленине», Кустодиев неоднократно прибегает к прямому 

делению композиции на две части. Этот прием позволяет художнику не только 

продемонстрировать контраст («плохой»-«хороший», «так было»-«так будет»), 

но еще и показать события в их длительности или разнообразии, или отделить 

реальность от грезы. В отношении последнего примечателен лист «Володя 

Ульянов» [12, с. 21]. Композиция представляет собой триптих, в центре 

которого — молодой гимназист Володя Ульянов сидит за партой, облокотив 

голову на правую руку. Он изображен в раздумьях, хотя его взгляд уверенно 

направлен вперед. Слева и справа — сцены его дум: о свержении самодержавия 

(в облаке взрывного дыма — типичные его атрибуты) и установлении 

диктатуры рабочих, развевающих знамя на фоне завода. Примечательно в этой 

композиции не только применение в «грезах» временно го контраста: «так 

было»-«так будет», но и визуальное единство композиций правой и левой 

частей с «реальностью» — центром, подчеркнутое общей для триптиха 
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рамкой
14

. Впрочем, в итоговом варианте книги портрет молодого Ульянова был 

напечатан в цвете, а левая и правая части остались монохромными: греза и 

реальность перестали визуально сопоставляться. 

Кустодиев — своеобразный интерпретатор книги. Опираясь на традиции 

реалистической, мирискуснической иллюстрации, он создает законченное 

и абсолютно кустодиевское произведение, отражающее любовь его автора 

к древнерусской живописи и лубку. Как отмечает Э. Ганкина, «у Кустодиева 

была одна особенность, делавшая его рисунки подходящими именно для 

детской книги: стремление к абсолютной законченности, четкости и ясности 

изображения, за которыми к тому же скрываются внутренняя сложность 

и глубина» [4, с. 67]. Избегание нарочитой наивности или же ненужной 

дидактики и пафоса «ленинских» текстов, а также доходчивость, живость 

и ясность, с которыми были исполнены иллюстрации Кустодиева к ним, 

произвели свой положительный эффект. За «ленинские» темы Кустодиева 

практически «не ругали» критики. Напротив, в печати неоднократно 

подчеркивалась самобытность мастера, его успешные попытки «освобождения 

от декоративных традиций мирискуссников» [5; 8]. Думается, что рисунки 

Кустодиева играли зачастую основную, а не вспомогательную роль 

в «ленинских» текстах, что способствовало их популярности. Ярким примером 

тому служит бытование альбома «Детям о Ленине». Текст книги критика 

оценила весьма сурово, считая, что «маленьким она непонятна», а старших 

«не удовлетворяет нарочито наивная форма изложения <…> упрощенство 

и сюсюканье» [15, с. 218.]. И тем не менее альбом с иллюстрациями Кустодиева 

положительно отмечался в аннотациях Госиздата и рекомендовался редакцией 

аналитического журнала «Книга детям» для младшего и старшего школьного 

возраста, для группового и семейного чтения, для закупки в библиотеки 

и избы-читальни [14, с. 51–52]. Учитывая, что в 1920-е гг., когда детских книг 

(тем более о Ленине) было еще немного, среди них еще меньше — 

качественных, неудивительно, что иллюстрированные художником издания, 

вопреки мнению критики, пользовались таким признанием. 

Ленинская тема в творчестве Кустодиева действительно не сравнима 

по масштабам и значимости даже с его «революционными» картинами: для 

художника работа над образом вождя была лишь эпизодом. Однако в контексте 

детской книги 1920-х гг., а также общего развития образа Ленина 

в раннесоветском искусстве издания, иллюстрированные Кустодиевым, весьма 

примечательны. Пожалуй, Кустодиеву как никакому другому иллюстратору его 

времени (да и художнику вообще) не удавалось и так точно воплотить «заказ 

времени» (ленинский портрет, тему «Ленин и народ»), и прочувствовать этот 

амбивалентный «конкретно-сказочный» ленинский образ, еще не ставший 
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определяющим в лениниане. И при всем при этом — добиться успеха. По факту 

работая в рамках государственного заказа, Кустодиев сумел сохранить 

собственный уникальный стиль, сочетая в иллюстрациях редкие для детской 

литературы своего времени качества: хороший вкус, доступность решения тем 

и небольшой, но настоящий кусочек сказки.  

Примечания 
1 
В книжке А. Ильина-Женевского «Один день с Лениным» не 

указывается имя художника-иллюстратора; авторство Б. Кустодиева 

подтверждается воспоминаниями Э. Голлербаха [6, с. 26]. 
2 

О единовременности работы над всеми тремя изданиями 

свидетельствуют Э. Голлербах [6, с. 24–26] и В. Воинов [18, с. 263–265] в своих 

воспоминаниях. Все иллюстрации были заказаны художнику Госиздатом, но 

разными его отделениями: московским («Детям о Ленине» под редакцией 

А. Кравченко), и ленинградским (сборник З. Лилиной, и, скорее всего, 

книжечка А. Ильина-Женевского, хотя точных свидетельств последнему нет). 
3 
Э. Голлербах перечисляет другие «ленинские» работы художника: 

четыре рисунка для почтовой бумаги, нарисованные Кустодиевым по заказу 

Комитета популяризации художественных изданий, а также большой портрет 

Ленина, выполненный итальянским карандашом в пол-листа ватмана для 

конкурса, устроенного Госзнаком [6, с. 38]. В. Воинов, помимо прочего, 

упоминает и об акварельном эскизе Кустодиева к картине «Гроб Ленина на 

Красной площади» [3, с. 69]. 
4 
Стоит также отметить, что Э. Голлербах много помогал Кустодиеву 

в 1920-е гг. И не только с получением заказов на иллюстрации и организацией 

персональных выставок; он был одним из немногих критиков, кто 

неоднократно писал о позднем творчестве Кустодиева и весьма положительно 

оценивал его. Э. Голлербах также способствовал скорейшему выходу первой 

биографии художника, написанной В. Воиновым. 
5 
Об этом пишет Э. Голлербах. Любопытно, что из всех натурных 

изображений Ленина, согласно воспоминаниям Э. Голлербаха, Кустодиев 

выделял как «наиболее убедительные» зарисовки Н. Альтмана [6, с. 38]. 
6 
В общей сложности заказ Госиздата включал около 80 иллюстраций: для 

альбома «Детям о Ленине» Кустодиев исполнил обложку, шмуцтитул 

и 44 иллюстрации; для сборника З. Лилиной — обложку и 21 иллюстрацию, для 

брошюры А. Ильина-Женевского — обложку и 6 иллюстраций. 
7 
Сборник «Детям о Ленине» под редакцией А. Кравченко в результате 

был издан в цвете, хотя изначально иллюстрации Кустодиева также, как и в 

других «ленинских» книжках, были линеарными. 
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8 
Кустодиев занимался шрифтом в тех случаях, когда разрабатывал обложку 

для того или иного издания. Правда, по замечанию Э. Голлербаха, работа над 

шрифтами была для него «тягостной» и потому зачастую неудачной [6, с. 36]. 
9 
Сборник «Ленин и юные ленинцы» З. Лилиной представляет собой 

компиляцию из текстов самого разного характера: здесь и литературные тексты 

о вожде (в том числе и стихотворные), высказывания и воспоминания о нем 

(подчас полуфантастические), и обращения ЦК, и даже знаменитая в то время 

поэма Н. Тихонова об индусском мальчике Сами, страдающем в неволе у злого 

высокомерного сагиба. 
10 

Интересно, что художник не раз высказывал свое мнение 

об особенностях ленинского портрета вообще и о характере памятника Ленину 

в частности (что после смерти вождя было главной «ленинской» проблемой), 

отдавая предпочтение его символическому решению [6, с. 37–44]. 
11 
Этот лист в сборнике «Детям о Ленине» весьма примечателен еще и тем, 

что Ленин в нем изображен дважды — в лучших традициях русского лубка.
12 
Во многом из-за такого «негероического» образа Ленина художнику 

приходилось неоднократно переделывать иллюстрации; по мнению критиков, 

кустодиевский Ленин получился недостаточно масштабным и героическим, 

а родственники Ленина и вовсе указывали на отсутствие в некоторых 

композициях сходства с оригиналом. 
13 
Стоит напомнить, что в это время, помимо графики, Кустодиев активно 

работает для театра. 
14 
В остальных случаях подобного деления листа Кустодиев совершенно 

отделяет части друг от друга, создавая, по сути, две разные композиции. 
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УДК 316.728:008:391 

Ю. В. Кондакова 

ОБРАЗ ЧЕЛОВЕКА НОВОЙ ЭПОХИ  

В ТВОРЧЕСТВЕ ВЕРЫ МУХИНОЙ:  

К ВОПРОСУ О СПЕЦИФИКЕ СОВЕТСКОЙ МОДЫ 

Актуальность исследования творчества Веры Мухиной в контексте 

изучения специфики советской моды обусловлена самобытностью творческого 

пути мастера, в котором прослеживается интерес как к модной одежде, так 

и к телесности в образе человека новой эпохи. В целях уточнения специфики 

этого образа анализируются различные этапы творчества В. Мухиной. Новизна 

статьи состоит в определении принципов эстетики советской моды, 

отраженных в творчестве В. Мухиной: комфорт и строгая лаконичность форм, 

простота и практичность, соответствие образу жизни в сочетании с яркой 

декоративностью цвета и оригинальностью материала, устремленность 

в будущее и одновременно связь с наследием прошлого.  

Ключевые слова: революция, дизайн, мода, телесность, В. Мухина, 

образ. 

Yu. V. Kondakova 

THE IMAGE OF A MAN OF A NEW ERA  

IN THE WORK OF VERA MUKHINA:  

ON THE SPECIFICS THE OF SOVIET FASHION 

The relevance of the study of Vera Mukhina’s creativity in the context 

of studying the specifics of the Soviet fashion is due to the originality of the creative 

path of the master, in which there is an interest in both fashionable clothes and 

physicality in the image of a person of a new era. In order to clarify the specifics 

of this image, various stages of V. Mukhina’s creativity are analyzed. The novelty of 

the article consists in defining the principles of aesthetics of the Soviet fashion 

reflected in the work of V. Mukhina: comfort and strict conciseness of forms, 

simplicity and practicality, conformity to lifestyle in combination with bright 

decorative colors and originality of materials, aspiration to the future and, at the same 

time, connection with the heritage of the past.  

Keywords: revolution, design, fashion, physicality, Vera Mukhina, image. 
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Тело человека, являющееся неким текстом и знаком, выраженным 

в различных формах и несущим статус культурного значения, связано с 

одеждой, которая «как аспект культуры является ключевым элементом при 

продуцировании маскулинности и феминности: она превращает природное 

сырье в продукт культуры (обращает натуру в культуру), облачая тело в покров 

культурных значений» [10, с. 219]. Облик советской женщины 1920-х гг., 

представительницы рабочей среды, словно дышал юностью, ему 

соответствовала как статная фигура, так и обрисовывающая ее простая форма 

платьев, а также небрежность и свежесть стиля, в которой не было 

ни традиционной феминности, ни маскулинности или андрогинности, таким 

образом, «прежним представлениям о женственности был брошен вызов» 

[10, с. 253]. Что касается мужской телесности, она заявляет о себе в одежде, 

освобождаясь от сугубого эротизма: «в рабочей среде мужское тело стремится 

сбросить с себя все плотские и эротические коннотации… такое тело 

соответствует нормам публичной сферы, оно сохраняет нейтралитет, 

отказываясь что-либо собой воплощать» [10, с. 253]. «Ревущие двадцатые» 

отринули все каноны моды, царившие до Первой мировой войны: «они 

прославили телесность. И это получилось естественно, а для тогдашней 

Европы, в которой культ тела многими веками убивался и уничижался, это 

стало шоком и потрясением» [8, с. 36]. В данный период времени происходит 

революционное преображение женского гардероба: в частности, постепенно 

видоизменяется, а затем и отвергается тенденция ношения корсетов.  

С XVIII в. развитие женской телесности происходило в соответствии 

с эротизированным идеалом, состоящим в видении предназначения женского 

тела быть объектом мужского взгляда. С начала XX в. женщина перестает 

занимать место безвольного объекта при наделенном правами мужчине 

и начинает становление свободной личности, имеющей равные с ним права. 

В Европе это связано с активизацией феминистских движений, ведущих борьбу 

против главного физического ограничителя, сковывавшего тела без малого семь 

веков. Участницы общественных движений (таких как, например, лондонское 

«Общество рационального костюма») заявляли, что помимо физического вреда 

корсеты наносят моральный и являются «результатом мужского заговора… 

чтобы держать женщин в подчинении, культивируя в них рабскую 

психологию» [11]. 

В советской моде 1920-х гг. также возникает запрос на новую эстетику, 

освобождающую тело, но речь идет не только и не столько о власти корсета, 

скованности малофункциональной, многослойной одеждой. Отвечая 

эволюционным изменениям мира и полноценно участвуя в различных 

процессах жизнедеятельности социума, женщина новой эпохи, отказываясь 
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от патриархальных схем в обществе, из объекта превращается в субъект. 

Характерно, что «Вера Мухина также прошла этот путь, начав с увлечения 

текстильным дизайном в предреволюционный период, когда ею были созданы 

эскизы костюмов и декораций к спектаклям московского Камерного театра. 

Большое влияние на ее творчество оказала Октябрьская революция, увлекшая 

ее идеями воспитания нового человека» [3, с. 325]. 

Кардинальные изменения внешнего облика женщины обуславливаются 

глобальной трансформацией во взаимоотношениях между индивидом 

и государством и связываются с идеями освобождения тела женщины новой 

эпохи. На смену узким юбкам, которые не имели успеха, приходит иная 

одежда: простые, лаконичные модели по эскизам В. Мухиной давали полную 

свободу движений. Таким образом, осуществляется встраивание себя в 

определенную систему координат и, при условии осознания своей роли в 

обществе, человек находит в нем собственное место, время от времени 

актуализируя связи с окружающим миром. 

Впрочем, трансформации в творчестве дизайнера происходят постепенно: 

знаменитое платье-бутон, эскиз которого Вера Мухина опубликовала в первом 

советском журнале мод «Ателье» (ил. 1), подчеркивает изящество силуэта. 

Действительно, воздушность юбки позволяла увидеть в ее форме образ 

распустившегося цветка. Модель характеризуется женственностью, в ней 

присутствует уникальная простота и расслабленная элегантность. Парящее 

белое платье дополнено соответствующими аксессуарами — широкополой 

алой шляпой и тростью. Характерно, что в работе В. Мухиной акцент сделан 

не только и не столько на одежде, сколько на целостном образе элегантной 

дамы, уходящей вдаль: чувствуется небрежное изящество походки, словно 

взлетающие, мягкие движения рук. Эскиз Веры Мухиной полностью 

соответствует концепции журнала, опубликованной в редакционном письме: 

«деятельное и неутомимое стремление к выявлению всего, что творчески 

прекрасно, что заслуживает наибольшего внимания в области материальной 

культуры» [1].  

Уникальность открытого в 1923 г. на базе предприятия «Ателье мод». 

журнала связана с аутентичностью всех его текстов и изображений: они были 

созданы советскими авторами. Тем не менее издание, вышедшее тиражом 2000 

экземпляров и оказавшее большое влияние на моду 1920-х гг., 

просуществовало крайне недолго, оно подверглось острой критике со стороны 

конкурирующего журнала «Швейник» (в нем появилась разгромная статья «Как 

не надо художничать»), а также возникли серьезные финансовые проблемы — 

роскошное издание с цветными иллюстрациями, качественной печатью 

и мелованной бумаги оказалось слишком дорогим.  
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Платье Веры Мухиной, которое было названо в журнале «эстрадным», 

было рассчитано на потребителей среди представителей артистической 

публики, однако стоит заметить, что этот эскиз в журнале предваряет статья 

В. фон-Мекк «Костюм и революция», в которой указано пожелание 

«продолжения поисков новой формы одежды, соответствующей новым формам 

жизни, где удобство и дешевизна производства сочеталось бы с требованиями 

логики и красоты» [1]. Этот завет будет реализован в творчестве В. Мухиной: 

постепенно в своих лаконичных моделях она «создавала облик новой 

женщины: без корсетов, рюшей и бантов, самостоятельной, красивой и 

работящей» [7].  

В моделях альбома «Искусство в быту» (приложение к журналу «Красная 

Нива», 1925 г.) Вера Мухина совместно с дизайнером Надеждой Ламановой 

создает практичную стильную одежду строгих лаконичных форм для 

«обновленной женщины», отвечающую новой пролетарской эстетике. Образ 

новой женщины был скромным, юным и беззастенчиво подвижным, под 

легкими платьями очевидно скрывалась хорошая фигура вместо ладно 

скроенного корсета. Это соответствовало переменам в обществе: происходит 

эмансипация женщин: предоставляется равноправие в общественной, трудовой 

и семейной жизни и дается возможность обладать красивыми, комфортными и 

простыми костюмами, предназначающимися как для работы, так и для отдыха, 

которые не превращают женщину в «подобие мужчины», а оставляют 

женственной, внеся изящность, комфорт и ощущение свободы. 

В редакционном письме альбома отмечается, что «простота, 

гигиеничность, целесообразность, соответствие трудовому образу жизни 

и вместе с тем свежая и яркая декоративность <…> вовсе не равносильны 

роскоши; они могут быть достигнуты без помощи специалистов-

профессионалов» [4, с. 2]. Модели, созданные творческим союзом В. Мухиной 

и Н. Ламановой, рассчитаны на то, чтобы их могла сшить непрофессиональная 

портниха и могла себе позволить простая советская женщина: рисунки 

сопровождаются чертежами кроя, причем имеет место описание 

с рекомендациями по подбору материала и цвета одежды, что соответствует 

значимости для дизайнеров единства цвета, материала и формы изделий. 

Рисунки В. Мухиной передают самобытность модельного ряда, добавляя 

многослойность тканевых решений для создания демократизма, подчеркивая 

оригинальность формообразования, сочность оттенков и красок. 

Образцом для женской одежды служит спортивная одежда, юбки 

становятся короче. Женский силуэт упрощается, ноги открываются до коленей, 

руки — до плеч. Идеал женского тела — это подтянутость, женственность 

и стройность, а в числе платьев имеет место одежда-трансформер для 
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различных видов деятельности. «Одно платье — вместо трех» [4, с. 29]: простое 

домашнее платье превращалось (посредством пристегивающихся с помощью 

кнопок рукавов) в одежду для работы или выхода в театр, а в сочетании с 

одетым сверху кафтаном — в одежду для улицы (ил. 2).  

Характерно, что в альбоме присутствуют разработки разнообразных 

видов одежды: от домашних платьев до одежды для уличных прогулок, от 

толстовок до пионерской формы и школьных платьев. Имеют место разработки 

театральных костюмов для репертуара фабричного и деревенского театра. 

Кроме того, реализуется задача совмещения оригинального дизайна, высоких 

эстетических качеств изделия с возможностью видоизменять изделие самим 

носителем вещи. Для платьев использовались суровое полотно и солдатское 

сукно, полотенца и головные платки — подручные материалы позволяли 

создать шедевр практически из ничего и обеспечивали доступность. Такой 

подход соответствовал пафосу романтических планов кардинального 

преобразования жизни, присущему СССР в 1920 гг., способствующему 

смелому экспериментаторству творцов и энтузиазму строителей нового мира. 

Документы этого времени свидетельствуют о потребности общества в 

эстетическом воспитании масс, привитии навыков не только восприятия 

художественной культуры, но и ее воспроизводства и трансформации: 

«Каждый ремесленник должен стоять на высоте современных художественных 

требований. Каждый трудящийся должен понимать, что такое стиль, сознавать 

всю важность гармонического ансамбля обстановки, в которой каждый предмет 

является одним из тех штрихов или красочных пятен, из которых составляется 

красивое художественное целое» [6, с. 6].  

Модели альбома «Искусство в быту» позволяют утверждать, что 

В. Мухина использовала в крое конструктивистский подход, обращаясь с 

тканью как с материалом скульптора, что позволяло получить осязаемую 

конструкцию, добиться новой, мобильной одежды, отличающейся комфортом, 

реализовать «сущность идеальной оболочки для безудержной подвижности» [9, 

с. 116]. Действительно создание костюма интересовало Веру Мухину связью 

со скульптурным творчеством. Этот интерес в дальнейшем находит свое 

отражение в ее работе с одеждой скульптурных моделей: филигранно 

проработанные складки ткани и скрупулезность в передаче ритма драпировок 

нередко обращают на себя внимание как основа декоративного решения работ 

мастера. 

Человеку свойственно стремление к обновлению, к переменам. И также 

как меняется окружающий нас мир, меняется и форма одежды. Основная черта 

моды — это ее новизна. Любопытно, что в революционных для своего времени 

моделях Н. Ламановой по рисункам В. Мухиной присутствует использование 
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уникальных народных мотивов при проектировании одежды с сохранением 

культурных кодов, глубоким изучением и творческим переосмыслением 

первоисточника. Обращение к национальной одежде выступает как образец 

опредмечивания человеческой ментальности, выражая идею укрепления 

народных традиций в сознании нового поколения и преобразуя «наследие 

этнической культуры в доступный язык популярных визуально-эстетических 

образов» [5, с. 90], который является знаковым для человека новой эпохи: 

не следует забывать прошлое в стремительном движении к будущему. 

Характерно, что в 1925 г. модели, в создании эскизов и орнаментов 

многих из которых принимала участие В. Мухина, также были успешно 

представлены в Париже на Всемирной выставке и получили Гран-при за 

«национальную самобытность в сочетании с современным модным 

направлением» [7], а далее ключевые творческие искания художницы были 

связаны со скульптурой. Впрочем, к моде В. Мухина будет то и дело 

возвращаться: в частности, с 1933 г. она станет членом худсовета Московского 

дома моделей одежды, а в 1940-х гг. продолжит создавать эскизы костюмов для 

театра.  

Характерно, что в 1937 г. самый известный памятник монументального 

искусства работы В. Мухиной будет тоже экспонирован на Парижской 

всемирной выставке, где утвердит летящий образ человека новой эпохи. 

Изначально монумент представлял обнаженных юношу и девушку, тела 

которых прикрывало развевающееся полотно (оно символизировало 

революционное знамя и своей экспрессивностью было связано с идентичной 

пластикой рук), однако, когда специальная комиссия предложит их «одеть», то 

в качестве одежды скульптор выбрала комбинезон и сарафан, которые тем не 

менее практически слились с телами. Эта идея придала статуе гармоничности, 

и изображенные люди новой эпохи, динамика позы которых была подчеркнута 

взмывающим полотном и поступательной силой ступенчатого павильона, 

смотрелись победительно: в монументальной работе В. Мухиной «сама 

молодость прорывается в великолепной радостной легкости, как большая 

надежда, шагающая к небу… необыкновенная динамичная пластика, 

созвучность нашим национальным культурным традициям, пропаганда идеи 

равноправия полов» [2, с. 69–70].  

Мода является активной границей культуры, которая требует 

постоянного обновления. Начало XX века в России отмечено не только 

революцией в стране, но и кардинальным преображением облика женщины. С 

течением времени в СССР существенно изменяется отношение как к модной 

одежде, так и к телу, возникает новое представление о телесности и 

идентичности, требующее переосмысления и интерпретации. Творческая 
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судьба знаменитого мастера Веры Мухиной, перешедшей от создания эскизов 

театральных костюмов, изготовления аксессуаров в артели МЭП (по первым 

буквам фамилий художниц — Мухина, Экстер, Попова) и разработки 

пролетарской одежды в творческом союзе с дизайнером Надеждой Ламановой к 

созданию монументальных скульптур, вполне закономерна. Ее работы 

воплощают образ человека нового времени, специфика которого задается 

одеждой и телом. 
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СТАНОВЛЕНИЕ СОЦИАЛИСТИЧЕСКОГО РЕАЛИЗМА 

КАК ФРЕЙМА СОВЕТСКОЙ ЖИВОПИСИ 

В исследовании с позиции теории фреймов рассматривается 

социокультурный контекст возникновения социалистического реализма. 

В статье анализируется структура данного фрейма, определяются его основные 

компоненты. В работе раскрываются понятия партийности и пропаганды 

применительно к советской живописи, рассматриваются особенности 

марксистской эстетики, исследуется структура формулировки сущности 

социалистического реализма, предложенной А. А. Ждановым в 1934 году. 

Ключевые слова: соцреализм, реализм, советское искусство, пропаганда. 

R. A. Zhumaev 

THE FORMATION OF THE SOCIALIST REALISM 

AS A FRAME OF THE SOVIET PAINTING 

The article examines the socio-cultural context of the formation of socialist 

realism from the perspective of the frame theory. The article analyzes the structure 

of this frame, defines its main components. The paper examines the concepts 

of partisanship, and propaganda in relation to the Soviet painting, studies the features 

of Marxist aesthetics, explores the structure of the formulation of the essence 

of socialist realism proposed by A. A. Zhdanov in 1934. 

Keywords: socialist realism, realism, Soviet art, propaganda. 

Социалистический реализм — одно из наиболее исследованных 

направлений в истории отечественного искусства. Однако противоречивость 

оценок соцреализма открывает простор для исследований, а специфика 

социокультурного контекста, повлиявшего на особенности живописной манеры 

советских художников, расширяет возможности для интерпретации данного 

искусства.  

Применение фрейм-анализа при исследовании истории искусства дает 

возможность комплексно изучить социокультурный контекст создания 

произведений. Фрейм — категория, применяемая в кибернетике, психологии, 

лингвистике и социологии. Анализ фреймов как методологию исследования 
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развивали в своих работах таких ученые, как Г. Бейтсон, И. Гофман, 

М. Минский и др. В данном исследовании понятие фрейма используется в 

социологическом ключе: «Гофман называет фреймами определения ситуации, 

основанные на управляющих событиями принципах организации и 

вовлеченности в события» [3, с. 43]. Применительно к искусству понятие 

фрейма трактуется в данном исследовании как социокультурный контекст 

создания произведений. 

Цель исследования — изучить структуру социокультурного контекста 

возникновения социалистического реализма. 

Проанализируем возникновение фрейма соцреализма в советской 

живописи. Мы выделяем три основных структурообразующих элемента 

в организации данного фрейма: 

1) политико-идеологический компонент;

2)философско-эстетический компонент;

3) институциональный компонент.

Как правило считается, что социалистический реализм — искусство 

политизированное. Под маркерами политизированности соцреализма мы 

понимаем употребление категорий партийности, народности и пропаганды 

в историографии советского искусства. Рассмотрим данные категории. 

С. А. Рябов в статье «Советская модель пропаганды: сущность 

и структура» выделяет сущностные черты советской пропаганды: 

1) научность идеологических взглядов (отстаиваемых пропагандой);

2) отстаивание интересов пролетариата;

3) просвещение и воспитание широких народных масс;

4) партийное руководство СМИ [9].

«В рамках советской политической мысли пропаганда понималась 

следующим образом. Пропаганда — это форма деятельности 

по распространению идеологии, ее инструментарий» — пишет С. А. Рябов [9]. 

Советскую пропаганду можно оценивать по-разному. С одной стороны, стоит 

отметить отсутствие плюрализма в оценке событий, освещаемых в пропаганде, 

с другой стороны, нельзя не признать эффективность советской пропаганды 

в чрезвычайных ситуациях (какой была Великая Отечественная война), а также 

отсутствие непроверенной информации в советских СМИ. 

Отметим, что произведения искусства часто в истории выполняли 

и политические функции (так, парадный портрет репрезентировал власть, 

исторический жанр увековечивал и прославлял свершения политических 

деятелей, закреплял в общественном сознании отношение к историческим 

событиям и т. д.). Искусство и пропаганда не тождественны друг другу, однако 

и не исключают друг друга. 
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Отличительными чертами советского официального искусства были 

партийность и народность. У современного исследователя может возникнуть 

желание трактовать термин «партийность» в значении следования партийным 

указаниям, так, например, этот принцип может быть рассмотрен как требование 

к искусству следовать партийной линии, и, соответственно, всем ее 

изменениям. Однако в марксистском дискурсе политическая партия 

рассматривается не как правящая элита, а как авангард класса, партия 

в марксистской теории отстаивает объективные интересы своего класса. 

Вероятно, «партийность» и «классовость» могут быть рассмотрены как 

синонимы. Так как советское государство было государством рабочих и 

крестьян, классовая борьба в искусстве понимается нами как осуществление 

диктатуры пролетариата средствами художественного творчества.  

Принцип партийности появился в советской эстетике под влиянием 

теоретических работ В. И. Ленина. В работе «Детская болезнь левизны 

в коммунизме» Ленин характеризует классовую борьбу: «Диктатура 

пролетариата есть упорная борьба, кровавая и бескровная, насильственная 

и мирная, военная и хозяйственная, педагогическая и администраторская, 

против сил и традиций старого общества» [7, с. 27]. Ленин отмечает 

всеобъемлющий характер этой борьбы, выходящей за границы сферы политики 

(или политизирует другие сферы культуры). 

В статье «Партийная организация и партийная литература» в 1905 г. 

Ленин пишет о необходимости того, чтобы литература стала партийной: 

«Литературное дело должно стать частью общепролетарского дела, “колесиком 

и винтиком” одного единого, великого социал-демократического механизма, 

приводимого в движение всем сознательным авангардом всего рабочего класса. 

Литературное дело должно стать составной частью организованной, 

планомерной, объединенной социал-демократической партийной работы» [6, 

с. 101]. Отметим, что в этой статье Ленин говорит главным образом о печати, а 

не о литературе вообще. 

Принцип народности искусства также появился в эстетике соцреализма 

из высказываний Ленина. Согласно воспоминаниям о Ленине, написанным 

Кларой Цеткин, вождь мирового пролетариата говорил о принадлежности 

искусства народу, о важности того, чтобы искусство было понятным народу 

[10, с. 34], а также о необходимости повышения культурного уровня широких 

слоев населения для того, чтобы народ смог приблизиться к пониманию 

высокого искусства. Под «народностью в искусстве», вероятно, следует 

понимать направленность советского искусства на широкие слои населения. 

При этом понятие «народность» гораздо шире понятия «партийность» 



251 

(классовость), так как затрагивает интересы еще больших групп населения, в 

отличие от пролетариата.  

Социалистический реализм — искусство, в эстетической основе которого 

лежит марксистская философия. В 1926 г. в журнале «Под знаменем 

марксизма» вышла статья Л. Я. Зивельчинской «Нужна ли марксистская 

эстетика?», где рассматриваются краеугольные вопросы новой эстетики. 

Зивельчинская отмечает важнейшие особенности марксистского взгляда на 

эстетику. Говоря об изучении истории эстетических учений, она пишет: «Для 

марксиста совершенно необходимо брать теорию в теснейшем взаимодействии 

и причинной связи, как с искусством, так и с философией и всей идеологией 

определенной общественной группы в известную эпоху» [5]. Марксистская 

теория искусства социологична. Изучая особенности художественного 

творчества, теоретик-марксист исследует социальный контекст возникновения 

искусства. 

В своей статье Зивельчинская отмечает, что важнейшим вопросом 

эстетики является вопрос о природе эстетического состояния у реципиента. Лия 

Яковлевна очерчивает круг проблем, связанных с поиском ответа на данный 

вопрос: 

1) значимость культурного уровня реципиента для эстетического

состояния; 

2) различная требовательность со стороны различных видов искусства

к культурному уровню реципиента; 

3) требовательность людей, принадлежащих к разным общественным

классам к содержательности искусства; 

4) требовательность людей, принадлежащих к разным общественным

классам к совершенству художественной формы; 

5) специфика эстетической реакции у реципиента с буржуазным

и пролетарским сознанием [5]. 

Методом новой эстетики, по мнению Зивельчинской, является 

диалектический материализм. Эстетическое чувство — не «дар природы», 

а следствие общественного развития. Отмечая важность изучения 

психологических реакций, Зивельчинская уделяет особое внимание 

социальным факторам. Метод изучения эстетического состояния заключается в 

синтезе эмпирического и теоретического методов, конкретного и абстрактного 

анализа. 

В марксистской эстетике большое значение уделяется социальным 

условиям возникновения искусства, его классовой природе. Следовательно, 

категории народности и партийности (классовости) являются в той же степени 

эстетическими, как и политическими.  
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Социалистический реализм — искусство, порожденное официальными 

художественными институциями. В историографии советского искусства 

существует версия о происхождении термина «социалистический реализм», 

согласно которой автором данного термина являлся И. В. Сталин. 26 октября 

1932 года на встрече с писателями, проходившей у А. М. Горького, 

И. В. Сталин произнес: «Художник должен правдиво показать жизнь. А если он 

будет правдиво показывать нашу жизнь, то в ней он не может не заметить, не 

показать того, что ведет ее к социализму. Это и будет социалистический 

реализм» [1]. О высказывании Сталина исследователи знают из дневника 

К. Зелинского. В современной науке существуют и другие версии 

происхождения данного термина. Так, А. В. Захаров в статье «К вопросу о 

возникновении термина “социалистический реализм”» пишет о том, что первое 

упоминание данного термина в печати имело место в 1932 г. в номере 

«Литературной газеты» в опубликованном фрагменте речи И. М. Гронского: 

«Надо больше заниматься литературой, творчеством. Вопрос о методе нужно 

ставить не абстрактно, не подходить к этому вопросу так, что писатель должен 

сначала пройти курсы по диалектическому материализму, а потом уже писать. 

Основное требование, которое мы предъявляем к писателям, — пишите правду, 

правдиво отображайте нашу действительность, которая сама диалектична. 

Поэтому основным методом советской литературы является метод 

социалистического реализма» [4]. Захаров отмечает смысловое тождество 

формулировок, данных Гронским и Сталиным. Он пишет со ссылкой на письмо 

И. М. Тройского о имевшей место комиссии Политбюро (И. В. Сталин, 

Л. М. Каганович, П. П. Постышев, А. И. Стецкий, И. М. Гронский) по 

рассмотрению мер, касающихся неприятия постановления ЦК ВКП(б) от 23 мая 

1932 г. со стороны руководства РАПП. Согласно этому письму, И. В. Сталин и 

И. М. Гронский беседовали накануне заседания комиссии — темой их 

обсуждения был соцреализм. 

Позднее, в 1934 г., на первом Всесоюзном съезде советских писателей 

«социалистический реализм» был принят как официальный и единственно 

возможный метод советского искусства. Сущность данного метода была 

сформулирована А. А. Ждановым. Традиционно в литературе об искусстве 

приводят две следующие цитаты из его доклада: задача художника — 

«изображать действительность в ее революционном развитии» [8, с. 4], а также 

«правдивость и конкретность художественного изображения должны 

сочетаться с задачей идейной переделки и воспитания трудящихся людей в 

духе социализма» [8, с. 4]. Эти положения были отражены в уставе Союза 

писателей. Несмотря на то, что данные положения были сформулированы на 
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съезде литераторов, их можно экстраполировать и на другие виды искусства, 

такие как живопись, графика, кинематограф и т. д. 

В главном печатном органе страны, освещающем вопросы 

художественной культуры — в журнале «Искусство» — концепция 

социалистического реализма была конкретизирована. В. Гапошкин в статье 

«К вопросу о социалистическом реализме», вышедшей во втором номере 

журнала за 1934 г., противопоставляет буржуазный и социалистический 

реализмы. Гапошкин отмечает, что «в зависимости от конкретных, 

исторических условий, сохраняя некоторые общие черты в своем существе, 

реализм в разные времена принимал разные формы» [2, с. 2]. Характеризуя 

буржуазный реализм, он пишет о том, что стремление к точной передаче 

действительности является положительной стороной данного искусства. 

Негативной стороной буржуазного реализма он называет «замазывание 

классовой сущности явлений, объективное раскрытие которых противоречит 

интересам буржуазии» [2, с. 3]. В. Гапошкин полагает, что фокус внимания 

художника смещается на отражение природы, центральными жанрами 

буржуазной реалистической живописи являются пейзаж и натюрморт. Человек 

же в данном искусстве трактуется либо как вещь, либо как «изолированный 

индивидуалист», либо в данном искусстве утверждается образ гения, 

«парящего над толпой» [2, с. 3].  

Характеризуя социалистический реализм, Гапошкин пишет следующее: 

«В основе социалистического реализма лежит требование художественной 

правды жизни» [2, с. 5]. Интересна риторика автора, он употребляет слово 

«требование», и далее раскрывает данную позицию: «Требование правды 

может показаться простым требованием (недаром оно сбило с толку некоторых 

писателей и художников, поспешивших с выводом, — теперь все ясно само 

собой). Нет, именно теперь необходимо советскому художнику, как никогда 

может быть в другое время, отнестись со всей серьезностью к своей практике, 

пересмотреть весь творческий, политический, теоретический, 

интеллектуальный багаж, быть во всеоружии и художественного мастерства и 

мировоззрения» [2, с. 5]. Бесспорно, это говорит о нормативном характере 

эстетики соцреализма. 

В. Гапошкин подчеркивает важность изображения «правды». При этом 

под «правдой» автор понимает «внутреннюю правду», противопоставляя ее 

«внешней правде» (лежащим на поверхности и полученным из опыта 

наблюдениям). У художника должно быть свое отношение к действительности, 

смысл этого отношения — партийность. Он считает, что буржуазное искусство 

в отличие от социалистического не раскрывает социальных явлений в их 

«движении исторических конфликтов» (здесь, по всей вероятности, автор 
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говорит, что буржуазное искусство не рассматривает действительность через 

«оптику» классового антагонизма). Говоря о важности изображения 

масштабных исторических событий, Гапошкин отмечает важность личности. 

Вопреки многим устоявшимся стереотипам, он в статье 1934 года отмечает, что 

личность не растворяется в коллективе, но пишет о единстве социального 

и индивидуального, подчеркивая, однако, зависимость личности от общества. 

Так, в концепции соцреализма обозначаются идеи партийности, классовости, 

реалистической манеры. 

Таким образом, существует вероятность того, что И. В. Сталин был 

причастным к возникновению термина «социалистический реализм». Однако 

именно в художественных институциях, таких как творческие союзы 

и художественные СМИ (журнал «Искусство») соцреализм был 

концептуализирован, «взят на вооружение» в качестве основного творческого 

метода, суть социалистического реализма была объяснена и распространена 

в качестве императива.  

Выступая на съезде Союза писателей, А. А. Жданов сформулировал 

сущность социалистического реализма как творческого метода. Рассмотрим 

структуру высказывания А. А. Жданова о том, что искусство должно 

«изображать действительность в ее революционном развитии». При первом 

прочтении легко заметить, что данная формулировка касается как формальной, 

так и содержательной стороны художественного произведения. Иными 

словами, она содержит ответы на вопросы «что изображать?» и «как 

изображать?»: 

- «что изображать?» — «действительность»; 

- «как изображать?» — «в революционном развитии». 

Однако формулировка «в революционном развитии», также как и понятие 

«действительность» применительно к изобразительному искусству 

оказываются также многозначными. К данным формулировкам применимы 

указанные выше вопросы «что и как изображать?». Так как действительность 

является осуществленной реальностью, под «действительностью» можно 

понимать как сюжеты, взятые из самой жизни (изображения быта, жизни 

людей), так и формальную сторону искусства (в значении реалистического 

изображения мира таким, каким его видит человеческий глаз).  

С другой стороны, формулировка «в революционном развитии» может 

пониматься в значении изображения сюжетов революции, гражданской войны, 

построение социализма, победы социалистического государства над силами 

империализма во Второй мировой войне, образы вождей и т. д.  

Но также развитие может быть понято как изображение мира не таким 

каков он есть, а таким, каков он должен быть. Причиной единства сущего 
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и должного в советском искусстве является исторический оптимизм 

художников. Признавая общественный прогресс, критерием которого является 

уменьшение общественного неравенства, люди советской эпохи (ярче всего 

данное явление отразилось в искусстве сталинского времени) осознавали 

собственную субъектность в строительстве нового мира и верили в успех 

данного строительства. Этим объясняется позитивный взгляд на жизнь 

в художественных произведениях того времени. 

«Действительность»: 

- «что изображать?» — «бытовые сюжеты, портреты, пейзажи, 

натюрморты»; 

- «как изображать?» — «реалистическая живописная манера». 

«В ее революционном развитии»: 

- «что изображать?» — «сюжеты революции, гражданской войны, 

портреты вождей и т. д»; 

- «как изображать?» — «исторический оптимизм». 

Следовательно, при анализе формулировки А. А. Жданова оказывается 

обозначенным круг жанров в искусстве, а также описывается и конкретная 

живописная манера, присущая данному направлению в искусстве. К жанрам, 

доступным соцреалистическому художнику относятся: исторический, бытовой, 

портрет, пейзаж и натюрморт. Мифологический и религиозный жанры 

не изображают действительности, следовательно, официальное советское 

искусство их не знало. Нельзя не отметить также иерархичность жанров 

в живописи. Так как в исторической, бытовой картине и портрете изображается 

человек, его жизнь, его свершения, эти жанры были наиболее распространены 

в советском искусстве.  

Таким образом, можно отметить основные отличительные черты 

соцреализма как фрейма советской живописи: 

1) политизированность — расширение сферы политического в СССР

приводило к политизации всех сфер общественной жизни; в изобразительном 

искусстве это приводило к смешению политического и художественного 

дискурсов; произведение искусства, следовательно, приобретало характер 

политического действия; 

2) нормативность — в советских художественных институциях были

сформулированы четкие указания на то, что и как художнику надлежит 

изображать, чтобы его произведения были выполнены в соответствии с 

методом соцреализма; 

3) институциональность — принципы социалистического реализма были

концептуализированны и доведены до сведения художников в творческих 
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институциях; советское официальное искусство — искусство, «рожденное» 

и функционировавшее в данных институциях. 

Необходимо отметить, что во время формирования социалистического 

реализма в Советском союзе имела место политизация всех сфер общественной 

жизни, следовательно, и философско-эстетическая деятельность 

и художественная деятельность имели политический характер. Это усложняет 

выделение компонентов фрейма в отдельные элементы.  
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ДЕТСКАЯ КНИГА  

В ТВОРЧЕСТВЕ И. К. АРХАНГЕЛЬСКОЙ 

В творчестве И. К. Архангельской 1950-е — начало 1970-х гг. — время 

работы с детской книгой. Стилистически близкие к кругу произведений 

советской книжной иллюстрации послевоенных десятилетий, работы 

художницы отличаются выразительностью острых характеристик героев, 

гармоничной уравновешенной композицией и легкой иронией в трактовке 

занимательных сцен. Детские образы И. К. Архангельской характеризуются 

определенной долей сентиментальности, но при этом не теряют 

оригинальности и эмоциональной полноты. Убедительны и занимательны 

анималистические мотивы. Художница оформляет многочисленные обложки 

серий «Книга за книгой» и «Читаем сами», работает с классической 

литературой и современными авторами. 

Ключевые слова: детская иллюстрация, отечественная книжная графика, 

детские образы в искусстве, анималистические мотивы в графике, советское 

искусство 1950–1960-х гг., творчество отечественных художников-графиков, 

типология детской книжной иллюстрации второй половины ХХ века. 

J. I. Arutyunyan 

CHILDREN’S BOOK  

IN THE WORKS OF I. K. ARKHANGELSKAYA 

In the works of I. K. Arkhangelskaya, the 1950s – early 1970s – the time 

of working with a children’s book. Stylistically close to the circle of works of the 

Soviet book illustration of the post-war decades, the artist’s works are distinguished 

by the expressiveness of the sharp characteristics of the characters, harmonious 

balanced composition and light irony in the interpretation of entertaining scenes. The 

children images of I. K. Arkhangelskaya are characterized by a certain degree of 

sentimentality, but at the same time they do not lose their originality and emotional 

completeness. The animalistic motifs are convincing and entertaining. The artist 

designs numerous covers of the series “Book by Book” and “We Read for 

Ourselves”, works with classical literature and modern authors. 
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in art, animalistic motifs in graphics, Soviet art of the 1950s – 1960s, creativity 

of domestic graphic artists, typology of children’s book illustration of the second half 
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История книжной иллюстрации в ХХ веке — сложный путь от новой 

концепции книги художников круга «Мира искусства» к лаконизму 

коллажированной мозаичности конструктивистских поисков, от идеи 

уникального издания к массовой продукции — с одной стороны, 

и формированию «книги художника» — с другой. ХХ столетие — эпоха 

расцвета иллюстрации, время торжества печати и изданий, всеобщего 

читательского бума, расширения и исчерпания классической культуры книги, 

пути к новым носителям и к трансформации понятия о «слове написанном». ХХ 

век формирует новое отношение к детству, воспитанию, детскому чтению и 

детской книжной иллюстрации. Массовый характер продукции порождает 

определенную стандартизацию, выработку традиционных приемов 

изображения и средств художественной выразительности, при этом возникает 

традиция, складывается принцип оформления книг, ориентированный как на 

педагогические требования, так и на эстетические представления.  

Факультет графики Института живописи, скульптуры и архитектуры 

меняется в соответствии с поисками, проблемами и достижениями Академии 

художеств как институции и как учебного заведения. Вопросы перспектив 

и востребованности художественного образования, новаторские поиски, 

изменение структуры и формата занятий, отказ от обучения на классических 

примерах прошлого, закрытие и возобновление деятельности — первые 

десятилетия ХХ века проходят под знаком коренных преобразований 

сложившейся системы. В 1940 году институт вновь выпускает окончивших 

обучение художников, среди студентов графического факультета несколько 

в будущем известных мастеров. По-разному складываются судьбы 

выпускников предвоенного года — Б. И. Кожин погибнет на Ленинградском 

фронте в 1942, В. В. Морозов создаст одну из известных графических серий, 

посвященных блокаде, окончивший обучение в 1941 г. М. А. Таранов в 1960-е 

гг. возглавит факультет. В 1940 году завершила обучение в Институте 

живописи, скульптуры и архитектуры и И. К. Архангельская.  

Это был первый выпуск художников после десятилетнего перерыва, 

связанного с драматическим периодом в истории учебного заведения. Итогом 

идеологических противостояний и художественных споров становится 

возвращение к традиционной академической структуре и устоявшейся 
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педагогической системе, выработка методик обучения основам 

профессионального мастерства, критериев и требований к обучающимся. 

Предвоенное десятилетие — эпоха кристаллизации новых форм 

профессионального образования. Традиционная система мастерских 

в соответствии с характерным для эпохи стремлением к единству 

педагогических схем и науки дополнялась исследовательским институтом, 

организованным на основе концепции морфологии художественных практик. 

Кабинет графического искусства объединял мастерские литографии, 

ксилографии и офорта [2, л. 1]. В соответствии со штатным расписанием 

кабинет возглавлял П. Е. Корнилов, «научный сотрудник — Лисенков, худож. 

руководитель — Бродский, Павлов, Успенский, спец. рабочий — Воротилов» 

[2, л. 3]. Современные идеи и академическая традиция соединяются в 

подготовке студентов факультета графики, где в этот период активно работают 

знаковые мастера, начинавшие свою творческую деятельность еще в эпоху 

Серебряного века: П. А. Шиллинговский, К. И. Рудаков, И. Я. Билибин, 

Е. С. Кругликова. 

Ираида Константиновна Архангельская
1
 (1912–1985) родилась 2 августа 

1912 года в Царицыне. В 1932 году поступила на графический факультет 

Института живописи, скульптуры и архитектуры, сохранились многочисленные 

фотографии учебного процесса в возобновленном учебном заведении, где 

И. К. Архангельская среди других студентов факультета работает в печатной 

мастерской и занимается литографией под руководством К. И. Рудакова. Курс 

был сильным и весьма разнообразным. многие учащиеся уже имели среднее 

художественное образование, работали по специальности (Б. И. Кожин, 

В. В. Морозов), прекрасно понимали цели своего обучения и пути 

профессионального развития. И. К. Архангельская выбирает тему, связанную 

с литературой, как и многие другие выпускники 1940 г., она обращается 

к пушкиниане. Дипломная работа — портреты писателей и «Советский 

балет» — выполнена под руководством П. А. Шиллинговского [12, c. 379].  

Начиная с 1937 года И. К. Архангельская обращается к образу 

А. С. Пушкина, сначала — в связи с памятной датой, потом — в качестве темы 

выпускного проекта. Портрет из коллекции Государственного музея 

А. С. Пушкина в Москве отражает своеобразие подхода к теме, характерное для 

1930-х гг. Стремление к исторической достоверности, диалог с графическим 

искусством XIX века и элементы романтизации облика поэта отражают дух 

времени. В дипломной работе художница создает ряд рисунков и офорт, 

изображающие поэта в Царском селе у фонтана «Девушка с кувшином», работа 

стала хрестоматийной, экземпляры хранятся в нескольких музеях (например, 



260 

в Рыбинском государственном историко-архитектурном и художественном 

музее-заповеднике). Образ А. С. Пушкина отвечает сложившейся традиции 

изображения и соответствует сложившейся официальной пушкинианы 

в искусстве 1930-х гг.: исторический антураж, мотив genius loci, тема 

поэтического вдохновения, ставший стандартным портретный образ. 

В подготовительных рисунках и офорте решение академично и рационально: 

пейзаж расходится за спиной модели, оставляя светлый участок, 

подчеркивающий узнаваемый профиль, кроны деревьев создают арку над 

головой, фигура поэта и статуя будто бы в безмолвном диалоге объединены 

ритмом и движением точного штриха.  

И. К. Архангельская создает цикл изображений писателей, 

экспериментируя с композицией и техниками. В литографском «Портрете 

Т. Г. Шевченко» (1939, Козьмодемьянский культурно-исторический музейный 

комплекс) склонившийся над рукописью герой погружен в чтение, бархатистая 

фактура плотного штриха создает замкнутое пространство вокруг 

выразительной фигуры. В дипломной работе «М. А. Шолохов» писатель 

с книгой в руке представлен у открытого окна на фоне донского пейзажа, образ 

навеян известной фотографией 1920-х гг. В целом цикл характеризуется 

традиционным подходом к теме, использованием устоявшихся принципов 

трутовки облика писателей, академическим характером произведений, опорой 

на сформировавшуюся в 1930-е гг. систему визуальных средств 

выразительности. 

Интересной и оригинальной стала серия работ на тему «Советский 

балет», обращаясь к популярной в искусстве рубежа XIX–XX вв. теме, 

И. К. Архангельская создает сюиту графических листов, представляющих 

танцовщиц на сцене и за кулисами. Ее героини готовятся к выходу, беседуют, 

отдыхают, предстают перед зрителем в выразительных позах. Тема театра 

воплощается в игре с пространством и светом, в диалоге репрезентативной 

парадности сцены и покоя мимолетных мгновений отдыха, за редким 

исключением модели не позируют, они погружены в атмосферу кулис, 

растворяются в мизансценах. В литографиях этой серии немало от уроков 

К. И. Рудакова — в структуре композиции, типажах, принципах построения 

формы штрихом, понимании средств художественной выразительности 

литографии. Каждый лист — отдельная выразительная история, мастеру 

удалось схватить движение, передать четкость позы, выявить особенности 

жеста и мимики персонажей. Сочный и живописный штрих литографии 

подчеркивает контрасты света рампы и темных кулис, художница варьирует 

линию от легкой прозрачной паутины штриховки до пастозных динамичных 



261 

мазков по форме. Композиции сценичны и выразительны — прима в костюме 

из «Лебединого озера» бросает в публику торжествующую улыбку, 

склонившись к зеркалу, поправляет прическу (ил. 1), отдыхает, тяжело 

опустившись на низкую скамью, танцовщицы готовятся к выходу, завязывают 

пуанты, беседуют в кулисах. Трактовка темы лишена будничности и рутины, 

волшебство балетных образов, театральная бравурность сцен, увлечение 

эффектами освещения — создают убедительный и характерный для эпохи тип 

повествования. Необходимо добавить, что дипломная работа 

И. К. Архангельской была оценена на самый высокий балл.  

Выпускники 1940 года — поколение, на судьбы которого особый 

отпечаток наложила Великая Отечественная война. Известно, что 

И. К. Архангельская работала в осажденном Сталинграде, создавала плакаты, 

поддерживавшие и вдохновлявшие участников битвы [3, c. 4]. Эта сторона 

творчества художницы требует отдельного изучения, архивных изысканий 

и систематизации материала.  

В послевоенное время И. К. Архангельская более двадцати пяти лет 

сотрудничает с издательством «Детская литература», ею было оформлено 

не менее 50 изданий для читателей разного возраста. Наиболее известны 

и тиражируемы ее работы 1950-х гг. Выкристаллизовался авторский стиль 

художницы, сложились характерный типажи, композиционные решения, 

приемы акцентировки и средства выразительности. Большая часть работ 

обращена к самым маленьким читателям, что обусловило особенности подхода 

к иллюстрированию изданий: наглядность и узнаваемость персонажей, 

артикулированная характерность движений и мимики, традиционные костюмы 

и атрибуты. Иллюстрации И. К. Архангельской — отражение послевоенной 

эпохи со всеми ее противоречиями и особенностями, с ее неуклонной жаждой 

жизни, с появлением интереса к обыденным и человечным аспектам бытия, 

с особым отношением к миру детства. Две ключевые темы в творчестве 

художницы отражают ее подход к книжной иллюстрации — образы детей 

и анималистические мотивы. Автор работает преимущественно с классикой. 

В коротких рассказах Л. Н. Толстого «Маленьким детям» [6] сюжет незатейлив 

и прост, иллюстрации четко отражают ключевые события историй — быт, игра, 

прогулки. Обобщенная трактовка персонажей, стилизованные народные 

костюмы, несколько театрально представленные сцены позволяют ребенку, 

рассматривающему иллюстрации, вспоминать короткие и конкретные рассказы 

в несколько строк. Образы животных отличаются характерной конкретностью 

и стремлением передать особенности движения и пластики. Особенно ярко это 

отражено в «Храбром утенке» Бориса Житкова [1], в рассказах о животных 
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образы наделяются человеческими чертами, не теряя при этом своей 

убедительности, экспрессивности и легкой иронии (ил. 2).  

Многочисленные издания Л. Н. Толстого с иллюстрациями 

И. К. Архангельской включают как развернутые сцены, так и изображения 

отдельных персонажей. Обращенные к более страшим читателям подобные 

книги предполагают целостный нарратив, диалог текста и изображения, 

стремление к стилистической общности слова и визуального ряда [7; 8; 9; 10]. 

От наглядной узнаваемости и лаконизма художница переходит к развернутому 

рассказу и к попыткам передать характеры и отношения героев, появляются 

типажи, узнаваемые персонажи. И. К. Архангельская работает вместе с 

Г. Е. Никольским — известным художником-анималистом, совместные 

публикации объединяют обычно рассказы о животных и истории о детях. 

В работах этого круга И. К. Архангельская возвращается к разработанным 

ранее схемам иллюстрирования произведений классической литературы: 

повествовательные композиции, характерные типажи, указывающие на эпоху 

и социальную принадлежность костюмы, выразительная жестикуляция 

и мимика.  

Обращалась художница и к современной литературе, иллюстрировала 

книги Н. П. Саконской [4; 5] как для младшего возраста, так и стихи для 

подростков. В работе над ними И. К. Архангельская отходит от принципа 

крупноформатных полностраничных изображений, размещая небольшие 

фигуры на полях по сторонам от столбца стихотворения или между 

отдельными произведениями. Небольшие выполненные в динамичной манере 

зарисовки отличаются от традиционных более законченных работ.  

В 1950–1960-е гг. И. К. Архангельская создает многочисленные обложки 

для серий «Книга за книгой» и «Читаем сами», яркие и выразительные, эти 

живописные работы характеризуются живой динамичной кистью, сочным 

колоритом, живой эмоциональностью образов. Вплоть до середины 1970-х гг. 

книги с иллюстрациями И. К. Архангельской выходят в издательстве «Детская 

литература». Необходимо добавить, что художница активно участвовала 

в выставках, писала акварелью натюрморты («Цветы», «Рябина», 1955), 

создавала графические пейзажи («Март», 1958, автолитография, Захаровский 

краеведческий музей муниципального образования, Захаровский 

муниципальный район Рязанской области). 

Творчество И. К. Архангельской отразило основные пути развития 

отечественного графического искусства предвоенного периода и послевоенных 

десятилетий. Детская книжная иллюстрация художницы во многом опирается 

на работы предшественников — отечественных графиков начала ХХ века, ее 
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учителей. Наследие И. К. Архангельской интересно и значимо как 

свидетельство эпохи с ее особым отношением к детству, педагогике, книге. 

Творческие находки мастера, сохраняя связь со своим временем, характеризуют 

специфику образного языка отечественной школы книжной графики 1950-х гг. 

— времени создания ею наиболее важных работ. Стремление к наглядности и 

повествовательности, отражение текста в иллюстрации, уважение, к слову, 

поиск наиболее ярких приемов визуализации поэтических образов — 

составляют основу художественного языка И. К. Архангельской.  

Примечание 
1 
Важным упоминанием о творчестве И. К. Архангельской и практически 

единственной научной публикацией о ней можно считать энциклопедического 

характера труд С. В. Чистобаева «Художники детской книги СССР» 

[11, c. 626–639]. 
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УДК 7.036.1 

М. С. Олейник 

РЕПРЕЗЕНТАЦИЯ ОБРАЗОВ ВОЙНЫ И ПОБЕДЫ  

В ТВОРЧЕСТВЕ ХУДОЖНИЦ  

Р. Я. СИНЕЛЬНИКОВОЙ, Н. П. БЕКТЕЕВОЙ И С. С. УРАНОВОЙ 

В творческом наследии Р. Я. Синельниковой и Н. П. Бектеевой, художниц 

фронтовых бригад, и С. С. Урановой, рядового красноармейца 31-го 

артиллерийского полка 12-й гвардейской стрелковой Пинской ордена Суворова 

Краснознаменной дивизии, созданы образы войны и победы. Перед 

художниками фронтовых бригад ставилась задача максимально точно 

изобразить будни войны на переднем крае, в подвижных и контрольно-

эвакуационных пунктах художницы выполняли с натуры зарисовки хода 

военных действий, сцен выноса раненых с поля боя и процесса оказания 

медицинской помощи. Рисунки С. С. Урановой абсолютно искренны, в них нет 

четкости задач — это лишь желание правдиво показать образы войны и победы. 

Ключевые слова: героика, станковое искусство, история России, 

Великая Отечественная война, художественный образ, солдат, летчик, 

Синельникова, Бектеева, Уранова. 

M. S. Oleinik 

REPRESENTATION OF IMAGES OF THE WAR AND VICTORY 

IN THE WORK OF THE ARTISTS  

R. Y. SINELNIKOVA, N. P. BEKTEYEVA AND S. S. URANOVA 

In the creative heritage of R. Y. Sinelnikova and N. P. Bekteeva, artists of the 

front-line brigade, and S. S. Uranova, an ordinary Red Army soldier of the 31st 

Artillery Regiment of the 12th Guards Pinsk Order of Suvorov Red Banner Rifle 

Division, images of war and victory are shown. The artists of the front-line brigades 

were tasked to depict the everyday life of the war as accurately as possible on the 

front line, in mobile and evacuation control points, the artists performed sketches of 

the course of military operations from nature, scenes of the evacuation of injured 

from the battlefield of the wounded and the process of providing medical care. 

Drawings of S. S. Uranova is absolutely sincere, there are not definitive tasks in them 

– it is only a desire to truthfully show images of war and victory.

Keywords: heroism, easel art, Russian history, Great Patriotic War, artistic 

image, soldier, pilot, Sinelnikova, Bekteeva, Uranova. 
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Великая Отечественная война стала новым витком в развитии форм 

репрезентаций войны и победы в изобразительном искусстве. С началом 

военных действий в приказах были узаконены правила создания 

художественного документа военной эпохи. Репрезентация героических будней 

как одна из ее форм стала нормой. Наследие художников-фронтовиков сегодня 

является историко-культурным памятником и творческим подвигом на войне. 

Послевоенная эпоха принесла с собой создание репрезентаций победы русского 

(советского) народа над фашизмом в многочисленных художественных формах, 

а в изобразительном искусстве отразилась история Красной армии 

и Военно-морского флота, подвиги, быт и боевая подготовка.  

В военные годы художники Политуправления были задействованы 

не только на фронтах и флотах, но и в выставочной деятельности. С началом 

Великой Отечественной войны забытое правило было вновь востребовано. 

Новый виток в развитии батального жанра был обоснован созданием 

«художественной документации». Перед художниками ставилась задача 

максимально правдиво и точно изобразить реалии службы Красной армии 

и Военно-морского флота. Была составлена «Памятка художнику, 

командированному Военно-санитарным музеем Красной армии на фронт» [5]. 

Обязательными темами были общие виды дивизионных медицинских пунктов, 

медико-санитарных батальонов, полковых медицинских пунктов, полевых 

подвижных госпиталей, работа приемно-сортировочных отделений. Большое 

значение имели выполненные с натуры зарисовки сцен выноса раненых с поля 

боя и процесса оказания медицинской помощи [5]. Художники работали при 

Политическом управлении, Политическом управлении Балтийского флота 

и Главном военно-санитарном управлении. Львиную долю графики и живописи 

создали художники студии М. Б. Грекова.  

О Великой Отечественной войне написаны десятки книг, были изданы 

мемуары не только военачальников, но и воспоминания солдат, матросов. 

Отдельный интерес вызывают мемуары художника К. Г. Дорохова [2], 

творческий путь которого во время войны включает в себя службу 

на Краснознаменном Балтийском, Черноморском флотах и в Дунайской 

флотилии. Он вспоминал, что во время войны приходилось осваивать 

новые техники. В своем походном дневнике вспоминает реалии войны 

С. С. Уранова [9, 10].  

Основным жанром в работе фронтовых художников стал рисунок, 

который был намного оперативнее, чем фотосъемка, а тем более 

документальная хроника. Немаловажным фактом оставалась богатая 

деталировка подобных рисунков. Эти изображения живые, легкие, выполнены 

карандашом на листах небольшого формата. Специально создавали 
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репрезентации военной действительности, публике показывались 

победоносные баталии. Зачастую эта форма героической повседневности 

перемежалась с репрезентацией побед. В Москве в Государственном 

историческом музее в 1942 г. состоялось открытие выставки «Военно-морской 

флот в Отечественной войне».  

Документальные источники дают возможность изучить 

и проанализировать работу художников фронтовых бригад, сформированных 

по приказу начальника Главного военно-санитарного управления Красной армии 

далее — ГВСУ) Е. И. Смирнова. В каждую бригаду входил один, а иногда и два 

художника, патологоанатом и руководитель бригады, имевший мандат ГВСУ, 

дававший право работать на любых фронтах и в округах. Состав фронтовой 

бригады также мог меняться, в некоторых случаях включались несколько 

фотографов, отсутствовал патологоанатом. Данный приказ был мотивирован 

формированием Музея военно-медицинской службы Красной армии в 1942 г. 

На предложение А. Н. Максименкова, начальника Военно-медицинского музея, 

работать в бригадах откликнулись художники Московского отделения Союза 

советских художников Н. Н. Волков, Д. Н. Домогацкий, А. Т. Иванов, 

Н. Г. Козлов, Н. Ф. Короткова, Н. Г. Котов, Е. А. Львов, Ф. И. Невежин, 

Ю. Г. Нерода, Д. П. Павлинов, Н. С. Сергеев. Во фронтовые художественные 

бригады были включены Р. И. Синельникова и Н. П. Бектеева.  

Женщина на защите Родины в годы Великой Отечественной войны — 

история, встречающаяся довольно часто, но женщин-художниц было немного. 

В фронтовые художественные бригады была включена Рина (Ирина) Яковлевна 

Синельникова (1916–2004). В 1930-е гг. она училась на художественном 

факультете Московского полиграфического института, а в 1942 г. в составе 

фронтовой бригады выезжала на фронт.  

Фронтовые художественные бригады работали на Ленинградском, 

Брянском, I и IV Украинском, I и III Белорусском, Карельском, Финском, 

Западном фронтах и фронте 45-й армии, тем самым была возможность 

охватывать широкий географический диапазон. Для каждой поездки в Главном 

военно-санитарном управлении оформлялось предписание, прописывался 

подробный маршрут, а начальникам санитарных управлений фронтов 

направлялось письмо командующему фронтом. Маршрут художника начинался 

с поездки в штаб Санитарного управления фронта, согласно «Памятке». После 

получения назначения художник выезжал в указанную ему часть, согласовывая 

свои действия с ее командованием. В действительности же за перемещение 

членов бригады отвечал ее начальник, имеющий на руках мандат ГВСУ.  

В творческом наследии военных лет Р. Я. Синельниковой отразились 

темы массово-политической работы и эвакуации. Были созданы графические 
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листы «На прифронтовой дороге» (1940-е гг., Военно-медицинский музей), 

«Раздача питания» (1940-е гг., Военно-медицинский музей), «Выступление 

художественной самодеятельности в прифронтовом госпитале» (1940-е гг., 

Военно-медицинский музей). Написала она и несколько десятков живописных 

работ, посвященных Великой Отечественной войне.  

Художница Н. П. Бектеева создала серию рисунков, посвященных 

авиации и эвакуации раненых. В рисунке «Налет вражеских самолетов, 

г. Молодечно» (1944, Военно-медицинский музей, Санкт-Петербург) показаны 

городские руины и летящие вражеские истребители, но вместе с военными 

реалиями художник прописывает яркие цветущие рапсовые поля, голубое небо 

— и, кажется, вот она, минута тишины и спокойствия. 

Рисунки военных лет Софьи Сергеевны Урановой (1910–1988) абсолютно 

искренны, в них нет четкости задач — это лишь желание правдиво показать 

образы войны и победы. Ученица академика живописи М. В. Нестерова 

мечтала попасть на фронт. Весной 1942 г. благодаря содействию Оргкомитета 

Союза художников СССР С. С. Урановой удалось быть зачисленной в Красную 

армию. В своих воспоминаниях она написала: «Я знала, что уйду теперь на 

войну, что нет такой силы, которая остановила бы меня. Участвовать в 

великом общем движении, выполнять любую работу для армии — и, если будет 

возможность, рисовать походы по живым следам! Но как попасть в армию, не 

имея военной специальности, не зная даже винтовки?..» [10]. Она была 

зачислена рядовым, писарем при штабе артиллерии 12-й гвардейской дивизии, 

служила и в медсанбате, а вскоре подала рапорт о переводе ее на передовую.  

На фронте художница сделала большую серию зарисовок и рисунков 

с натуры, выполненных пером и карандашом. На одном из графических листов 

С. С. Уранова показала повседневный, но важный сюжет — «Письмо на 

родину. Жаркий день» (1944, Курганский художественный музей им. 

Г. А. Травникова). На рисунке — редкая минута затишья, изображен солдат, 

уединившейся под телегой. Боец пишет письмо. Можно предположить, что в 

письме пишется о скорой победе, ведь бои идут уже на границе. Надпись в 

правом нижнем углу — «Письмо на родину Жаркий день Брест София Уранова 

1944». Существует вариант этого рисунка с более пространной надписью, из 

которой следует, что изображен на нем комбат Романов и воинская часть — 

«29 гв.[ардейский] с[трелковый] п[олк]». Вместе с 12-й гвардейской дивизией 

она прошла ее славный боевой путь. Этапы этого пути: Калуга, Тула, Орел, 

Украина, Днепр, Белоруссия, Брест, Прибалтика, Польша, Германия, Одер, 

Берлин. Весну 1945 г. С. С. Уранова встретила на Эльбе. Она была награждена 

Орденом Красной Звезды и медалями за освобождение Варшавы, за взятие 

Берлина, за победу над Германией в Великой Отечественной войне 1941–
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1945 гг. Закончила службу С. С. Уранова в 1946 г. в звании рядового 

красноармейца 31-го артиллерийского полка 12-й гвардейской стрелковой 

Пинской ордена Суворова Краснознаменной дивизии. 

Советский поэт Николай Тихонов вспоминал о художнице: «Она вела 

свой фронтовой дневник и рисовала, как будто старалась все перенести в свой 

походный альбом — и наступление, и стрельбу батарей, и походные дороги, 

и эшелоны, и отдых, когда спят под орудиями усталые солдаты, и атаки, 

и умирающих товарищей, и раненых, и беженцев — одним словом, ее работы 

составили целую летопись, потому что она дошла до Берлина и видела победу, 

где окончилась война» [7, с. 28]. 

По-разному сложилась жизнь фронтовых художниц. После войны часть 

рисунков С. С. Урановой была приобретена Государственной Третьяковской 

галереей. В Бресте в июле 1964 г. состоялась большая выставка работ 

художницы. Один из рисунков, созданных художницей в 1942 г., явился 

эскизом к картине «Военфельдшер Наташа Михалева. Медсанбат», которая 

экспонировалась в Москве на выставке «Защитникам Москвы посвящается». 

Р. Я. Синельникова стала членом Союза художников СССР, сотрудничала 

с рядом детских издательств, оформляла книги и журналы. В своих 

литографиях 1960-х гг. художница показала повседневную жизнь московских 

двориков и детей, которые росли под мирным небом. В 1987 г. в канун дня 

Советской армии и Военно-морского флота Р. Я. Синильникова была 

награждена Орденом Отечественной войны II степени [3]. Творческое наследие 

художниц и сегодня показывает нам образы войны и победы в Великой 

Отечественной войне. 
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СОЗДАНО ПО ГОСЗАКАЗУ.  

К ИСТОРИИ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ОФОРМЛЕНИЯ  

«АТЛАСА ПЕРЕЛИВАНИЯ КРОВИ» В БЛОКАДНОМ ЛЕНИНГРАДЕ 

Работа над книгой «Атлас переливания крови» началась в самую 

сложную зиму блокады Ленинграда 1941–1942 года и была инициирована 

Ленинградским научно-исследовательским институтом переливания крови 

(ныне — Научно-исследовательский институт гематологии и 

трансфузиологии). Издание было задумано изначально как «богато 

иллюстрированное», к работе руководством Института были привлечены 

ведущие художники Ленинграда: В. М. Конашевич, А. Ф. Пахомов, 

Д. И. Митрохин, Я. С. Николаев, В. М. Измайлович, В. Д. Двораковский и др. 

Символичным кажется главная тема издания — переливание крови как 

биологическое спасение жизни, которое становится художественным 

изображением, искусством, и искусство как спасение духовное. Каким 

получился этот труд — памятником медицинской истории, социально-

историческим, художественным? Краткая история создания Атласа получила 

визуальное воплощение в фильме Русского музея, показанного в рамках 

онлайн-трансляции проекта «ИЗОмарафон. “Художник и война”» в 2021 г. 

Ключевые слова: «Атлас переливания крови», В. М. Конашевич, 

А. Ф. Пахомов, Д. И. Митрохин, В. М. Измайлович, Я. С. Николаев, 

«ИЗОмарафон “Художник и война”», Русский музей, Блокада Ленинграда. 

M. V. Rudenskaya 

COMMISSION FROM THE STATE INSTITUTION.  

ON THE HISTORY OF THE ATLAS OF BLOOD TRANSFUSION 

DESIGNED IN BESIEGED LENINGRAD  

The work on the Atlas of Blood Transfusion was launched in the most severe 

time of the Leningrad Siege in winter of 1941–1942. It was the Leningrad Research 

Institute of Blood Transfusion (nowadays, the Scientific and Research Institute 

of Haematology and Transfusiology) that initiated the edition. The leading Leningrad 

artists were involved into the design of the Atlas. Among them were Vladimir 
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Konashevich, Alexey Pahomov, Dmitry Mitrochin, Yaroslav Nikolaev, Vladislav 

Izmailovich and others. The main idea of the book seems to be symbolic – blood 

transfusion as biological rescue of human life, which becomes piece of art, art itself, 

and art turns to be spiritual rescue. How can we consider the Atlas – is it the evidence 

of medical history, of world history or a work of art? The history of the Atlas was 

visualized in the film of the Russian Museum shown in the framework of online 

broadcast of the ARTmarathon Artist and War, in 2021.  

Keywords: Atlas of Blood Transfusion, Vladimir Konashevich, Alexey 

Pahomov, Dmitry Mitrochin, Yaroslav Nikolaev, Vladislav Izmailovich, 

ARTmarathon Artist and War, State Russian Museum, Siege of Leningrad. 

Работа над книгой «Атлас переливания крови» началась в самую 

сложную зиму блокады Ленинграда 1941–1942 года и была инициирована 

Ленинградским научно-исследовательским институтом переливания крови 

(ныне — Научно-исследовательский институт гематологии и 

трансфузиологии)
1
. Однако книга не стала только плодом научных 

исследований сотрудников Института, медицинским пособием, практическим 

руководством в условиях нехватки медицинских кадров и острой 

необходимости поставок донорской крови на фронт. Значение именно этого 

Атласа не исчерпывается медициной (хотя и это его значение очень важно и 

ценно!) — оно оказалось гораздо шире.  

Атлас родился в военные годы и явился документом эпохи, который 

отразил как деятельность государственного учреждения, так и вместил личные 

истории людей, работавших над изданием. Но самое главное — Атлас стал 

памятником искусства военного времени, так как в его создании приняли 

участие ведущие художники Ленинграда В. М. Конашевич, А. Ф. Пахомов, 

Д. И. Митрохин, Я. С. Николаев, В. М. Измайлович, В. Д. Двораковский, 

М. М. Цехановский, С. М. Михайлов, Е. А. Алексеев. Именно это значение 

издания — вклад художников в создание книги, которое всегда уходило в тень 

большой научной и общественной важности, — будет нас интересовать больше 

всего. Однако контекст появления этого памятника — искусство и медицина, 

искусство и война — несомненно, станут фоном повествования. 

Художественное оформление Атласа переливания крови было заказано 

художникам дирекцией Института переливания крови. Естественно, что заказ 

от государственного учреждения — явление далеко не единичное в истории 

искусства. Однако в случае с Атласом госзаказ имел ряд особенностей. Он 

не только, как в мирное время, обеспечивал заработок и общественное 

признание, он стал зимой 1941–1942 гг. прежде всего возможностью 
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физического выживания для художников. Но и, в свою очередь, искусство 

художников, которые, выживая, творили, вдохновляло врачей и сотрудников 

Института. 

Хочется обратить внимание на характер заказа: в предисловии к книге 

профессор А. Н. Филатов и доцент В. В. Кухарчик указывали, что новое 

издание по переливанию крови должно быть «богато иллюстрированным», 

содержать «минимум текста и максимум рисунков», а также обязательно (!) 

включать рисунки по истории переливания крови [1, с. 5]. И действительно, 

Атлас стал первым изданием с иллюстрациями по истории переливания крови. 

Таким образом, в Атласе, как в музее — хранилище памяти, должны быть 

«кадры» прошлого, настоящего, а сама книга обращена в Историю. Атлас как 

бы выводился из ситуации жизненной нестабильности и переводился в разряд 

Истории, вечности. Это «излишнее» в конкретной ситуации выживания 

в военных условиях переводило Атлас из статуса пособия, отвечающего 

сиюминутным нуждам, в разряд Книги по и для Истории. И если со стороны 

госзаказа важным было «научное и общественное значение» для Истории, 

то художники превратили эту книгу в художественное издание, придав ей 

художественную ценность.  

О работе над Атласом сообщают в своих воспоминаниях художники, есть 

материалы, хранящиеся в музее Научно-исследовательского института 

гематологии и трансфузиологии, однако полная история этого издания еще 

не составлена. Данная статья — пока приближение к теме, и она родилась 

в процессе работы над проектом Русского музея «ИЗОмарафон “Художник 

и война”» в 2021 году для фильма «Как медики и художники работали над 

«Атласом переливания крови»
2
 (Ил. 1).  

Начальный этап работы над Атласом можно проследить по письмам, 

сохранившимся в Отделе рукописей Русского музея. 2 января 1942 года 

датировано письмо от директора Научно-исследовательского института 

переливания крови В. В. Кухарчика. Он обращается к художнику 

Д. И. Митрохину с предложением «взять на себя выполнение зарисовок 

большинства снимков Атласа, а также оформление обложки и титульных 

листов Атласа». Кухарчик добавляет, что «Атлас является первым изданием, 

посвященным вопросу истории переливания крови, в связи с чем имеет 

большое научное и общественное значение» [4, л. 2]. К официальному письму 

было приложено написанное от руки письмо доктора М. Э. Керсанова, который 

просил художника согласиться на этот заказ, так как, по его мнению, материал 

для иллюстрирования очень интересен и участие Митрохина в издании станет 

еще одним прекрасным образцом его творчества. Художник получил это 



277 

письмо на следующий день после смерти своей жены — Брускетти Алисы 

Яковлевны, скульптора, работавшей в керамике и фарфоре. Еще в июле 1941 

года 58-летний художник, один из ведущих мастеров книжной графики, 

гравюры на дереве и металле, литографии, блестящий рисовальщик и педагог, 

пытался записаться в народное ополчение. Сейчас он сам тяжело болел, 

практически не мог ходить, жизнь его висела на волоске. Очевидно, истощение 

и болезнь не позволили Дмитрию Исидоровичу в январе 1942 года приступить 

к работе над рисунками к Атласу.  

В начале январе 1942 года Ленгорсовет вынес постановление об открытии 

стационара для ведущих деятелей науки и искусства, литературы, которые 

заболели алиментарной дистрофией и авитаминозом. Для стационара были 

выделены помещения гостиницы «Астория». Это дело было поручено 

Институту переливания крови. Узнав о тяжелом состоянии художника, доктор 

Керсанов, очевидно, содействовал тому, чтобы Митрохин был отправлен на 

лечение в стационар «Астория». Это мы узнаем из следующего письма 

Керсанова, оно датировано февралем 1942 года. В нем М. Э. Керсанов 

выражает беспокойство состоянием здоровья Дмитрия Исидоровича и 

убедительно просит его после завершения лечения не возвращаться домой, а 

переехать в Институт, где он мог бы жить в более-менее нормальных условиях 

и заниматься оформлением Атласа. Для истории Атласа для нас важно в этом 

письме, что доктор Керсанов упоминает, что на 13 февраля «художник 

Конашевич энергично и весьма успешно проводит работу по оформлению 

атласа» [4, л. 3]. Он также пишет, что они ждут возвращения Митрохина к 

работе над Атласом. И действительно, после стационара в «Астории» 

Митрохин оказался в Институте.  

Алексей Пахомов, также принявший активное участие в создании 

рисунков, вспоминал об этом: «В институте я встретил В. Конашевича, 

В. Двораковского и Д. Митрохина. Митрохин был очень слаб» [9, с. 197]. 

К сожалению, те рисунки, которые Митрохин исполнил для издания, 

не сохранились, в Атлас вошла только одна заставка, сделанная художником. 

Митрохин так описал свою жизнь и работу в Институте: «В комнате, 

отведенной мне институтом, под грохот авиабомб, когда звенели окна, 

сыпалась штукатурка и сами открывались двери, я закончил работу весною 

1942 года. Мною сделан ряд больших рисунков в красках» [6, с. 28]. Митрохин 

продолжал болеть, снова лежал в больнице и октябре 1942 года был 

эвакуирован в Алма-Ату. 

Эта история о Митрохине и его вкладе в создание Атласа высветила нам 

еще одного героя нашего повествования — это Владимир Конашевич. Дмитрий 
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Исидорович и Владимир Михайлович были друзьями с 1921 года, до войны 

часто встречались в Академии художеств, где преподавали, бывал Митрохин 

и в Павловске в гостеприимном доме Конашевича.  

Владимир Конашевич стал художественным редактором издания «Атлас 

переливания крови» и исполнил бóльшую часть рисунков.  

В декабре 1941 года Конашевич стал писать автобиографические заметки. 

До войны он начинал эти записи, но они остались в Павловске, и художник 

считал их утраченными. Сейчас же, в самую тяжелую пору ленинградской 

блокады, это обращение к истории своей жизни кажется способом 

противостоять смерти: «Успею ли только далеко подвинуть свои 

воспоминания; может быть, и меня скоро повезут на санках в белом, 

некрашеном гробу: идет зима 1941 года!» [8, с. 18]. А в январе 1942 года он 

приступает к рисункам опять по истории — истории переливания крови для 

Атласа. Всего в издании 38 иллюстраций, выполненных Конашевичем. Среди 

них «Гиппократ и душевнобольшой», «В римском цирке», «Лечение папы 

Иннокентия VIII», «Гарвей и ученики» и др., портреты, русских и зарубежных 

медиков и ученых — Гарвея, Лоуэра, Филомафитского, Ландштейнера, 

Пирогова, Янского, Богданова и др., иллюстрации к случаям, требующим 

переливание крови. Конашевич исполнил около пятидесяти акварельных 

листов размером 31,2 х 43,2.
3
  

Судя по всему, художники завершили иллюстрации уже к концу весны 

1942 года. Как проходила работа над Атласом, мы узнаем из писем 

Конашевича. 21 сентября 1942 года в письме Б. И. Загурскому, начальнику 

городского Управления по делам искусств Ленинграда, Владимир Конашевич 

высказывал предложение о том, что он мог бы поехать в Москву, показать свои 

работы, сделанные для Института переливания крови, что «было бы, конечно, 

весьма и весьма желательно — и для меня, и для Комитета по делам Искусств». 

Конашевич добавляет: «Необходимость и своевременность показа этих работ, 

думаю, не подлежит сомнению. Работа очень большая и на фоне всего, что 

сделано ленинградцами в период блокады, весьма заметная, и не только 

по объему, но и по своему научному и оборонному значению». Художник 

также считает, что поездка в Москву «может сослужить большую службу и 

Институту переливания крови. Дело в том, что возможности печати Атласа 

здесь, в Ленинграде, даже если иметь в виду базу издательства «Искусство», 

весьма сомнительны. В Москве же можно, я уверен, устроить это издание 

легче» [12, с. 229].  

Очевидно, что поездка Конашевича не состоялась. Атлас был напечатан 

только в 1946 году, причем книга была сдана в набор 15 апреля 1944 года, 
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а подписана к печати лишь 22 января 1946 года, и вышла в 1946 года тиражом 

2 200 экземпляров.  

В этом письме Конашевич, естественно, демонстрирует официальную 

позицию, подчеркивая научное и оборонное значение издания. Какое же было 

отношение самого художника к этой заказной работе? В письме 

К. И. Чуковскому в июле 1943 года он снова отмечает статусное значение этих 

рисунков: «Дело не бесполезное — наоборот, имеющее, как говорят доктора, 

большое научно-педагогическое и оборонное значение». Он упоминает, что 

продолжает и после Атласа работать «по медицинской линии», оформляя 

Военно-медицинский музей. И далее Конашевич делает, как кажется, весьма 

характерный комментарий: «все ведь можно сделать интересным, если взяться 

как следует, то есть, по Толстому, так, как будто это случайное дело — 

единственное призвание в жизни» [12, с. 231]. Из письма Конашевича 

Загурскому мы узнаем также, что художников упрекали в том, что они «так 

охотно работали для Института», так как «работали за “кашу”» [12, с. 230]. 

Владимир Михайлович на это принужден был оправдываться, уточняя, кто и 

как получал питание.  

Все это вырисовывает круг проблем, влияющих на искусство военного 

времени. Естественно, мы не можем замолчать факт того, что художники 

выживали как биологический вид, ведь они работали в неимоверных условиях. 

С другой стороны, профессионализм и особое эмоциональное состояние, 

возникшее на грани жизни и смерти, — это то, что превращало их работу 

в искусство, и это то, что можно назвать феноменом искусства военного 

времени. Когда смотришь на иллюстрации Конашевича для Атласа, рождается 

впечатление стилизации под музейное пространство — этому способствуют 

и окаймляющие изображения рамы с витиеватым узором. Рисунки для Атласа 

отличают многие черты, свойственные стилю художника — та же кажущаяся 

легкость, рожденная долгим предварительным умозрительным поиском 

композиции, обычная техника исполнения — акварель, та же 

изобретательность и выдумка, игра с линией и пятном. Конечно, содержание 

совсем не типично для Конашевича, но он и его смог превратить для себя в 

«интересное». Кроме того, думается, уместно взглянуть на содержание Атласа 

обобщенно, в символическом ключе. Его содержание — спасение жизни 

посредством переливания крови, крови — как главной субстанции жизни 

биологической. А искусство — это то, что относится к духовной сфере 

человека, к сфере его небиологических потребностей, это то, что вечно, что 

живет в веках человеческой истории. И, возможно, именно это соединение двух 

планов — биологического и духовного — придало художнику необходимый 
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интерес и вдохновение для выполнения иллюстраций, видимо, в этом и 

заключалось то, о чем говорит Конашевич в своих воспоминаниях: «Очевидно, 

где-то внутри меня собралась в прочный комок какая-то сопротивляемость 

всему, что пыталось разрушить жизнь. Да, труд был фантастичен, но он нас 

спасал» [8, с. 190]. Именно словами о работе над Атласом, работе, за которую 

он «раньше, может быть, не взялся бы вовсе» и на которую смотрит теперь 

с удивлением, Конашевич заканчивает свои воспоминания. 

12 сентября 1943 года в ЛССХ (Ленинградский союз советских 

художников) состоялась персональная выставка Владимира Конашевича. На 

ней было представлено 295 произведений: иллюстрации к Фету, Чехову, 

Шиллеру, станковые работы довоенного и военного времени и в том числе — 

«Листы к атласу по истории методов переливания крови» (№ 142–191) [3, с. 14]. 

Конашевич так описал открытие своей выставки в письме Митрохину: 

«Сегодня в Союзе открылась моя выставка. <...> Серов сказал речь, очень 

складную и неожиданно весьма благожелательную; затем говорил Корнилов 

(очень тепло!), Курдов (нескладно, но очень мило) и наш с Вами друг 

Кухарчик, директор Института переливания крови» [12, с. 223]. 

Алексей Федорович Пахомов сделал для Атласа переливания крови пять 

иллюстраций: «Переливание крови», «Переодевание доноров», «Взятие крови 

в операционной», «Взятие крови от трупа», «Переливание раствора больному». 

Уже по названию заметно, что художник взял на себя натуралистические 

сцены, связанные с техникой переливания крови. И на этих рисунках прежде 

всего лежит печать личности художника, его мироощущение и свойственный 

ему стиль. Пахомов не только исполнил иллюстрации, он также стал донором 

в Институте переливания крови, т. е. на себе испытал весь процесс взятия 

крови. Он рисует конкретных людей — докторов и медсестер Института. Так, 

например, в иллюстрации «Переливание крови» он изображает доктора 

Ф. И. Ковшикова, который производит операцию. В листе «Переодевание 

доноров» Пахомов запечатлел день, когда Ленинград подвергся самому 

продолжительному артобстрелу, и, чтобы не снижать норму сдачи крови 

на фронт, сотрудники Института — медсестры сами стали донорами. На 

рисунке мы видим медсестер М. Г. Гречину, Е. П. Громову, Т. Эцину.  

Очевидно, сам художник ценил этот лист, выполненный для Атласа 

переливания крови, так как включил его под названием «Доноры» в свою 

знаменитую серию «Ленинград в дни блокады». И этот факт также позволяет 

говорить нам о высоком художественном уровне иллюстраций для Атласа 

и работе не столько ради «каши», но прежде всего для искусства. 
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Лист «Доноры» изображает девушек: одна надевает белый халат, другая 

подняла над головой руки и завязывает повязку, третья сидит, закатывая 

рукав — складки белой материи, жесты, повороты, целая мелодия певучих 

линий — эта та пластическая красота и аллюзии на античность, о которой, 

очевидно, говорил Пахомов: «Я люблю великое классическое искусство, 

люблю воспетое этим искусством человеческое тело и в рисунке, и в живописи, 

и в скульптуре» [9, с. 196]. Интерес к передаче пластики человеческого тела, 

его красоты, задрапированной современным вынужденным медицинским 

халатом, отличает этот лист. Другие иллюстрации более натуралистичны, 

соответствуя своей задаче. Среди них есть даже и «Взятие крови от трупа». 

Думается, что и эта сцена рисовалась художником с натуры. Эта обнаженная 

правда о человеческом преследовала Пахомова с начала войны. Еще осенью 

1941 года он ходил в морг больницы Эрисмана и рисовал там: «И вот тут в 

морге я увидел много, очень много обнаженных человеческих тел, людей, 

погибших от голода, бомбежек и обстрелов. Чувство острой душевной боли 

возникло у меня при виде истерзанного голодом или снарядами прекрасного 

человеческого тела. <...> Я совсем не старался изображать ужасы войны, такого 

намерения у меня отнюдь не было, я рисовал человеческое тело с любовью и 

жалостью к нему...» [9, с. 196]. Пахомов никогда не экспонировал своих 

рисунков из морга — и в этом тоже феномен военного искусства — искусства 

на грани наших человеческих возможностей восприятия — не искаженная 

форма вызывает ужас, а сам предмет изображения, искаженное содержание 

ужасает.  

Очевидно, что и для А. Ф. Пахомова иллюстрации для Атласа были 

важной вехой и были связаны с предыдущими его работами военного времени.  

Лист Пахомова «В стационар» из серии «Ленинград в дни войны» 

представляет еще одного художника, который внес значительный вклад 

в художественное оформление Атласа. Дело в том, что портрет изможденного 

ленинградца, которого везут в стационар на санках, Пахомов написал с 

Ярослава Сергеевича Николаева, художника, который также как и Пахомов, 

остался в блокированном городе. Они встречались в Союзе художников. 

Н. М. Быльев-Протопопов в своем дневнике за апрель 1942 года, т. е. именно 

тогда, когда шла, заканчивалась, работа над Атласом, так пишет об этом: 

«Брезжит свет весны и пробуждает дух деятельности. Пахомов нарисовал 

Ярослава Николаева на санках и внес в наши стены атмосферу мастерской. 

Пример расшевелил. Ярослав Сергеевич Николаев притащил мольберт 

и раскрыл ящик с красками. Для разгона сделал этюд женской головы 

с Александры Латаш. Затем написал маслом эскиз: войска на марше 
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у ростральных колонн. В замысле у него эвакуация Эрмитажа, в которой он 

принимал деятельное участие. Посмотревшись в зеркальце, сказал: следовало 

бы сделать автопортрет» [13, с. 336].  

Автопортрет Ярослава Николаева в красном шарфе (1942, Русский музей) 

был написан автором после пребывания в стационаре в гостинице «Астория» 

[10, c. 268], где, он, видимо, встретился с докторами из Института переливания 

крови и включился в работу по оформлению издания. Николаев выполнил для 

издания пять иллюстраций, посвященных хранению, транспортировки крови 

на фронт и переливанию крови раненым. Эти изображения соотносятся 

со стилем блокадных работ художника. Так, изображение женщины-медсестры 

в рисунке «Упаковка крови в ящики» можно связать с образом будущей жены 

художника Марии Григорьевны Петровой, которую Николаев не раз 

портретировал в 1942–1943 годах. Кроме того, в коллекции Русского музея 

хранится акварельный лист (№ 102 из блокадного альбома художника), 

который практически полностью идентичен иллюстрации из Атласа. В книге 

более проработаны детали пейзажа: озеро впереди, дорога, елочки по обочине 

дороги. Таким образом, этот лист можно считать подготовительным к 

изображению в Атласе переливания крови. 

Для Атласа также работал и художник Владислав Матвеевич 

Измайлович, мастер декоративной живописи и портрета. В 1942 году ему уже 

было 70 лет. Он сделал иллюстрацию к деятельности Института в условиях 

военного времени: «Как показал опыт Ленинградского института переливания, 

вполне удовлетворительные условия для работы можно создать в 

бомбоубежище» [1, с. 132]. Измайлович изобразил именно те сводчатые 

помещения Института, где во время бомбежки проводили операции по взятию 

и консервированию крови. Эту свою работу Измайлович показывал на 

выставке, посвященной 50-летию его творческой деятельности в 

Ленинградском доме ученых им. М. Горького АН СССР в 1944 году [5, с. 10]. 

Следует также отметить, что, несмотря на свой почтенный возраст, живописец 

также стал и почетным донором Института. 

Титульный лист и шмуцтитулы выполнил для Атласа переливания крови 

Валериан Дмитриевич Двораковский, ученик Д. И. Митрохина и 

В. М. Конашевича, замечательный график. Двораковский вместе со своей 

супругой В. В. Зенькович жили на Петроградской стороне на Большом 

проспекте в знаменитом доме Бенуа (дом 26), на Большом же проспекте в Доме 

работников искусств (дом 14) была квартира А. Ф. Пахомова, и неподалеку, 

на Петроградской стороне на Геслеровском проспекте (ныне — Чкаловский) 

зимой 1941–1942 годов жил В. М. Конашевич с семьей. Возможно, этот фактор 
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и то, что учителями Двораковского были уже работавшие для Атласа 

Конашевич и Митрохин, определили приглашение его для художественного 

оформления издания. Двораковский славился своим особым талантом к 

созданию шрифтов, и, очевидно, это и определило его роль в данном издании. 

Атлас переливания крови связал в клубок много человеческих судеб — 

художников и врачей.  

Вряд ли в мирное время могло бы возникнуть такое художественное 

издание медицинского содержания. Но накал ситуации — на грани жизни 

и смерти — этот Атлас призван был спасать и раненых (пособие было призвано 

обучать новые кадры), и сотрудников, докторов Института, и художников.  

Медицинское издание получилось уникальным по уровню 

художественного оформления — в других бы условиях, не таких 

катастрофических, художники могли бы и не согласиться на такой заказ или 

исполнили бы его без вложения того эмоционального заряда 

и профессионализма, той художественной значительности, которые отличают 

это издание. 

«Страшно жить. // Не потому, что страшно умереть каждую минуту. // 

А сама жизнь страшна, невыносима, невозможна...» (В. М. Конашевич) 

[8, с. 60]. И в этой невозможной жизни заказ на оформление Атласа от 

государственного учреждения было той фантастикой, которая помогла спасти 

жизни художников. Очевидно, в этом заключается особый феномен искусства 

военного времени, когда немыслимое ранее или в других условиях содержание 

становится предметом изображения и находит свои формы художественного 

выражения. Кажется символичным, что издание, призванное биологически 

спасать жизни, превратилось также в памятник искусства, которое эту жизнь 

одухотворяет. 

Примечания 
1 
Выражаю признательность за возможность познакомиться с изданием 

«Атлас переливания крови» и экспозицией музея при Научно-

исследовательском институте гематологии и трансфузиологии в 2021 году 

директору Института А. В. Чечеткину и научному сотруднику Института 

Н. Н. Алексеевой. 
2 
ИЗОмарафон «Художник и война» // URL: https://cm.rusmuseumvrm. 

ru/art_marathon (дата обращения 15.12.2022). В рамках проекта сотрудниками 

Центра мультимедиа Русского музея был создан фильм «Как медики 

и художники работали над «Атласом переливания крови» / «Братья по крови». 

https://cm.rusmuseumvrm.ru/art_marathon
https://cm.rusmuseumvrm.ru/art_marathon
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3 
Размер листов к Атласу, которые хранятся в собрании семьи художника, 

указаны по каталогу 1994 года: В. М. Конашевич. Станковая и книжная 

графика: Каталог выставки. СПб., 1994, С. 64. 
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О. А. Сазонова 

ЛЕНИНГРАДСКИЙ НОНКОНФОРМИЗМ  

НА ПРИМЕРЕ ТВОРЧЕСТВА МИХАИЛА ШЕМЯКИНА 1960-Х ГОДОВ 

И ХУДОЖНИКОВ ЕГО КРУГА 

Общее представление о таком сложносоставном явлении в отечественной 

культуре ХХ в., как ленинградский нонконформизм, складывается на примере 

изучения творчества ярких его представителей. Одним из них, бесспорно, 

является Михаил Шемякин. Несмотря на то, что творчество художника 

выходит за временные и географические рамки нонконформистской 

деятельности, продолжая активно развиваться вплоть до настоящего времени, 

его ленинградский период (1960-е гг.) обладает целым рядом черт, способных 

точно охарактеризовать жизнь левых художников в этот период, их связи 

между собой, с московским андеграундом, а также с западным и официальным 

советским искусством. 

Ключевые слова: искусство 1960-х, отечественное искусство, 

ленинградский нонконформизм, Михаил Шемякин. 

O. A. Sazonova 

LENINGRAD NONCONFORMISM  

ON THE EXAMPLE OF THE MIKHAIL СHEMYAKIN’S CREATIVITY 

IN THE 1960S AND THE ARTISTS OF HIS ENVIRONMENT 

The general idea of such a complex phenomenon in the national culture of the 

20th century as Leningrad non-conformism is formed on the example of studying 

the works of its brightest representatives. Without a doubt, one of them is Mikhail 

Сhemyakin. Despite the fact that the artist’s oeuvre goes beyond the time and 

geographical boundaries of the nonconformist practice, continuing to actively 

develop up to the present, his Leningrad period (1960s) has a number of features 

which can accurately characterize the life of leftist artists of this period, their 

connections with each other, with the Moscow underground, as well as with Western 

and official Soviet art. 

Keywords: arts of the 1960s, Russian art, Leningrad Nonconformist art, 

Mihail Chemiakin. 
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Творчество художников-нонконформистов в последние годы вызывает 

все больший интерес у исследователей отечественной культуры второй 

половины ХХ в. Книги А. К. Флорковской [8], Е. Ю. Андреевой [1] и других 

искусствоведов раскрывают основные имена, этапы и события с этим 

связанные, акцентируя внимание на московском искусстве. Истории 

ленинградского нонконформизма, во многом контрастирующего с московским, 

посвящена монография Г. А. Соколова [7]. 

Данная статья обращена к еще одному ракурсу, практически 

не затронутому в вышеперечисленных исследованиях, — творчеству Михаила 

Шемякина 1960-х гг. и художников его круга — яркому и самобытному 

явлению, вобравшему в себя основные черты искусства левых ленинградских 

художников. В круг художника в тот период входили его одноклассники по 

Средней художественной школе при АХ СССР Геннадий Устюгов, Олег 

Григорьев, Александр Нежданов (Ней), коллеги по отделу хозяйственной части 

Эрмитажа Владимир Овчинников, Олег Лягачев, Валерий Кравченко, 

участники основанной Шемякиным группы «Петербург» Анатолий Васильев, 

Евгений Есауленко и многие другие — те, кого сегодня принято относить 

к нонконформистам (ил. 1). 

Нонконформизм — сложное, неоднородное и разноплановое явление, 

внутри которого не один период и множество ракурсов, и творческий путь 

каждого художника тому подтверждение. Однако, в основном, говоря 

о неофициальном искусстве, мы противопоставляем его тому, что 

конструировалось властью, действующей под эгидой ЛОСХа, МОСХа или 

других организаций. И можно в целом согласиться с Андреевой, что 

«нонконформизм сохранил мечту о свободе и тем самым обеспечил 

значительную часть российской культуры энергией развития» [1, с. 15]. В этой 

энергии сопротивления и противостояния власти, конечно, скрывался 

значительный творческий импульс. При этом будем осторожны в знаке 

равенства всех со всеми и не будем забывать о разнице между ангажированным 

и официальным искусством. 

Воспользовавшись формулировкой «нонконформизм» вместо 

«неофициальное искусство», «левое искусство» (именно так предпочитают 

говорить о нем многие художники, в том числе М. Шемякин), «подпольное 

искусство», «андеграунд», мы подчеркиваем не сколько художественный, 

сколько социальный контекст данной статьи, обращенной к таким проблемам, 

как художник и власть, диссидентство, официальные и неофициальные 

художники, и то, насколько в целом сегодня это разделение остается 

насущным. 
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С последним вопросом мы обратились непосредственно к Михаилу 

Шемякину: насколько сегодня для него остается актуально это деление, при 

том, что выставка 2017 г. «Сопричастность» в Манеже как будто стерла эти 

границы, примиряя многое и многих. Ответ оказался утвердительный. «Да, 

актуально» [6]. Помимо очевидных различий в формально-стилистическом и 

идеологическом взгляде на искусство, немаловажную роль здесь играют 

бытовые аспекты жизни художников 1960-х гг. Не стоит забывать, что членство 

в Союзе художников давало целый ряд привилегий — творческие мастерские и 

оплачиваемые поездки по стране и за рубеж, также регулярно устраивались 

выставки членов Союза. Не будучи официальным художником, невозможно 

было претендовать на профессиональные кисти и холсты, что, впрочем, 

рождало множество интересных новых техник и направлений. Например, 

Владимир Немухин рассказывает, что создавал кисти из собственных волос, 

М. Шемякин рисовал мастихином и использовал краску для стен, что в 

результате способствовало формированию его уникального серого колорита, 

названного впоследствии «шемякинским». 

Чтобы не получить статус тунеядца и не отправиться за 101-й км, 

необходимо было иметь официальную работу, и потому часто кружки 

художников формировались у мест, где они официально трудоустраивались. 

При этом у москвичей было больше выбора благодаря различным 

издательствам, также в Москве аккумулировались западные посольства и 

консульства, и художники чувствовали их покровительство, ведь проявление 

насилия по отношению к ним со стороны государства нередко громко 

освещалось в западной прессе (например, о разгроме «бульдозерной выставки» 

писали во многих иностранных изданиях, и Оскара Рабина другие художники 

иронично называли подпольным министром культуры). Достаточно свободно 

проходили в Москве квартирные выставки. Например, Анатолий Брусиловский 

регулярно устраивал выставки своих работ и работ других художников, куда 

приходили работники посольств, в том числе Георгий Костакис. Это решало 

главную проблему того времени для неофициальных художников — 

замалчивания их искусства. 

Вот как вспоминает об этом Михаил Шемякин: «У них был выход. 

Кабаков был членом Союза художников и зарабатывал на детской графике. 

Когда я приезжал [из Ленинграда] в Москву, то останавливался у Ильи. У него 

была просторная мастерская на чердаке (в отличие от моей маленькой комнатки 

в коммуналке на Загородном с общим туалетом). Напротив Кабакова жил 

в подвале Янкилевский и рядом Соостер — все они подрабатывали в журнале 

у Юры Соболева “Знание — сила”, который их подкармливал. Это были 

иллюстрации к фантастическим романам и повестям, но у них был законный 
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статус, в отличие от ленинградских художников. Но это был наш сознательный 

путь, мы не хотели прогибаться под власть. Многие работали сторожами, 

дворниками, а москвичи умудрялись на четверть быть официальными и были 

защищены издательствами» [5]. 

В результате относительно бóльшая свобода московских художников 

частично объясняет и направленность их искусства в сторону постмодернизма, 

в параллели с американскими и европейскими художниками: И. Кабаков уже 

в 1960-е гг. начал увлекаться творчеством Магритта и создавал свои первые 

концептуальные полотна, В. Янкилевский, Ю. Соостер также развивали свои 

актуальные поиски. А отличительной чертой ленинградского андеграунда была 

более тесная преемственность авангарда 1910–1920-х гг. Ленинградские 

художники продолжали изучать Ван Гога, Сезанна, Гриса, Брака, занимались 

проблемами цвета и формы. Практически у всех ленинградских художников-

шестидесятников еще очень сильны модернистские тенденции. Образный ряд 

их работ происходил из общей почвы мирового искусства первой половины 

ХХ в. с ярко выраженной тенденцией ухода от реалистической манеры 

и от фигуратива в целом — в сторону абстракции. 

В то же время, параллельно идет поиск новых форм искусства, в первую 

очередь, в направлении искусства действия. Хеппенинги и перформансы, в этот 

же период активно развивающиеся на Западе, становятся неотъемлемой частью 

мастерской Шемякина на Загородном проспекте. На основании анализа 

фотографий и бесед с участниками можно сделать вывод, что происходящее 

в пространстве мастерской более всего подходит под определение 

«хеппенинги» (с англ. happening — «явление») — искусство действия, 

выраженное в непредсказуемом, сюрреалистическом поведении, связанном со 

свободным выплеском энергии. Эти мизансцены в своей основе имели 

карнавальный характер и являлись формой определенного человеческого 

бытия, представленного как абстрагированная от окружающей советской 

действительности реальность. 

При этом сохраняется приверженность к станковой картине 

с преобладанием таких жанров, как пейзаж и натюрморт, которые считались 

жанрами «несерьезными» и «ненадежными» с точки зрения официальной 

идеологии. 

В работах большинства левых художников просматривается влияние 

русской иконописи, народного наивного искусства, им присущи такие 

направления, как кубизм, фовизм, экспрессионизм, импрессионизм, 

конструктивизм. При этом каждый художник шел от знаний, которые 

добывались из редких каталогов и монографий, доступных в СССР. Велся 
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непрерывный поиск корней и связей в русском и западноевропейском 

искусстве, в образах Средневековья и авангарда начала ХХ в. 

В Ленинграде, где не только не было посольств, а напротив, был 

усиленный режим контроля (так называемый 5-й отдел УКГБ), и сами 

художественные группировки нонконформистов были более разобщены между 

собой, тем не менее существовали группы, которые выполняли свои основные 

функции — поиск учителей (как в случае со школой Стерлигова) и обмен 

информацией. И здесь одним из примеров может служить группа «Петербург», 

основанная в 1963 г., куда вошли художники: М. Шемякин, О. Лягачев, 

А. Васильев, В. Иванов, Е. Есауленко, В. Макаренко. Они вели свой поиск 

новых форм и проявлений эстетической мысли, изучали культовые истоки 

искусства. Их целью было познание пластических форм доисторических, 

древних, средневековых и современных традиционных культур и осмысление 

метафизических взаимосвязей между ними, то есть той сути, которая скрыта 

за поверхностью вещей. В 1967 г. Шемякин совместно с Ивановым написал 

манифест группы «Метафизический синтетизм» [4, c. 140–143]. 

На его создание повлияли связи с московскими художниками. 

Для Шемякина и других «петербуржцев» восхождение к иконе как к высшему 

образу в искусстве становится определяющим. Они ищут подтверждения своих 

устремлений в работах современников и находят — в творчестве московского 

круга художников-авангардистов, в первую очередь Михаила Шварцмана. Его 

М. Шемякин называет своим учителем и величайшим христианским 

художником, несмотря на полный отход М. Шварцмана от образной системы. 

В лице Шварцмана «петербуржцы» встретились с художником, в работах 

которого через цвет, форму и образ достигалось ощущение, не требующее 

вербального сопровождения молитвы, через которую шло приобщение к 

вечным, сакральным ценностям. Важна была в данном случае не теоретическая 

программа, а осознание того, что подобный опыт возможен. 

Но еще задолго до знакомства с творчеством Шварцмана на 

формирование новой образно-пластической системы Шемякина, построенной 

на интуитивно-логическом начале в постижении метафизических законов 

существования мира, влияли мастера старшего поколения. Например, 

Н. Акимов — художественный руководитель Театра комедии, где работала 

мама Шемякина, актриса Ю. Н. Предтеченская. Неслучайно о Шемякине как о 

продолжателе «графического наследия раннего Н. Акимова» пишет 

А. Боровский [3, с. 221]. Однако Акимов тогда влиял на многих: «Важнее для 

Акимова были свобода и оригинальность личности. Его многочисленных 

учеников, в диапазоне от Михнова или Олега Целкова до Эдуарда Кочергина, 

объединяет их непохожесть друг на друга и на кого бы то ни было еще. 
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Очевидно, Николай Акимов умел, конечно, не научить свободе, что было бы 

абсурдно, но, скорее, помочь этой внутренней свободе раскрыться» [7, с. 25]. 

Еще одним наставником молодого художника становится 

Е. П. Семеошенков — человек небезызвестный в ленинградской андеграундной 

среде 1950–1960-х гг., художник-сезаннист, коллекционер и нелегальный 

продавец репродукций в стенах Академии, который учит Шемякина и других 

молодых художников «расшифровывать» работы старых мастеров, 

вглядываться в тончайшие передачи контуров предметов: «И мы как послушные 

и прилежные ученики делали многочисленные копии и расшифровки с картин 

любимых нами старых мастеров, беря за образец великолепные 

“трансформации” нашего “старца”» (имеется в виду Семеошенков) [цит. по: 4, 

с. 69]. Для примера можно назвать две небольшие живописные работы-

трансформации с картин великих венецианцев Тициана и Веронезе, сделанные 

Е. Семеошенковым и М. Шемякиным соответственно («Трансформация работы 

Тициана “Папа Павел III со своим внуком Александром и Оттавио Фарнезе”», 

1950-е, и «После Веронезе», 1963). Именно через Семеошенкова Шемякин 

входит в круг подпольной ленинградской культуры, он знакомит Шемякина 

с Л. Б. Каценельсоном — учеником П. Н. Филонова, знатоком и собирателем 

неофициального искусства. Еще один ученик Филонова — Е. Ротенберг — 

являл для Шемякина пример художника вне системы. Позднее в коридорах 

психиатрической клиники В. П. Осипова, куда Шемякин был определен 

на принудительное лечение в 1961 г., он познакомился с А. Арефьевым 

и Ю. Титовым. 

Таким образом, М. Шемякин, как и его старшие коллеги А. Арефьев, 

О. Рабин, выброшенный из официальной образовательной системы десятью 

годами позднее, продолжает свое образование у Е. П. Семеошенкова (также 

ранее О. Рабин учится у Е. Л. Кропивницкого, а В. Немухин — у 

П. Е. Соколова). У каждого из этих учителей были свои архивы — вырезки из 

пожелтевших газет, собранные по определенному принципу, — свои личные 

воображаемые музеи. Правда, только Шемякин в результате доведет свой musée 

imaginaire до крупномасштабного научно-аналитического исследования 

искусства, не прекращающегося на протяжении последних шестидесяти лет 

и охватывающего свыше трехсот тем. 

При этом главным реальным музеем, конечно, был Эрмитаж: «Эрмитаж 

для ленинградской неофициальной культуры был не просто “культовым 

местом” —это слишком упрощенное определение. На протяжении всей второй 

половины ХХ века он был, с одной стороны, школой — причем как живой 

классики, так и актуальной современности, а главное — их взаимодействия; а с 

другой стороны — местом встреч, точкой “сборки” сообщества: здесь 
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знакомились между собой близкие по духу и интересам люди, которые любили, 

коллекционировали, создавали искусство», — пишет Соколов [7, с. 206]. Чтобы 

копировать в его залах, М. Шемякин и другие молодые художники 

устраиваются в хозяйственную часть музея такелажниками: днем убирали снег, 

кололи лед и вывозили мусор, а по вечерам стояли с мольбертами у картин. В 

1964 г. состоялась коллективная выставка художников, работающих в 

хозяйственной части Эрмитажа, где Шемякин участвовал вместе с Валерием 

Кравченко, Олегом Лягачевым, Владимиром Овчинниковым и Владимиром 

Уфляндом. Выставка открылась 30 марта, а уже 31 марта закрылась по решению 

партбюро музея. За организацию выставки с поста директора был снят 

М. И. Артамонов. 

Проходили в Ленинграде и квартирные выставки: выставка группы 

«Петербург» на квартире у Л. Каценельсона (1963), художников К. Лильбока 

(1965), Ю. Сорокина (1965), большая групповая выставка в мастерской 

В. Овчинникова (1971), выставки 23 художников в мастерской К. Кузьминского 

«Под парашютом» (1975), уже после эмиграции Шемякина в 1971 г. 

К концу 1960-х гг. известность Шемякина в Ленинграде была уже 

довольно значительной в неофициальной среде. У него сформировался свой 

круг коллекционеров: первым стал физик, один из создателей советской 

атомной бомбы Н. А. Перфилов, позднее А. Ф. Чудновский — один из самых 

серьезных коллекционеров (по значению его коллекция была в России второй 

после Костакиса). Гравюры Шемякина хорошо продавались в Лавке художника 

на Невском проспекте и вывозились за границу по дипломатическим каналам. 

Этим занималась известная французская галеристка Дина Верни. Владелица 

почти всего собрания работ А. Майоля, Дина Верни вывозила работы 

нонконформистов и выставляла в Париже произведения И. Кабакова, 

Э. Булатова, В. Янкилевского. Выставка в ее галерее в Париже в 1971 г. работ 

Шемякина открыла его искусство западному миру. 

Первые большие выставки неофициального искусства в Ленинграде, 

впоследствии получившие название «газаневщина», состоялись в 1974 г. 

(52 художника) и 1975 г. (80 художников) в ДК им. Газа и ДК «Невском» 

соответственно. Но Шемякин в них уже не принимал участие, он был выслан 

из страны в 1971 г. во время так называемой третьей волны эмиграции. При 

этом важно отметить, что диссидентом он себя никогда не считал, полагая 

искусство выше и больше политики. Да и его работы, особенно ленинградского 

периода, не затрагивали политических тем; они раздражали существующую 

власть в первую очередь своей художественной формой. Нонконформизм 

неправильно рассматривать как политическое диссидентское движение — это 

отмечает и Екатерина Андреева [1, с. 12]. Среди нонконформистов были 
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идейные враги режима, но были и те, кто просто хотел работать в другой 

художественной системе, отличной от соцреализма. 

На свой первый парижский гонорар за проданные картины Шемякин 

издает литературно-художественный журнал «Аполлонѣ-77» [2], 

пропагандирующий авангардное советское искусство. Со свойственным ему 

масштабом на четырехстах страницах были представлены самые разные 

художники и поэты, как московские, так и ленинградские: Виктор Кривулин, 

Эдуард Лимонов, Владимир Марамзин, Всеволод Некрасов, Генрих Сапгир, 

Владимир Уфлянд, Александр Алексеев, Павел Филонов, Михаил Шварцман, 

Илья Кабаков, Владимир Янкилевский, Яков Виньковецкий, Эрнст 

Неизвестный, Александр Тышлер, Борис Свешников, Олег Лягачев и другие. 

Составителем и оформителем журнала был Шемякин. Выбранное им название 

отсылает к журналу «Аполлон» Сергея Маковского, выпущенному в начале 

XX в. Благодаря «Аполлону-77» литературно-политический контекст других 

журналов третьей волны эмиграции, таких как «Синтаксис» Андрея Синявского 

и «Континент» Владимира Максимова, был значительно расширен. Сегодня 

также выходят издания, сохраняющие наследие этого уникального явления 

отечественной культуры. Например, серия книг «Авангард на Неве», 

инспирированных петербургским коллекционером И. Я. Кушниром [5]. 

Таким образом, живописцы и скульпторы, формировавшиеся 

в Ленинграде, прошли через ту же маргинализацию, что и московские 

художники 1960–1970-х гг. Но в отличие от московских (лианозовский круг, 

школа Шварцмана), ленинградские художники были менее известны, чем их 

коллеги, в их бэкграунде не было легендарной «бульдозерной» и других 

выставок, всколыхнувших общественность и позволивших громко заявить 

о своем искусстве. Можно сказать, что ленинградское искусство было больше 

замкнуто в себе и развивало традиции отечественного авангарда начала ХХ в. 

— школа Стерлигова продолжала линию Малевича, группа «Петербург» 

увлекалась работами П. Филонова и т. д. 
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О. А. ВУТКЕ:  

РАННИЕ ПРОЕКТЫ В КОНТЕКСТЕ ИСТОРИИ 

В процессе реконструкции жизненной и творческой биографии 

О. А. Вутке, мастера советского конструктивизма, автора знаменитого 

Смоленского дома-коммуны, профессора и декана Московского 

архитектурного института, были выявлены ранние его проекты, один из 

которых потребовал пересмотра ранее существовавшего представления об 

авторстве. Анализ творческого метода архитектора позволяет расширить 

представление о творческих поисках советских архитекторов в первой трети 

XX в., а также на примере ставропольского памятника-кургана 

проиллюстрировать художественные приемы, используемые для формирования 

новой культурной памяти. 

Ключевые слова: конструктивизм, О. А. Вутке, Ставрополь, 

коммеморация, культурная память. 

E. V. Shchekochikhina 

O. A. VUTKE’S  

EARLY PROJECTS IN THE CONTEXT OF HISTORY 

In the process of reconstructing the creative and life biography of O. A. Vutke, 

the master of Soviet constructivism, the author of the famous Smolensk Commune 

House, professor, dean of the Moscow Architectural Institute, his early projects were 

revealed, one of which required a revision of the previously existing idea of 

authorship. The analysis of the architect’s creative method makes it possible to 

include it in the context of the development of the Soviet architecture in the first third 

of the 20th century, as well as to illustrate the artistic techniques used to form a new 

cultural memory. 

Keywords: constructivism, O. A. Vutke, Stavropol, commemoration, cultural 

memory. 

В связи с ориентиром советского правительства на ускоренное развитие 

страны и, как следствие, требованиями СНК об обеспечении бесперебойной 

связью столицы и регионов [4], в 1926 г. Московское архитектурное общество 
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(МАО) организовало конкурс на лучший проект здания Московского 

центрального телеграфа. К участию в конкурсе были привлечены крупнейшие 

архитекторы этого периода, такие как братья Веснины, И. А. Голосов, 

И. И. Рерберг, А. С. Никольский и др. Среди этих имен особый интерес 

вызывало имя Олега Алексеевича Вутке — его проект демонстрировал 

индивидуальный творческий подход сложившегося мастера, тогда как сведения 

о его биографии оказались настолько скудны и малоинформативны, что 

не позволяли даже в общих чертах проследить не только его творческий, 

но и жизненный путь. Имя этого архитектора практически стерто из истории 

советской архитектуры, в которой он остался, по сути, автором единственного 

строения (Смоленский дом-коммуна) и автором нескольких запатентованных 

открытий в области массового жилищного строительства. Возможно, это 

объясняется тем, что в 1938 г. Вутке был обвинен по ст. 58 п. 6 УК, приговорен 

к высшей мере наказания и расстрелян.  

Тем не менее пристальное изучение источников, в первую очередь 

обнаруженного личного творческого архива мастера, позволило 

реконструировать биографию этого архитектора — профессора, декана 

МАРХИ, кандидата технических наук, а также выявить его ранние 

архитектурные проекты, которые позволили не только проанализировать его 

индивидуальный творческий почерк, но и расширить представление о 

диапазоне поисков советской архитектуры первых лет.  

Биография О. А. Вутке до 1922 г. реконструирована на основании 

автобиографии, приложенной к заявлению о приеме на работу на должность 

инженера отдела благоустройства в Главное управление коммунального 

хозяйства при НКВД [5] г. Москвы.  

Олег Алексеевич родился в 1891 г. В 1913 г. закончил МУВЖЗ по классу 

рисунка и архитектуры, где с первого курса проходил практику в мастерских 

известных русских архитекторов А. Эриксона, В. Н. Смирнова, А. В. Щусева и 

И. В. Жолтовского. В результате событий Первой мировой войны и позднее 

Октябрьской революции О. А. Вутке оказывается в 1922 г. в Ставрополе, где 

служит отдельным производителем работ Военной инженерной дистанции, 

а после реорганизации последней полтора года работает ставропольским 

инженером 1 разряда (с 05 марта 1920 г. по 22 февраля 1922 г.). Именно к этому 

периоду относится его ранний реализованный проект. Речь идет о 

мемориальном комплексе, открытом в центре Ставрополя на Александровской 

площади в мае 1923 г.  

До настоящего момента авторство этого памятника приписывали иному 

мастеру, ссылаясь на сведения, которые приводил в своих исследованиях 
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известный ставропольский краевед Г. А. Беликов. Так, в книге «Град Креста» 

он писал: «В 1923 г. на месте гаупвахты (бывшей на территории Крепостной 

горы — Ольховский) решили захоронить красноармейцев, погибших при 

подавлении восстания терских казаков. Был вырыт котлован, где захоронили 

более 100 красноармейцев, подавлявших мятеж. Сверху над братской могилой 

соорудили некое подобие скифского кургана. Позднее архитектор Лавров 

сделал у входа барельефы бойцов. Справа — погибших, слева — живых» [1]. 

В результате изучения личного архива, любезно предоставленного 

внуком архитектора А. П. Ситнером, были обнаружены фотографии и 

документы, которые позволяют пересмотреть ранее существовавшее 

представление об авторстве монумента в пользу Олега Алексеевича. В архиве 

были обнаружены фотоматериалы: на снимках О. А. Вутке сфотографирован на 

фоне незаконченных барельефов, которые мы видим на монументе.  

Был обнаружен акт от 31.12.1922 г. о консервации памятника в связи 

с наступлением холодов, подписанный представителями партийного 

руководства губернии в присутствии архитектора О. А. Вутке. Акт содержит 

перечень произведенных работ на конец 1922 г., которые производятся «под 

наблюдением и по проекту архитектора О. А. Вутке».  

Эти сведения подтверждает обнаруженная нами серия статей 

в ставропольской периодической печати того времени, в частности в газете 

«Власть Советов» за 1921–1922 гг. Они освещают весь процесс создания 

памятника, начиная с утверждения конкурсного проекта монумента, 

представленного О. А. Вутке, до создания барельефов: «В настоящее время 

в доме № 17 по Лермонтовской улице в здании, предоставленном Заводской 

конюшней, архитектором Вутке лепятся два барельефа 3½–3 арш. каждый, 

предназначенные для установки на памятник» [3].  

1 мая 1923 г. состоялось торжественное открытие памятника. Что 

представлял из себя мемориальный комплекс? 

Его описание действительно соответствует приведенному 

Г. А. Беликовым: перед нами сферическая земляная насыпь с внутренней 

галереей, вход в которую оформлен своеобразным портиком. Входной проем 

также фланкирован мощными кубическими блоками. С опорой на эти блоки 

возносится монументальный широкий аттик с выбитыми надписями. Курган 

венчал окулюс, или световое окно, к которому по обеим сторонам на вершину 

кургана вели две узкие лестницы (ил. 1).  

Сложно говорить о внутреннем устройстве этого пространства, так как 

на сегодня не обнаружено ни чертежей, ни планов, о которых идет речь в акте. 

Однако из упоминаемого выше акта известно, что свод внутреннего 
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пространства представлял собой перекрытие из трех рельс с опорой на пять 

полупилястр и боковые устои. По воспоминаниям очевидцев, которые 

приводит Г. А. Беликов, можно заключить, что внутри галереи, под окулюсом, 

стояла скульптура в человеческий рост, изображающая «то ли красноармейца, 

то ли рабочего». Таким образом, световой столб падал на нее сверху и создавал, 

по воспоминаниям людей, мощный визуальный эффект. Эти сведения требуют 

дополнительной проверки и изучения.  

Что касается творческого метода архитектора, мы видим, что проект 

ретроспективен. Однако более интересным при этом оказывается не 

формальное соединение стилевых элементов, таких как колонны, аттик, 

окулюс, а то, что автор обращается к мемориальным традициям и элементам 

погребальной архитектуры древних цивилизаций. Так, сферическая насыпь, с 

одной стороны, может быть рассмотрена как образ кургана-могильника, 

которыми богата ставропольская земля, с другой стороны, окулюс, венчающий 

сферическое циркульное пространство, каннотируется с Пантеоном — 

символом вечной памяти, к которому, в частности, обращаются архитекторы в 

проектах крематориев в 1919 г. (проекты И. А. Голосова, Н. А. Троцкого). 

Архитектор интерпретирует элементы египетского погребального культа, а 

именно изображение усопшего по обеим сторонам от входа в пространство 

погребальной камеры с указанием его имени и рода занятий. Эта традиция — 

сохранение памяти о жизни и служении человека на земле, лежит в основе 

концепции бессмертия у древних египтян. Эффект статичности массивных 

форм, производимый мемориальным комплексом, приземистые пропорции 

колонн свидетельствуют о стилизации египетских мотивов. Аттик с надписями 

посвящения — традиция увековечивания значимых событий в Римской 

культуре. Таким образом, перед нами архитектурная композиция, 

символическое звучание которой складывается за счет симфонии образов 

памяти, воплощенных в архитектурных формах различных исторических 

культур, а мастер компилирует не столько стилевые элементы, сколько, по 

сути, символы-идеологемы
 
[6]. Несмотря на то, что исследование этого 

памятника с точки зрения архитектурной семиотики не является предметом 

настоящего исследования, в перспективе оно выглядит целесообразным, в том 

числе потому, что ориентир на компилирование будет характерен для многих 

последующих его проектов.  

Так, в проекте Московского центрального телеграфа 1926 г. (ил. 2) он 

обращается к стилеобразующим факторам и конструктивистской, 

и классицистической архитектуры: с одной стороны, план учитывает логистику 

движения разнообразных потоков, во внешнем облике здания артикулированы 
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структурные элементы, в рекреационные зоны вынесены лифтовые шахты 

и лестницы и т. д. С другой стороны, О. А. Вутке внедряет принципы 

классической архитектуры в модернистское здание телеграфа: симметрию 

(на центральную ось проекта нанизан вход и зал ожидания), выразительную 

тектонику (О. А. Вутке находит правильные пропорции, визуально разбивая 

фасад на несомую и несущую части за счет контрастного выделения опор 

перекрытий на уровне второго и третьего этажей), фасадность. По сути, он 

«надевает» классическую систему на конструктивистскую конструкцию. 

Происходит своеобразное комбинирование систем координат, которые лежат 

в основе двух противоположных друг другу стилей. 

Рассуждения о творческом методе архитектора на примере его ранних 

проектов приводят нас к выводу о том, что без сомнения мастер испытал 

влияние эклектики, свойственной архитектуре конца XIX — начала XX века. 

Тем не менее его классическое художественное образование и ориентир на 

поиски новых форм позволяют ему быстро включиться в процесс развития 

архитектурной мысли советского авангарда, что мы видим уже в проекте 

Центрального телеграфа. Но, даже ведя последующие поиски в радикально 

новой плоскости конструктивистской концепции формообразования, 

О. А. Вутке удается сформировать свой собственный оригинальный язык, 

отмеченный по-своему понимаемой архитектором эстетикой, интересом 

к плоскости фасада, декору, орнаменту кирпичной кладки, отказом от жесткой 

рациональности. Все эти особенности будут присутствовать в более поздних 

проектах, демонстрируя нам оригинальный «конструктивизм с душой».  

Если анализ соотношения авторского метода с тенденциями архитектуры 

модернизма позволяет понять нам особенности авторского метода архитектора, 

то анализ данного архитектурного объекта в его историческом контексте 

позволяет нам рассмотреть вопросы, связанные с формированием исторической 

памяти изучаемого периода.  

Утверждение советской власти на территории Ставропольской губернии 

осложнялось разнородным социальным и национальным составом населения. 

Это приводило к вооруженным столкновениям, которые фиксировались и после 

окончания основных боев Гражданской войны — в периодической печати 

встречается большое количество сообщений и случаях бандитизма, 

вредительства и саботажа. В условиях политической нестабильности возникает 

необходимость в формировании новой культурной памяти, которая легла бы 

в основу некоей объединяющей силы. Ориентируясь, очевидно, на содержание 

Декрета о памятниках республики 1918 г., вошедшего в историю как План 

монументальной пропаганды в 1921 г., ставропольский губисполком принимает 
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решение о проведении конкурса на памятник погибшим «в великой схватке 

труда с капиталом» [2]. 

Как говорилось выше, на аттике были выбиты стихотворные строки, 

которые напрямую свидетельствуют о цели возведения данного мемориала — 

формированию той самой новой культурной памяти:  

Забудутся народов имена, рассыпятся ненужные скрижали, 

Но сохранят свой отблеск знамена, которые вы в смертный час 

держали. 

В тысячелетиях память не умрет о стойкости ушедших поколений, 

Чья воля одолела черный гнет и мир довела до золотых столетий... 

Не для себя мы памятник создали, и не для тех, чьи кости он хранит. 

Мы лишь хотим, чтоб дети наши знали, 

Что воля коллектива — есть гранит.  

Работая над памятником, кроме зримо воплощаемого образа памяти, 

о многослойности которого мы говорили выше, архитектор репрезентирует 

идею коллективной воли посредством крепко спаянных многофигурных 

композиций барельефов. Образы рабочих и крестьян — мужские фигуры 

с обнаженными торсами — выражают предел физического и эмоционального 

напряжения. Таким образом, сама пластика становится здесь образом той самой 

гранитной воли коллектива, символом сопротивления, решимости 

и преодоления.  

Весь образный строй мемориала работает на ту же идею всеобщей 

грандиозной спаянности: зримо подчеркивается мощь чистых геометрических 

объемов — сферы-купола, монументальных кубических элементов, высоко 

вознесенный над ними громадный прямоугольник аттика, а граненая пластика 

колонн, жесткий изгиб абаки усиливает впечатление. Объемы не доминирует 

друг над другом, но все элементы имеют ровное монументальное звучание, 

являя собой идеально законченную геометризированную архитектурную 

композицию.  

И прямое посвящение на монументе, и архитектурное решение 

мемориала, и художественная композиция барельефов — все подчинено единой 

цели: созданию новой коллективной памяти, в основе которой лежит сложная 

структура из различных элементов: героизация жертв, понимание человека как 

единицы социалистического общества, обращение к будущим поколениям. 
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МОНУМЕНТАЛЬНО-ДЕКОРАТИВНАЯ СКУЛЬПТУРА  

М. Ф. БАБУРИНА ДЛЯ МОСКОВСКОГО УНИВЕРСИТЕТА. 

ОТ ИДЕИ К РЕАЛИЗАЦИИ 

М. Ф. Бабуриным были созданы скульптуры для оформления целого ряда 

знаменитых высотных зданий сталинской Москвы, вопросу истории создания 

и художественных характеристик которых посвящен значительный круг 

печатных источников. Несомненно, видное место среди восьми проектов 

занимает реализованный архитектурный ансамбль Московского 

государственного университета имени М. В. Ломоносова на Ленинских горах 

(ныне — Воробьевых горах). 

Исследователем не ставится задача комплексного анализа скульптурного 

убранства МГУ имени М. В. Ломоносова, а осуществляется попытка 

осмысления процессов работы над созданием колоссальных фигур «Рабочего» 

и «Колхозницы» от проекта до финальной реализации, установленных 

на ризалитах здания, созданных под руководством скульптора Михаила 

Федоровича Бабурина, и утверждения их художественной ценности. 

Ключевые слова: скульптура, архитектура, МГУ, М. Ф. Бабурин, 

высотные здания.  

A. S. Guseva 

MONUMENTAL-DECORATIVE SCULPTURE  

OF M.F BABURIN FOR THE MOSCOW UNIVERSITY. 

FROM IDEA TO IMPLEMENTATION 

M. F. Baburin created sculptures for the design of a number of famous 

skyscrapers of Stalin’s Moscow, the history of creation and artistic characteristics 

of which is devoted to a significant range of printed sources. Undoubtedly, a 

prominent place among the eight projects is occupied by the implemented 

architectural ensemble of the Moscow State University named after 

M. V. Lomonosov on the Lenin Hills (nowadays the Vorobyovy Hills). 

The researcher does not set the task of a comprehensive analysis of the 

sculptural decoration of Moscow State University named after M. V. Lomonosov, but 

an attempt is being made to comprehend the processes of work on the creation of the 

colossal figures of the “Rabochi” and “Kolkhoznitsa” from the project to the final 



304 

implementation, installed on the risalits of the building, created under the guidance of 

the sculptor Mikhail Fedorovich Baburin, and the assertion of their artistic value. 

Keywords: sculpture, architecture, Moscow State University, M. F. Baburin, 

skyscrapers. 

В 2022 году исполняется 115 лет со дня рождения скульптора Михаила 

Федоровича Бабурина, ярко проявившего свое дарование в монументальной 

и монументально-декоративной пластике. В разные годы им были созданы 

скульптурные произведения для таких городов, как Москва, Ленинград, Уфа, 

Кострома, Краснотурьинск, Варшава и Мерзебург. В контексте настоящей 

публикации мы обратимся к одному из первых проектов, выполненных 

художником для Москвы, а именно к скульптурному оформлению высотного 

здания Московского государственного университета имени М. В. Ломоносова.  

Михаилу Федоровичу посчастливилось стать частью крупномасштабного 

плана благоустройства Москвы, который был возобновлен после победы 

в Великой Отечественной войне. «Это было время знаменательных свершений, 

общего подъема, вдохновенного творческого энтузиазма. После горя, суровых 

испытаний и разрушений, которые принесла война, люди особенно остро 

почувствовали потребность в красоте, созидательной деятельности, в 

украшении своего быта, строительстве и реконструкции городов. По всей 

стране разрастались многочисленные жилые массивы, возводились новые 

общественные здания, частью оформления которых активно и полноправно 

стала монументальная и декоративная пластика» [1, с. 2]. 

Идея обновления облика и реорганизация структуры городской среды 

Москвы берут свое начало еще в марте 1918 года, когда советское 

правительство переехало в древнюю столицу из Петрограда. Однако 

окончательное решение по формированию генплана Москвы было принято 

лишь 10 июля 1935 г. по решению ЦК ВКП(б) и Совета народных комиссаров 

СССР [8]. С этого момента начались полномасштабные работы, в которых 

реализовывалась идея формирования достойного облика новой советской 

столицы. Реконструировались ключевые магистрали города, частично 

освобождалась от старых построек Красная площадь, начиналась работа по 

возведению величественного Дворца Советов, полным ходом шло 

строительство канала Москва-Волга, прокладывались первые линии 

метрополитена.  

Большая часть строительства была приостановлена в годы Великой 

Отечественной войны и вновь возобновлена уже после ее окончания и, 

несмотря на разорение и потери, с неменьшим размахом. Это было время 

формирования особого стиля, зачастую именуемого как «сталинский ампир» и 
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преобладавшего в архитектуре и монументальном искусстве СССР вплоть до 

1955 года, когда было принято постановление «Об устранении излишеств в 

проектировании и строительстве» [9]. Этот стиль отличается выраженной 

эклектичностью и объединяет в себе черты барокко, позднего классицизма, 

конструктивизма и ар-деко. В отношении внутреннего содержания стиля 

необходимо подчеркнуть, что он как нельзя лучше передавал общенародный 

пафос победы и идеологические установки времени, презентуемые через 

призму традиционной символики и ясной образности.  

Процесс реконструкции столицы тесно соприкасается с историей 

реализации так называемого плана монументальной пропаганды, заложившего 

традицию увековечивать новых героев молодого государства. 

Предположительно, впервые идея об использовании скульптуры в качестве 

наглядной агитации была высказана В. И. Лениным 4 апреля 1918 года. Так, 

согласно воспоминаниям А. В. Луначарского, руководителем Советского 

государства была изложена следующая программа: «Давно уже передо мною 

носилась эта идея, которую я вам сейчас изложу. Вы помните, что Кампанелла 

в своем “Солнечном государстве” говорит о том, что на стенах его 

фантастического социалистического города нарисованы фрески, которые 

служат для молодежи наглядным уроком по естествознанию, истории, 

возбуждают гражданское чувство — словом, участвуют в деле образования, 

воспитания новых поколений. Мне кажется, что это далеко на наивно, и с 

известным изменением могло бы быть нами усвоено и осуществлено теперь же. 

Я назвал бы то, о чем я думаю, монументальной пропагандой» [5, с. 198]. 

Последовавший за этим декрет от 12 апреля 1918 года «О снятии памятников, 

воздвигнутых в честь царей и их слуг, и выработке проектов памятников 

Российской социалистической революции» [7] во многом раскрывает ранее 

высказанные В. И. Лениным идеи о благотворном с точки зрения воспитания и 

убедительно наглядном способе агитации посредством монументального 

искусства. Несмотря на то, что вышеупомянутый план имел узкие временные 

рамки в реализации, он оказал значительное влияние на последующее 

оформление столицы как в довоенные годы, так и после.  

Стоит отметить, что во время активного строительства в столице 

особенно остро вставал вопрос синтезе искусства при создании новых 

величественных архитектурных комплексов. Говоря о взаимодействии 

архитекторов, скульпторов, художников-монументалистов, а также мастеров 

декоративно-прикладного искусства, нередко роль первой скрипки играли 

именно архитекторы: они «предлагали такую трактовку скульптуры, которая 

обеспечивала ей, в первую очередь, выполнение композиционно-

архитектонических и декоративных функций. В результате появились 
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монументы, идейно и художественно объединенные, превратившиеся почти что 

в архитектурную деталь» [11, л. 12]. Это высказывание можно отнести не 

только к скульптуре, но и другим видам искусства, которые становились 

частью ансамбля — при грамотном взаимодействии они должны были бы 

раскрывать и конкретизировать отвлеченную идею сооружения. Архитектура 

обладает большими конструктивными и художественными возможностями, но 

она лишена конкретности живого образа. Пластика и живопись способствуют 

обогащению ее языка и позволяют создать выразительный ансамбль. Формы же 

декоративного искусства развивают и дополняют замысел архитектора, 

раскрывают зрителю конкретное содержание идей, воплощенных в 

сооружении. Тем не менее той идеальной гармонии, к которой стремились 

многие художники этого времени при оформлении того или иного здания, не 

всегда удавалось достигнуть.  

Что касается вопроса о коллективном творчестве, то он являлся 

неотъемлемой частью развернувшегося в послевоенные годы масштабного 

строительства. Новые архитектурные комплексы требовали усилия целых 

творческих коллективов, а не одного художника. Строительство высотных 

зданий с их поражающими воображение масштабами и необычными ритмами 

архитектуры выдвинуло проблемы, которые оказались во многом новыми для 

всего советского искусства, которое было поставлено перед необходимостью 

искать современные формы и приемы, способные соединить скульптуру 

и высотную архитектуру.  

Несомненно, видное положение среди восьми проектов высотных зданий 

занимает комплекс Московского государственного университета имени 

М. В. Ломоносова на Ленинских горах (ныне — Воробьевых горах), 

заложенный 7 сентября 1947 года во время подготовки праздничных торжеств 

по случаю 800-летия столицы. Сама идея создания величественных 

общественных зданий, как известно, появилась значительно раньше, еще в 

довоенные годы, когда, в том числе, активно велась подготовительная работа 

по созданию Дворца Советов. Решение о возведении высотного комплекса для 

Московского университета было не случайным, а продиктованным временем 

решением: в послевоенные годы страна, помимо множества насущных 

проблем, испытывала острую нехватку квалифицированных научных кадров, а 

также педагогов. Университет, являющийся ведущим учебным, научным и 

педагогическим заведением страны, нуждался в значительном расширении 

своей территории для размещения материально-технической базы для занятий 

и исследований. В связи с этим было принято постановление Совета министров 

СССР от 15 марта 1948 г. № 803 за подписью И. В. Сталина «О строительстве 

нового здания для Московского университета». Выполнение этого проекта 
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было поручено Управлению строительства Дворца Советов, главным же 

архитектором выступил Б. М. Иофан. Но к 1948 году стало очевидно, что 

УСДС не справляется с поставленными темпами проектирования, и 3 июля 

1948 года было решено произвести кадровые перестановки. Место Бориса 

Михайловича Иофана занял Лев Владимирович Руднев, возглавивший 

творческий коллектив авторов (С. Е. Чернышев, П. В. Абросимов, А. Ф. Хряков 

и конструктор В. Н. Насонов).  

Прежде чем приступить к непосредственному разговору о скульптурном 

оформлении, выполненном Михаилом Федоровичем Бабуриным для здания 

МГУ, отметим, что «одной из важных подробностей в истории строительства 

московских высотных зданий является то, что с момента их закладки 

и до окончания возведения каркаса предполагаемая этажность зданий менялась. 

Проектирование велось параллельно со строительством, и не очень 

существенные решения корректировались порой непосредственно 

на строительной площадке. Нередко чертежи, выполненные в единственном 

экземпляре, сразу из проектной мастерской отправлялись на производство» 

[8, с. 47]. Эта особенность работы над созданием архитектурного произведения 

не могла не отразиться и на его художественном оформлении. Мастера, 

отвечающие за скульптурное убранство университетского комплекса, были 

вынуждены постоянно адаптироваться к меняющимся условиям работы, 

видоизменять и корректировать свои творческие проекты. Такая особенность 

работы в немалой степени обусловила ряд художественных просчетов, о 

которых позднее не раз писали в прессе. Для нас видится чрезвычайно важным 

взглянуть на колоссальные фигуры «Рабочего» и «Колхозницы», 

установленные на ризалитах здания, учитывая не только готовый результат, 

представленный широкой публике, но и проследить основные этапы работы 

над этим проектом, а также учесть условия, в которых приходилось трудится 

художникам, что позволило бы нам дать более объективную оценку 

результатам и утвердить их художественную ценность. 

Важнейшим текстовым источником о скульптурном убранстве 

университета является кандидатская диссертация И. А. Куратовой 

«Монументальная скульптура в новом здании Московского университета» [4], 

выполненная под научным руководством Ю. Д. Колпинского в 1956 г. 

Положительным и одновременно отрицательным аспектом вышеуказанной 

диссертации является время ее написания — спустя всего три года после 

завершения строительства высотки, что позволяло получить сведения 

«из первых рук», но не давало увидеть университет во всей полноте 

исторической перспективы. На настоящий момент, спустя более шестидесяти 

лет, мы имеем возможность оценить историческое и культурное значение 
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грандиозного строительства высотных зданий Москвы в целом и университета 

в частности. 

В числе художников, занимавшихся оформлением нового здания 

университета, значились как представители классической советской 

скульптурной школы — В. Мухина, Г. Мотовилов, С. Меркуров, М. Бабурин, 

М. Манизер, С. Лебедева, Н. Томский, — так и адепты символистской 

пластики — В. Сидур, Н. Силис и В. Лемпорт [13, с. 41]. И все же, несмотря 

на изобилие скульптурного декора, украшающего университетский комплекс, 

легко убедиться, что она играет второстепенную роль в формировании 

образного решения по сравнению с самой архитектурой. Мы рассмотрим 

данный вопрос на примере скульптурной группы М. Ф. Бабурина.  

Первоначальные эскизы четырех колоссальных фигур для ризалитов 

были разработаны скульптором Н. В. Никогосяном [4, с. 125]. Об этих работах 

положительно отзывался Л. В. Руднев: «…по-моему, очень удачные были 

наброски этих фигур, над которыми у нас работал около года Никогосян. Он 

дал очень интересное расположение этих фигур, характер движения, массы и 

т. д. И я считаю, что они, может быть, были более решительны, чем то, что мы 

теперь видим» [11, л. 43–44]. Окончательное же утверждение скульптурного 

оформления было принято после того, как вопрос об изготовлении и установке 

скульптуры перешел в ведение Комитета по делам искусств при Совете 

министров СССР. 

Этому решению предшествовали два промежуточных проекта, в первом 

из которых предполагалось декорировать ризалиты барельефом с 

изображением студентов, держащих университетские значки, а во втором, 

наиболее близком к конечному варианту, — увенчать боковые устои высотной 

части здания четырьмя аллегорическими фигурами: «Рабочий», «Колхозница», 

«Ученый» и «Воин». Впоследствии было решено изготовить четыре 

скульптуры на основании двух моделей — «Рабочий» и «Колхозница», — что 

было продиктовано экономией времени и материальных затрат [4, с. 148]. 

Концептуально выбор именно этих фигур видится оправданным, если 

вспомнить, что в основе Советского государства лежала идея содружества 

рабочих и крестьян. 

В своем конечном варианте скульптуры для ризалитов были выполнены 

бригадой М. Ф. Бабурина (П. И. Бондаренко, Д. Д. Муравин, Р. К. Таурит, 

А. П. Файдыш, Д. П. Шварц, Г. А. Шульц) с использованием литого камня — 

диапсидита, высота фигур составила 7,6 м («Рабочий») и 9 м («Колхозница»). 

Технология применения литого камня во многом была новаторской. 

Изначально полноразмерные фигуры были выполнены в глине в мастерской, 

затем следовал процесс перевода из глиняной модели в окончательный 
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материал — снималась обратная гипсовая кусковая форма, внутренняя часть 

которой прокладывалась по мастике (две части белого гипса и одна часть 

растворенного в воде технического желатина) диапсидитовыми пластинками. 

Затем кусковая форма собиралась на месте по ярусам, внутрь вставлялся каркас 

и заливался железобетоном. На последнем этапе гипсовая форма отбивалась, 

а диапсидитовые пластинки, сцепленные с железобетоном, образовывали 

внешний слой скульптуры. Визуально этот материал напоминал 

высококачественный известняк, его применяли не только при создании 

скульптур, но и элементов облицовки здания [2, c. 258–260].  

По большей части восстановить ход работы над скульптурным решением 

фигур «Рабочего» и «Колхозницы» позволяет фотоматериал, представленный 

в приложении к кандидатской диссертации И. А. Куратовой. Наибольшим 

изменениям подверглась скульптура, изображающая рабочего. В промежуточных 

моделях, выполненных в гипсе (высота — 2 м) мы видим, как Михаил Федорович 

экспериментирует с атрибутикой: в первой модели юноша опирается правой 

рукой на отбойный молоток, левая же опущена; во второй — левая рука 

выдвинута вперед и опирается на массивный молот, а правая опущена вдоль 

корпуса. Помимо явных перемен в атрибутике, изменения коснулись лица и 

прически рабочего — автор усилил выразительность лица, сделал его более 

волевым и резким, а прическу объемной и контрастной. На снимке 

с изображением размерной модели в глине была использована композиционная 

схема 2-ой промежуточной модели, но дополненная головным убором 

металлургов (ил. 1). Кроме того, общий силуэт скульптуры стал более цельным, 

сглаженным и уплощенным. Вероятно, сокращение деталей и выравнивание 

общего объема было продиктовано предстоящим переводом глиняной скульптуры 

в железобетон, опалубкой которому служил литой камень, а также общей 

согласованностью строгой формы скульптур с графичным силуэтом здания. В 

итоговом скульптурном изображении рабочего была выполнена еще одна 

существенная правка — добавлено крупное зубчатое колесо, на которое опирается 

его правая рука. Можно предположить, что такого рода изменения могли 

вноситься только в экстренном порядке, так как в полномасштабной версии эта 

деталь отсутствовала.  

Скульптурное изображение «Колхозницы» композиционно вторит образу 

юноши — прямая, как струна, спина, отсутствие динамики в позе, левая нога 

согнута в колене и слегка выдвинута вперед. Простое платье с короткими 

рукавами и V-образным вырезом деликатно обрисовывает статный силуэт 

молодой женщины. Волосы колхозницы убраны в объемную косу, 

окольцовывающую голову. В левой руке женщина держит высокий сноп 

колосьев, а в опущенной правой — серп. Еще в акварельных набросках 
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Л. В. Руднева мы обнаруживаем композиционную схему будущего 

скульптурного произведения, воплощенную в дальнейшем бригадой 

М. Ф. Бабурина. К незначительным отличиям от архитектурных набросков 

и эскизов скульптуры на ризалитах мы можем отнести проработку наряда. 

На графических листах платье девушки скорее напоминает античный пеплос, 

нежели одежду советской колхозницы, от чего отказался в дальнейшем Михаил 

Федорович. Также в набросках наблюдается определенная экспрессивность 

и подвижность драпировок, которая была заменена строгими и жесткими 

линиями в скульптуре. Отметим в завершение, что в промежуточных моделях 

правая рука колхозницы свободно спускалась вдоль тела, в конечном же 

варианте в глине скульптура была дополнена серпом, что послужило 

обогащению абриса формы (ил. 2). 

После торжественного открытия основного корпуса университета 

1 сентября 1953 года, скульптуры, выполненные бригадой М. Ф. Бабурина, 

были подвергнуты серьезной критике в профессиональном сообществе. В 

качестве главных недостатков указывалась скупость силуэта, «застылость», 

сложность восприятия фигур с расстояния, отсутствие просветов в ногах. Так, 

И. А. Иванов на заседании по обсуждению монументально-декоративной 

скульптуры на высотном здании МГУ от 13.03.1953 в своем докладе 

раскритиковал скульптуры на ризалитах: «Помимо смыслового, тематического 

значения эти статуи должны: А) акцентировать и завершать основной 

высотный массив, Б) помогать выявлять массу и объемную структуру башни. 

Но если с этими задачами статуи справляются сравнительно успешно, то первая 

сторона дела оказывается совершенно не решенной. Художественного образа 

не получилось, и не потому, как думают некоторые, что на высоте высотного 

здания скульптура теряет свой смысл, а из-за не разработанности силуэта 

статуй. В условиях высотной композиции здания первостепенное значение в 

венчающей скульптуре приобретает богатство силуэта. Застылость фигур, 

невыразительность жестов, предельная обобщенность форм свели скульптуру, 

по существу, к роли архитектурной детали» [11, л. 36–37]. Комментируя данное 

мнение, отметим, что, создавая героически приподнятый монументальный 

облик советского человека, художники и раньше нередко прибегали к таким 

пластическим средствам изображения, которые не ограничивались понятиями 

реализма и требованиями внешнего жизнеподобия. Скульптуры «Рабочий» 

и «Колхозница» возвышены автором до значения символа и их символический 

характер так же не вызывает сомнений, как не могут вызвать сомнения 

метафоры или гиперболы, необходимые поэту для выражения общей мысли.  

На этом же заседании высказался и главный архитектор Л. В. Руднев, 

задав риторический вопрос о скульптурах, выполненных бригадой 
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М. Ф. Бабурина: «Наверху поставили колхозницу, затем рабочего. Если я 

смотрю на силуэты Зимнего дворца или больших памятников, меня поражает 

четкость движения. Насколько далека та психология лица, которую приняли 

эти две фигуры высотою 7 метров в своем помещении от психологии людей, 

которые ходят вокруг здания. Кто там сидит?» [11, л. 45].  

На данном высказывании архитектора хотелось бы остановиться 

подробнее. Для начала отметим, что Руднев сравнивает силуэты скульптур 

университета с убранством Зимнего дворца, высота которого составляет 23,5 м 

[7, л. 752–753], в то время как расстояние до скульптур «Рабочего» 

и «Колхозницы» превышает 100 м. Для такого профессионала своего дела, 

каким, несомненно, являлся Л. В. Руднев, должно было быть очевидно, что 

пластические приемы, уместные для относительно невысокого здания, не будут 

работать на столь значительной высоте. Также следует учитывать, что 

М. Ф. Бабурин настаивал на увеличении фигур до 9 м, а также, 

по первоначальному замыслу, скульптуры должны были быть покрыты 

сусальным золотом. Если бы замысел скульптора был воплощен, то 

соотношение высоты скульптур и расстояние от зрителя было бы более 

убедительным, а отделка золотом визуально увеличила бы их размер и 

художественную выразительность. Уместно привести слова самого скульптора 

по поводу критических заявлений архитектора: «На счет композиции. Вещи у 

нас были построены на ажур, у нас, например, не было снопа, который здесь. У 

нас было несколько стеблей, так что вся фигура была ажурная, целиком 

просматривающаяся. Также рабочий — рука опиралась на молот и также была 

ажурной. И Беспалов заставил опустить руку, прижать к телу и вставить этот 

баранок. И вы — автор этого здания — не сумели Беспалову сказать, что нельзя 

допускать такие вещи, чтобы получилась вещь, как будто без рук, инвалид. 

Нужно создавать такие положения, чтобы авторы-скульпторы сами могли 

довести свою мысль до конца в работе. Ведь относительно скульптур не 

скажут, что это Руднев лепил и Беспалов, а скажут, что это бригада Бабурина, а 

свободы в работе не получается до сих пор» [12, л. 63–64].  

Изучение материалов, связанных с данным проектом, раскрывает ряд 

проблем профессионального взаимодействия скульпторов, архитекторов и даже 

представителей государственного аппарата, которые во многом влияют 

на конечный результат работы. Достаточно сложно давать оценку 

скульптурной группе, созданный М. Ф. Бабуриным для Московского 

университета, понимая, что ее форма была продиктована ориентацией на 

оформление листовым золотом, от которого в конечном итоге пришлось 

отказаться. Мы можем только предположить, что в случае, если бы планы по 

увеличению размера фигур на ризалитах и их конечная отделка в золоте были 
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реализованы, скульптуры выглядели бы более убедительно и внушительно. 

Коллективом скульпторов, возглавляемым М. Ф. Бабуриным, было сделано все 

возможное в рамках предложенных условий для создания величественного 

монументального скульптурного произведения, однако совокупность 

независящих от авторов факторов свела титанический труд к минимуму. В 

заключении приведем очень меткое высказывание Веры Игнатьевны Мухиной 

касательно самой идеи размещения фигуративной композиции на столь 

значительном удалении от зрителя: «Нужна ли тематика на 55-м этаже? По-

моему, не нужна. Она там просто не читается. Фигуры на МГУ тоже не 

читаются как смысловые вещи <...> если архитектору нужен живой 

пластический объем, пусть берет архитектурную вазу» [6, с. 62]. 
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УДК 7.036 

И. Е. Коньков, М. А. Нестерова 

ПРОИЗВЕДЕНИЯ А. С. ПУШКИНА  

В ЛЕНИНГРАДСКОЙ КНИЖНОЙ ГРАФИКЕ 1980-Х ГГ.: 

ТВОРЧЕСКИЙ МЕТОД А. Г. И В. Г. ТРАУГОТОВ 

На примерах иллюстраций, созданных Г. А. В. Трауготами в 1980-е гг. 

для ряда произведений А. С. Пушкина, анализируется художественный стиль 

данного авторского коллектива. Показано, что, несмотря на очевидное 

тяготение к ассоциативно-метафорической иллюстрации, художники семьи 

Траугот сумели выработать чрезвычайно гибкий стиль, основанный на 

абстрактном пятне и дополняющей его линии. В их работах прослеживается не 

только влияние русской народной цветной гравюры, но и представителей 

«Мира искусства», постимпрессионистов П. Сезанна и В. ван Гога. В 1980-е гг. 

А. Г. и В. Г. Трауготы, оставаясь яркими представителями молодого поколения 

ленинградской школы графики, развивали новые методы иллюстрирования, 

основанные на авторском прочтении текста и новаторской минималистической 

графике.  

Ключевые слова: книжная графика, ленинградская школа, иллюстрация, 

Трауготы, сказка, А. С. Пушкин. 

I. E. Konkov, M. A. Nesterova 

WORKS OF A. S. PUSHKIN  

IN THE LENINGRAD BOOK GRAPHICS OF THE 1980S: 

TRAUGOTS’ APPROACH 

The article concerns about the Traugots’ artistic approach and the style of the 

1980s, that are analyzed using the examples of illustrations for Pushkin’s works. 

Despite of their passion for association and metaphoric images, the Trougots 

developed their own very flexible art style, based on an abstract watercolour spot and 

a graphic line. The influence of Russian engravings of the 17th – 18th centuries, Mir 

Iskusstva art style, impressionists, Paul Cezanne and Vincent van Gogh can be traced 

in the Traugots’ artworks. In the 1980s, the Traugots as artists of a new art generation 

of Leningrad graphics developed new approaches to book design and illustrations, 

based on individual interpretation of a text and minimalistic graphics. 

Keywords: book graphics, Leningrad graphic style, illustration, Traugots, 

fairytale, A. S. Pushkin. 
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Широкий круг тем, связанный с феноменом ленинградской школы 

графики, уже давно пользуется вниманием у исследователей отечественного 

искусства ХХ века. При этом внимание исследователей традиционно 

сосредоточено на ее истоках, ранних этапах становления школы 

в 1920–1930-х гг., и на этапе ее реформирования в середине ХХ века, 

связанного с влиянием новой художественной парадигмы, опыта зарубежных 

художников и внедрением новых технологий. В этой связи большой интерес 

представляют публикации А. А. Федорова-Давыдова, Э. М. Глинтерник, 

С. М. Грачевой, А. Д. Чегодаева, Д. М. Махо, А. Е. Баженовой, Г. А. Соколова, 

диссертационные исследования В. А. Мушараповой-Шварц, И. С. Голиковой и 

других.  

Ряд авторов изучает феномен петербургской-ленинградской школы 

графики на примере творчества наиболее ярких ее представителей, к которым, 

вне сомнения, относятся В. В. Лебедев, В. И. Курдов, В. М. Конашевич, 

И. Д. Митрохин, Н. Г. Гольц, Б. А. Диодоров, М. П. Митурич-Хлебников, 

В. А. Дувидов и Г. А. В. Траугот (Г. Н. Траугот и его сыновья А. Г. Траугот 

и В. Г. Траугот). Несмотря на то, что творчество Г. А. В. Трауготов 

представляет интерес для исследователей книжной иллюстрации последней 

трети ХХ — начала XXI веков, изображения, выполненные к произведениям 

А. С. Пушкина в 1970–1980 гг., в настоящее время недостаточно изучены и 

описаны в научной литературе, что определяет актуальность данной статьи. 

Творчество А. Г. и В. Г. Трауготов достаточно ясно укладывается 

в основные направления, по которым осуществлялись художественные поиски 

графиков этого периода времени. Их произведения, как и творчество 

представителей ленинградской графической школы, отличала, по выражению 

Э. М. Глинтерник, «высокая графическая культура, грамотность, 

художественный вкус…» [5, с. 255].  

Для того, чтобы понять роль и место А. Г. и В. Г. Трауготов 

в ленинградской художественной культуре последней трети ХХ века, 

необходимо дать краткую характеристику состояния школы в этот период. 

К 1970–1980-м гг. в ленинградской школе графики наметился ряд 

новаторских тенденций. Определяя их, В. А. Мушарапова-Шварц справедливо 

указывает, что линия, связанная с насыщением рисунка символикой, стала 

основанием для появления ассоциативно-метафорической иллюстрации, 

которая отталкивается от литературного начала, но при этом не связана 

со стилистическим планом и сюжетными линиями произведения [7, с. 18–19]. 

Следующие этому направлению художники «продолжают развивать искусство 

иллюстрации детской книги в русле новаторских тенденций. Большое внимание 

уделяется ими самому дизайну книги и структурным компонентам композиции 
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в целом и листа в частности. Несмотря на условность изображаемых сказочных 

образов, жанровое своеобразие иллюстраций заключалось в их реализме 

и детализации. Эклектическое сочетание стилистических особенностей 

искусства разных эпох было для молодых художников основой для создания 

собственного стиля…» [1]. Все вышеперечисленное было характерно для 

произведений художников-представителей семьи Траугот.  

Истоки новаторского стиля творческого коллектива Трауготов следует 

искать прежде всего в творчестве родителей — Г. Н. Траугота и В. П. Яновой. 

Биография двух поколений этих художников с их воспоминаниями подробно 

описана Л. Кудрявцевой и Д. Фоминым [6]. В тоже самое время, в работах 

прослеживается очевидное влияние живописи постимпрессионизма, творчества 

«Мира искусства», увлечения полотнами П. Сезанна, А. Тулуз-Лотрека 

и В. ван Гога [2]. 

В результате такой эклектической комбинации различных влияний 

складывается собственный авторский стиль мастеров, который представляет 

собой чрезвычайно интересный феномен, важный для понимания особенностей 

развития ленинградской школы графики во второй половине ХХ века. 

А. Е. Баженова указывает, что трансформация отечественной культуры 

и искусства в середине века привела к тому, что художники уже нового 

поколения, к которым по праву можно отнести А. Г. Траугота и В. Г. Траугота, 

развивали «новые методы оформления и иллюстрирования детской книги», 

стремились к адаптации современных графических средств, поиску авторского 

стиля и реализации авторского видения сюжета [2]. 

В русле тенденции своего времени, направленной на воплощение 

лирического начала в рисунке, Г. А. В. Траугот обращаются 

к непосредственному и живому рисунку, который на небольшом формате 

листа, лишенного «композиционной заданности», создает впечатление 

негромкого и интимного разговора со зрителем, почти импровизационного, 

естественного [7, с. 18–19]. Выработав свой собственный уникальный и легко 

узнаваемый стиль, Г. А. В. Траугот остаются на протяжении ряда десятилетий 

удивительно гибкими и вариативными в его интерпретации, никогда не 

повторяясь, но сохраняя при этом отличительные черты и признаки. Для их 

произведений были характерны «возвышенный романтизм, чувство юмора, 

глубокое вхождение в мир авторского слова, виртуозная работа пером и 

кистью, способность создавать цельный образ» [6, с. 12].  

Представляется целесообразным обратиться к изданию Л. Кудрявцевой, 

посвященному творчеству Трауготов. Она справедливо отмечает, что 

художники «нарисовали тысячи лиц, создали обширнейшую психологическую 

галерею человеческих образов. Они работают кистью, пером, карандашом, в 
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литографии, офорте, монотипии, артистично меняя техники и саму манеру 

исполнения, вкушая радость от воплощения художественного слова, проникая в 

его глубины» [6, с. 14].  

Проследить все вышесказанное можно на примере ряда иллюстраций, 

выполненных к произведениям А. С. Пушкина в 1970–1980 гг. Например, 

иллюстрации к поэме «Полтава» [11] выполнены с использованием 

акварельного абстрактного по форме пятна и тонкой линии. Уже на обложке, в 

портрете Петра Великого, чувствуется активное движение линии и пятна. 

Синие, черные и красноватые словно мерцающие акварельные оттенки пятна 

передают эмоциональный и живой образ царя-реформатора.  

Стиль работ для этого издания является авторской интерпретацией 

русского лубка — жанра народной раскрашенной ксилографии, популярного 

на рубеже XVII–XVIII веков. Однако Трауготы отказываются от простодушной, 

иногда нарочито грубой и чрезмерно подробной народной графики и ярких 

цветов, выходящих за границы контура. Напротив, вся серия выполнена 

тонкими изящными барочными линиями в нежной пастельной гамме, что 

создает ощущение сфумато и придает все истории некоторую сказочность. 

Лаконичные по колориту мерцающие акварельные пятна передают 

эмоциональную и живую историю, раскрывая по-новому образы персонажей. 

История, рассказанная художниками, существует словно параллельно с 

пушкинским произведением и посвящена скорее личности каждого персонажа. 

Трауготы не изображают многофигурных батальных сцен или помпезный 

триумф Российской империи, их иллюстрации посвящены главным героям. 

Художники словно пытаются понять психологию и поступки каждого 

действующего лица, стоящего перед нравственным выбором, что делает эту 

серию чрезвычайно актуальной и современной. Композиционно иллюстрации 

построены на доминировании вертикальных линий, персонажи помещены в 

достаточно условно изображенное пространство интерьера или пейзажа, 

которое не мешает воспринимать главного героя. Мягкие акварельные пятна 

визуально организуют динамический поток разнохарактерных тонких линий, в 

сложном переплетении которых рождаются облики Мазепы, Марии, Петра I и 

других. Именно так создается практически «парсунный» образ князя Кочубея. 

В иллюстрациях нет изображения глубокого пространства и классической 

перспективы, скорее наоборот, перед зрителем предстает фантазийный мир, 

организованный по своим законам, которые еще нужно постичь. Созданный 

одним росчерком пера окружающий мир Полтавы не конкретизирован, не 

имеет точной взаимосвязи, но при этом передает мятежный дух гетмана, 

проникает не только в саму эстетику пейзажа или деталей, но и сохраняется в 

самом портрете пушкинского героя, мрачном и задумчивом.  
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Представляется любопытным сравнение двух иллюстраций, 

представляющих Петра I и его противника Карла XII в бою. Масштабно фигура 

российского самодержца на коне представлена мельче, по сравнению 

со шведским королем. За фигурой всадника виднеются сподвижники, причем 

их контуры выполнены с использованием сине-голубой пятновой графики, 

которая дополняет фигуру царя, придает ей больше визуальной массы и 

динамики. В результате создается ощущение, что Петр заполняет собой весь 

лист, даже вырывается за его пределы, прорывая условную линеарную границу, 

определенную для него художниками. В тоже время шведский монарх 

изображен в половину своего роста. Стремительно падающая назад 

диагональная линия его корпуса визуально останавливается ожидающими 

решения полуфигурами придворных, которые графически являются 

продолжением изображения своего повелителя. При всей схожести приема, 

тональное решение этого листа менее контрастно. Таким образом, 

Г. А. В. Трауготы раскрывают характеры своих героев, подчеркивают все 

сметающий на своем пути темперамент Петра I, ведущего своих сподвижников 

за собой, и показывают внутреннюю сосредоточенность и обреченность 

Карла XII. 

Авторский стиль претерпевает определенные изменения в иллюстрациях 

к роману А. С. Пушкина «Дубровский» [9]. Если в предыдущей серии 

основным графическим средством композиции была линия, дополненная 

цветом, не игравшем практически никакой роли, кроме дополнительной 

визуальной организации листа, то в иллюстрациях к «Дубровскому» цвет и 

полихромность выходят на первый план в графическом решении композиции. 

При этом пестрота и яркость фона не мешает изображению персонажей, а 

формирует особую эмоциональную атмосферу каждого листа, создавая 

различные настроения от лирико-романтического осеннего пейзажа до 

леденящего кровь изображения пожара. Герои, силуэты которых часто просто 

эскизно намечены, являются частью этой среды. Это дает возможность создать 

контрастные образы эфемерной Маши или ее сурового отца, помещика 

Троекурова, самого Дубровского и его соперника князя Верейского. Первое, 

что привлекает на этих изображениях, это глаза персонажей, обращенные то 

прямо на зрителя, то куда-то вдаль. Именно способность акцентировать глаза, а 

точнее, отражать в них различные эмоциональные переживания, отличает 

работы Трауготов от произведений многих других современных художников 

книги.  

Например, изображение помещика Троекурова вместе с его любимой 

борзой и угодливо склонившимся слугой несет на себе отпечаток парадного 

портрета XVIII–XIX веков, однако Г. А. В. Трауготы отходят от классической 
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для парадных портретов схемы построения композиции, включая в него 

элемент случайности, кадрированности, что делает иллюстрацию современной 

и кинематографичной. А ведущая роль цвета, вне сомнений, является 

по-авторски переосмысленным наследием постимпрессионизма. Эти же 

характеристики могут быть применены к изображению главного героя, 

сидящего в кресле. Повязанный на шею черный шарф акцентирует изящный 

поворот головы героя, привлекает внимание к его точеному профилю. Этот 

рисунок и логично продолжающий его поясной портрет Дубровского 

напоминают знаменитые графические заметки, выполняемые самим 

А. С. Пушкиным на полях своих произведений. Здесь хочется отметить, что сам 

великий поэт был в своих рисунках экспрессивен и эмоционален, но энергия 

его линий была созвучнее живым авангардным формам, которые пришли в 

искусство только в ХХ веке.  

Тонким лиризмом и симпатией к героине пропитано изображение Маши 

в осеннем саду. Окружающий женскую фигуру фон выполнен достаточно 

темными коричневыми и синими цветами, которые подчеркивают и оттеняют 

нежность и воздушность силуэта девушки, кажущейся легкой тенью. Она 

выглядит удивительно хрупкой и нежной в белом открытом платье на фоне 

голых стволов деревьев с обнаженными холодным осенним ветром ветвями. 

Яркое желтое пятно на ее юбке, необходимое композиционно, визуально ее 

объединяет с отчим домом, отблески света которого виднеется на заднем плане.  

Еще одним изображением, которое необходимо отметить в этой серии, 

является иллюстрация к главе 18 с изображением сцены венчания Маши и 

князя Верейского. Героиня, на протяжении всей серии изображаемая лицом к 

зрителю, теперь повернута спиной. Композиция из двух персонажей построена 

на принципе контраста: тонального, цветового, теплохолодного. Лист 

практически делится по диагонали, визуально и эмоционально разделяя двух 

героев, причем художники не следуют ожидаемому решению изображения 

темного на светлом и светлого на темном. Напротив, невеста в белом платье 

представлена на таком же светлом фоне, переливающимся от голубого 

к апельсиновому, с которым она практически сливается. Теплый апельсиновый 

цвет, вертикальным мазком проходящий от жилета Верейского, словно 

объединяет двух персонажей, опережая события. Тонкие белые и темные 

линии, очерчивающие тонкий стан и изящные руки в белых перчатках, 

позволяют угадывать истинные очертания фигуры. Князь в темном сюртуке 

изображен на темно-сером фоне, из которого он визуально выступает. Таким 

образом, художники подчеркивают драматизм события, но и раскрывают 

собственное отношение к этому событию. Князь представлен как немолодой 

лысеющий царедворец довольно приятной наружности, которому юная жена 
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необходима как определенный жизненный успех, наподобие той звезды, что 

блестит на лацкане его сюртука. Примечательно, что эта награда является и 

смысловым, и композиционным центром всей иллюстрации.  

Столь значимый для формирования образов цвет практически 

отсутствует в серии иллюстраций, выполненных в технике монотипии для 

цикла коротких драматических пьес А. С. Пушкина «Маленькие трагедии» [10]. 

За счет выверенного, лаконичного линеарного рисунка Трауготы создают 

стилизованные изображения, передавая образ и характер каждого персонажа, 

а также стиль разных эпох. Например, в цикле иллюстраций, посвященных 

пьесе «Скупой рыцарь», рукописный шрифт подчеркивает театральность 

и сказочность событий.  

Нереальность и фантасмагоричность создаваемой художниками 

атмосфере придает образ А. С. Пушкина, сопровождающий своих персонажей 

на всем протяжении книги, сопереживающий им и служащий словно 

связующим звеном между читателем и героями произведений. Так, например, 

разворот, посвященный одной из сцен трагедии «Каменный гость», состоит 

из романтической сцены между героями, которая происходит на заднем плане 

позади лежащего тела соперника Дон Гуана. На правом развороте художники 

помещают портрет самого русского поэта, который словно обращается 

к зрителю, призывая его в свидетели. В основе графического решения 

композиции лежит стремительный линеарный рисунок, выполненный нарочито 

эскизно, живо и динамично, акцент на глазах персонажей, разные масштабы 

фигур, отсутствие конкретного пятна фона, условность среды, созданная 

средствами акварельной монотипии.  

Любопытной с точки зрения замысла представляется иллюстрация 

к финальной части пьесы «Каменный гость», изображающая Дону Анну, 

умирающую на руках Дона Гуана. Динамично переплетающиеся фигуры 

образуют визуальное целое, наполненное внутренним контрастом. Фигура 

молодой вдовы безжизненно повисает на руках у своего поклонника, который 

в ужасе отшатывается от того, что скрыто от зрителя, протягивая руку в 

пустоту. С другой стороны страницы за сценой неподвижно наблюдает автор 

произведения, поза и масштаб которого придает ощущение пространства 

и делает изображение А. С. Пушкина неотъемлемой частью происходящего. 

Среди иллюстраций, созданных для трагедии «Моцарт и Сальери», 

следует остановится на замечательном изображении Моцарта, образ которого 

визуально составляет одно целое с клавесином. Легкие линии слегка лишь 

намечают кисть руки и создается впечатление стремительно быстрого бега 

пальцев музыканта по клавишам. Линия играет в данной иллюстрации роль 

основного графического средства художника. Начинаясь почти в левом нижнем 
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углу, эта линия, извиваясь, бесконечно движется, образуя формы рукавов, 

изящное кружевное жабо, которое и без излишней детализации воспринимается 

легкой пеной, утонченный профиль Моцарта и загадочную полуулыбку, 

обращенную вглубь себя. Через кисть левой руки линия переход на ноты и, 

наконец, на музыкальный инструмент, подчеркивая их неразделимую связь. 

Среди многочисленных иллюстраций, созданных для трагедии «Скупой 

рыцарь», представляется целесообразным упомянуть одну, выполненную для 

второй сцены. Стоящий на коленях на каменном полу барон открывает одной 

рукой дверь, удерживая вторую руку прижатой к груди. Таким образом, 

художники подчеркивают важность и сакральность для персонажа данного 

действия. Вторая страница разворота содержит текст пьесы, предваренный 

миниатюрой с изображением дряхлого льва, сонно облокотившегося на 

символы рыцарской доблести — щит и меч. Художники вслед за автором 

произведения заставляют читателя размышлять и в то же время решают один из 

сложнейших вопросов, стоящих перед художником книжной графики, 

заключающийся в том, как обращаться с современным читателем и сохранить 

смыслы, заложенные автором. Самой сложной задачей в этом случает является 

баланс между собственным прочтением и авторским текстом, который для 

каждого останется индивидуально воспринимаемым. Именно в своей 

иллюстративной форме А. Г. и В. Г. Трауготам удалось, не разрушая общей 

идеи произведения, показать свою художественную натуру, тонко ненавязчиво 

донося при этом многообразие и яркость литературного источника.  

Таким образом, проанализировав три цикла иллюстраций, созданных 

А. Г. и В. Г. Трауготами к ряду произведений А. С. Пушкина в 1980-е гг., 

можно сделать вывод, что благодаря найденному и развиваемому Трауготами 

графическому приему, основанному во многом на идеях авангардной графики 

начала ХХ века, художникам удалось полноценно раскрыть замысел автора, 

но и ненавязчиво предложить собственное прочтение. Спустя полтора столетия 

после своего создания, произведения А. С. Пушкина воспринимаются иначе. 

Изменилась мелодика и ритм звучания языка, исчезли из употребления многие 

слова и выражения, утрачиваются смыслы. В работах художников гармонично 

соединяются и сочетаются самостоятельные и самодостаточные графические 

средства — цвет, линия, пятно. Именно за счет живости линии, осмысленности 

использования пятна фона, который то выходит на первый план, то деликатно 

уступает свою роль линеарной графике, Трауготы создают визуально 

напряженные и динамичные формы, которые в своей кажущейся простоте 

и логичности в полной мере соответствуют лексике и ритмике произведений 

А. С. Пушкина.  
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Продолжая лучшие традиции ленинградской графической школы 

и развивая одно из двух основных направлений, появившихся в графике 

в 1970-е гг., Трауготы остаются тем не менее самостоятельными и 

самобытными художниками с узнаваемым авторским стилем, который, 

претерпевая изменения от серии к серии, на протяжении уже нескольких 

десятилетий сохраняет свои отличительные черты и признаки. Это было 

наглядно продемонстрировано на примере анализа ряда иллюстраций к 

произведениям А. С. Пушкина, созданными в 1980-е гг. Используя лаконичные 

графические средства — линию, пятно и цвет, — отдавая лидирующую роль то 

одному, то другому их них, художники сумели в полной мере раскрыть 

потенциал этих средств, не доминируя при этом над литературной основой, а 

деликатно дополняя ее.  

Художники 1980-х гг. и Трауготы в их числе продолжали в дальнейшем 

развивать искусство иллюстрации в русле новаторских тенденций. В настоящее 

время эти поиски продолжаются, а новаторские достижения прошлого 

становятся основой для дальнейших экспериментов.  

Литература 

1. Арзамасцев А., Архипова А., Спирин Г. Послушайте «наследников» //

Детская литература. 1984. № 6. С. 50–51. 

2. Баженова А.Е. Живописные рисунки А. Г. и В. Г. Трауготов как

явление ленинградской книжной графики // Вестник Санкт-Петербургского 

университета. Искусствоведение. 2018. Т. 8. Вып. 2. С. 214–231.  

3. Баженова А.Е. Конфликт поколений или смена приоритетов в

искусстве иллюстрации детской книги // В мире науки и искусства: вопросы 

филологии, искусствоведения и культурологии. 2015. № 3 (46). URL: 

https://cyberleninka.ru/ article/n/konflikt-pokoleniy-ili-smena-prioritetov-v-iskusstve-

illyustratsii-detskoy-knigi (дата обращения 01.09.2022). 

4. Герчук Ю. Непослушные наследники // Детская литература. 1984.

№ 2 (2). С. 59–64. 

5. Глинтерник Э.М. Ленинградская школа прикладной графики

в социокультурном контексте искусства 1960–1980-х годов // Декоративное 

искусство и предметно-пространственная среда. Вестник МГХПА. 2020. 

Вып. 2. С. 244–255. 

6. Кудрявцева Л., Фомин Д. Линия, цвет и тайна Г. А. В. Траугот. СПб.:

Вита-Нова, 2011. 416 с. 

7. Мушарапова-Шварц В.А. Тема города в графике петербургских

художников XX века: Автореф. дис. на соиск. учен. степ. канд. иск. СПб., 

2006. 22 с. 



324 

8. Поспелов Г.Г. Русский рисунок 1960–1970-х гг. // Советская графика’

77. М.: Советский художник, 1979. 303 с.

9. Пушкин А.С. Дубровский. Л.: Детская литература, 1989. 223 с.

10. Пушкин А.С. Маленькие трагедии. М.: Советская Россия, 1988. 216 с.

11. Пушкин А.С. Полтава. М.: Советская Россия, 1973. 143 с.

12. Соколов Г.А. Ранний период неофициального искусства: 

ленинградский контекст // Новое искусствознание. 2019. № 1. URL: https://cyber 

leninka.ru/article/n/ranniy-period-neofitsialnogo-iskusstva-leningradskiy-kontekst 

(дата обращения 01.09.2022). 

Сведения об авторах 

Коньков Илларион Евгеньевич, доцент кафедры филологии 

и искусствоведения, ФГБОУ ВО «Санкт-Петербургский государственный 

институт кино и телевидения»; redsnowman@gmail.com. 

Konkov Illarion Evgenyevich, Associated Professor, Department of Letters and 

Art Theory, Saint Petersburg State Institute of Cinema and Television; 

redsnowman@gmail.com. 

Нестерова Мария Александровна, кандидат искусствоведения, доцент 

кафедры компьютерной графики и дизайна, ФГБОУ ВО «Санкт-Петербургский 

государственный институт кино и телевидения»; Nesterova_m@inbox.ru. 

Nesterova Maria Alexandrovna, PhD (Art History), Associated Professor, 

Department of Computer Graphics and Design, Saint Petersburg State Institute 

of Cinema and Television; Nesterova_m@inbox.ru. 

mailto:redsnowman@gmail.com
mailto:redsnowman@gmail.com


325 

РАЗДЕЛ 4.  

ГРАНИ СОВРЕМЕННОСТИ 

УДК 73+76+7.067+7.036 

DOI 10.54874/9785604936306_325
С. М. Грачева 

МАККАВЕЙСКИЕ ВОЙНЫ В ТВОРЧЕСТВЕ ХАМИДА САВКУЕВА 

Хамид Владимирович Савкуев — один из самых ярких современных 

петербургских художников, плодотворно работающих именно в сюжетной 

живописи и демонстрирующих, что возможно воплощение проблем 

современного человека через нарративность и при помощи средств 

академического изобразительного искусства. Впервые рассматривается цикл 

произведений этого художника под названием «Маккавейские войны», 

созданный в последние три года. Это графические, живописные и 

скульптурные работы, в которых герои и сюжеты библейских книг перенесены 

в Кабардино-Балкарию, родину Савкуева. Показ этого цикла стал одним 

из заметных событий в художественной жизни Петербурга 2022 года.  

Ключевые слова: современное академическое искусство, 

Кабардино-Балкария, Маккавейские войны, тексты Священного писания, 

библейские сюжеты, Х. В. Савкуев. 

S. M. Gracheva 

MACCABEAN REVOLT IN THE WORKS OF HAMID SAVKUEV 

Hamid V. Savkuev is one of the brightest contemporary artists of St. 

Petersburg. He works a lot on his works precisely in story painting and demonstrates 

that it is possible to embody the problems of modern man through narrative and 

through the academic art manner. The article examines the Maccabean Revolt series 

of works, that was created by the artist in the last three years. These are graphic, 

pictorial and sculptural works in which the characters and plots of biblical books are 

transferred to Savkuev’s homeland – Kabardino-Balkaria. The exhibition of this 

series has become one of the notable events in the artistic life of St. Petersburg, in 

2022. 
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В современном искусстве нередко встречаются художники, стремящиеся 

к созданию философских произведений. Однако по-настоящему это мало кому 

удается в силу сложности подобной задачи. Хамид Савкуев (р. 1964) занимает 

особое место в современном петербургском искусстве. Его родина — 

Кабардино-Балкария, откуда он приехал в свое время учиться в Петербург, где 

он сейчас преподает и руководит персональной мастерской 

в Санкт-Петербургской академии художеств. Герои его произведений — 

односельчане, жители Кавказа. Обращаясь к их традициям и быту, 

он осмысливает глобальные проблемы современной культуры через образ 

своей родины.  

В последнее время художника волнуют трагические страницы в истории 

Кабардино-Балкарии и всего человечества, связанные с войнами, репрессиями 

и массовой депортацией. Предки Х. Савкуева пострадали от этих событий. 

Он родился в городе Джамбул (Казахстан) в семье переселенцев 

из Кабардино-Балкарии — спустя годы, когда Хамид стал подростком, семья 

вернулась на родину в Нальчик. Философские размышления о судьбе своей 

семьи и своего народа, пережившего потрясения ХХ века, становятся важной 

частью творчества мастера. 

Применительно к творчеству Савкуева можно использовать термин 

«философия жизни» не столько в строгом смысле причастности к известному 

философскому направлению, имевшему строгие временные рамки, сколько 

в смысле интуитивно постигаемой жизни как целостной и динамически 

развивающейся реальности. Творческое начало современных художников 

нацелено на постижение разных аспектов окружающей жизни: и на природный 

мир, окружающую среду, и на социальные проблемы [10, c. 130]. Важную роль 

играет вопрос, поднимаемый современными авторами, — взаимодействие 

культуры и традиций разных народов и цивилизации с ее идеей глобализации. 

Многие художественные открытия возникают на почве изучения самой жизни 

и интуитивного ее осмысления.  

Как написала о Х. Савкуеве профессор Н. С. Кутейникова, «главная тема 

его творчества — жизнь его народа. Десятки картин, сотни рисунков, 

скульптуры — свидетельство не только его интереса к ней. От работы к работе 

Савкуев познает свой любимый край, его историю и одновременно спешит 

высказать свои чувства и размышления. В первую очередь для него становятся 

важными этические ценности. Чувство Любви к своему народу, Гордости за 

него реализуются практически во всех произведениях» [5, c. 6]. Рассказывая 

о современном человеке, он нередко прибегает к иносказаниям. 
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Этот мастер пробует себя не только в живописи, но и в разных видах 

искусства, в частности в скульптуре и книжной графике. Х. Савкуеву 

принадлежит серия иллюстраций к повести В. Б. Ливанова «Агния, дочь 

Агнии», выполненных с монументальным размахом на огромных листах 

бумаги. Даже сам размер этих произведений соотносится с эпическим настроем 

литературного текста, названного сказанием о скифах. Как и автор повести, 

художник стремится не столько к достоверности этнографических деталей, 

сколько к передаче истинных страстей и чувств, общечеловеческих ценностей. 

Делает он это при помощи экспрессивного рисунка, основанного на 

глубочайшем понимании формы и желании постичь законы Природы.  

Масштабное повествование развертывает Х. В. Савкуев в композиции 

«Сын камня. Нарты — адыгский героический эпос» (2017). Наряду 

с живописным повествованием, он проиллюстрировал эпос для книги, 

вышедшей в издательстве «Вита Нова» (в 2017 году прошла выставка его работ 

к этому изданию в Академии художеств). Как пишут историки, «нарты — герои 

эпосов народов Кавказа, могучие богатыри, совершающие подвиги. Нарты 

живут на Кавказе. <…> Большинство нартов — благородные и отважные герои. 

<…> Лучший друг нарта — его конь. Кони нартов наделяются человеческими 

качествами: общаются со своими хозяевами, спасают их в минуты опасности 

и дают советы» [11]. Именно такие образы героев, наделенных богатырской 

силой, и создает художник в живописи и графике. 

Х. Савкуев занимается также и скульптурой, в которой он также 

стремится к философской многозначности и обобщенности формы. Он работает 

и в металле, и в дереве, создает инсталляции, используя смешанную технику. 

Скульптурные образы выразительны и составляют ансамбль с его 

живописными композициями. Предположим, что именно скульптура с ее 

лаконичным языком, предполагающим большую формализацию, позволяет 

художнику двигаться от повествовательности к выразительности и большей 

условности образов. И вместе с тем, от мифологизации прийти к историческому 

пониманию судьбы своего народа. 

На Весенней выставке 2022 года в залах НИМ РАХ Х. В. Савкуев 

представил большой шестичастный полиптих «Пьета» (2022). Религиозный 

смысл и вневременной характер этому произведению придает название 

и то состояние, которым оно наполнено. «Пьета» Савкуева — грустное 

размышление о трагедии современного мира, о том, как бесконечно тяжело 

терять близких, как невыносимо матерям хоронить своих сыновей. Без 

излишних эмоций художник переводит личную трагедию в общечеловеческий 

масштаб.  



328 

Х. В. Савкуев переживает сейчас творческий подъем, удивляя своей 

работоспособностью и все новыми и новыми открытиями, демонстрируя 

на выставках произведения не только живописи, но и графики, и скульптуры. 

Так, летом 2022 года в Итальянском зале Санкт-Петербургской академии 

художеств прошла его персональная выставка «Маккавейские войны» (ил. 2), 

ставшая, можно смело утверждать, одним из крупнейших событий 

в художественной жизни Петербурга. 

Именно на этом цикле работ художника и хочется остановится более 

подробно. Замысел возник благодаря заказу издательства «Вита Нова», которое 

задумало выпуск очередной книги из цикла иллюстрированных изданий 

Ветхого и Нового завета. Серия «Священные тексты» задумана как тридцать 

томов текстов Ветхого и Нового Завета в иллюстрациях тридцати современных 

художников. Серия основана в 2014 году, за семь лет издано 24 книги, среди 

которых «Четвертая книга Моисея», «Четвертая книга Царств», «Евангелие 

от Луки», «Книги малых пророков», «Псалтирь», и другие. Над ними трудились 

многие замечательные художники: Г. А. В. Трауготы, В. Вишневский, 

С. Русаков, А. Гаспарян, О. Михайлов и другие [10]. 

Хамид Владимирович остался верен своей манере, не вписывающейся 

в рамки определенных требований сугубо книжного оформления, создав 

огромный цикл картин, скульптур и поистине монументальных графических 

листов, посвященных сюжету Маккавейских войн. Основу серии составляют 

графические листы, выполненные тушью и кистью на бумаге. Если в серии 

«Нарты» был использован гравюрный штрих, который увлек в тот момент 

Савкуева как наиболее точное выразительное средство для нартского эпоса, 

то здесь художник был увлечен тем, как черная тушь растекается по бумаге, 

образуя рваные края, как приобретают скульптурную объемность тщательно 

смоделированные фигуры, как без лишних деталей удается передать смысл 

текстов за счет светотеневой моделировки, контрастных сопоставлений, точных 

линейных контуров [3].  

Главный герой этих графических работ — маленький мальчик (сам автор, 

или богатырь из нартского эпоса?). Он почти с самого рождения смотрит на 

мир сквозь скрещенные штыки винтовок, которые задают определенный 

жесткий ритм окружающей жизни. Только что родившееся существо сразу же 

осознает себя воином и защитником рода. Рядом с ним собранный походный 

узелок и верный друг-конь. Становясь взрослым, он чувствует, что прорастает 

буквально корнями в родную землю, и его руки, невероятно сильные, 

превращающиеся в ветви деревьев. Ветви настолько могучие, что птицы готовы 

вить в них свои гнезда. Богатырской силой обладают не только мужчины гор, 

но и женщины, готовые нести на своих плечах и спинах не только романтичные 
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кувшины для воды, но и раненых богатырей. И даже старики-горцы и старухи 

готовы, несмотря на согбенность, крепко сжимать оружие, выпавшее из рук 

сыновей. Они сжимают с силой свои скорбные рты, корчась от внутреннего 

страдания, напрягая скулы своих изможденных лиц, оплакивая своих детей 

и мужей. Их выплаканные глаза — как провалившиеся черные глубокие ямы, 

не реагирующие уже ни на солнечные лучи, ни на горный ветер. Один из самых 

сильных листов серии — гора пустых простреленных кувшинов. Это 

своеобразный апофеоз войны, парафраз знаменитой картины В. Верещагина. 

Х. Савкуеву удалось в графической серии воплотить некую концентрацию боли 

и страдания, силы духа и стойкости его земляков.  

Графические листы были выставлены вместе со скульптурой, 

выполненной в разные годы. Автор называет их «ковчегами», стараясь каждый 

год сооружать новый «ковчег». Это деревянные грубовато излаженные работы, 

в основе композиции которых действительно использована форма «сундука», 

ящика как некоего укрытия. Они представлены в виде разных существ: орел, 

коза, лошадь, черепаха. Саму выставку тоже можно трактовать как ковчег, 

в котором есть ячейки, соты, укрытия. Это некое замкнутое пространство, 

в котором оказывается зритель, переживая изнутри рассказываемую 

художником историю и надеясь на спасение [3]. 

На выставке также экспонировались и живописные полотна, которые 

создавали особое настроение и колористическими эффектами, и своим 

масштабом, и особой «скульптурной» манерой рисунка. Таким образом, автор 

продемонстрировал синтетическое видение темы, которая увлекла его, 

захватила на несколько месяцев. 

Как определяет он сам, «наша реальность — ветхозаветная, цикличная. 

События повторяются в ней с определенной периодичностью. Я попытался 

отождествить трагическую историю адыгов-черкесов с ветхозаветной историей, 

я считаю, что их судьба достойна такой аналогии» [3]. Принцип 

иллюстрирования, который был использован Савкуевым, — буквальный 

пересказ литературного текста, рассказ о событиях, но и создание атмосферы, 

философское размышление о судьбах людей, борющихся за свою 

идентичность. Маккавейские войны как борьба за идентичность народа — это 

очень важное понимание смысла данных священных текстов.  

Вспомним, что же это за сюжет. Обратившись к энциклопедии, мы 

читаем, что это «серия войн евреев в Иудее против Селевкидского царства в 

166–142 годах до н. э., закончившихся независимостью Иудеи» [8]. Эти 

истории описаны в Ветхом Завете и повествуют о разных этапах истории 

еврейского народа.  
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«Маккавей» с арамейского — «молот», «молоток». Семейство 

Маккавеев — священнического рода, восставшее на защиту истиной веры 

и отечества (167 г. до н. э.). Они восстановили богослужение по Закону Божию, 

защищали от врагов свое отечество и сделались начальниками иудеев 

[6, c. 446–447]. Тексты о Маккавейских войнах — апокрифические и 

содержатся в первой, второй и третьей Маккавейских священных книгах. 

Имеется еще четвертая книга, содержащаяся в Александрийском кодексе 

греческой Библии, приписываемая Иосифу Флавию, но книга эта не 

принимается церковью [8, c. 447]. В них описываются подвиги Маккавеев и 

состояние иудейского народа в то время. Так, например, «в первой 

Маккавейской книге, состоящей из 16 глав, после краткого замечания о 

завоеваниях Александра Македонского и распадении его монархии говорится о 

страшном гонении Антиоха Епифана на религию и народ иудейский <…> 

повествуется о восстании свящ. Маттафия на защиту веры и отечества и 

излагаются подвиги его сыновей: Иуды, Ионафана и Симона» [8, c. 447]. 

Как пишут современные авторы, «Маккавейские книги являются 

важнейшими источниками по истории евреев и иудаизма в древности, 

без которых наши знания об этом важнейшем периоде мировой истории были 

бы неизмеримо более скудными. Они повествуют о событиях, непосредственно 

предшествовавших появлению в Земле Израиля христианства, и проливают 

свет на многие аспекты иудаизма, впоследствии развитые последователями 

Исуса из Назарета: без победы иудаизма над гонениями Антиоха IV 

немыслимы бы были ни зарождение христианства, ни последующее 

возникновение ислама. Без событий, описанных в Маккавейских книгах, 

история Запада выглядела бы совсем иначе» [12].  

«Борьба иудеев против тирании Селевкидов отображена в первых двух 

Маккавейских книгах (еврейские исторические книги, которые отсутствуют 

в Танахе), а также в сочинении “Иудейские древности” еврейского историка 

Иосифа Флавия. Ни один еврей не может представить себе зиму без теплого 

и светлого праздника, который однажды в году неизменно приходит в каждый 

еврейский дом 25-го числа месяца кислев. Праздник этот — Ханука. Однако 

чудо Хануки никогда бы не произошло без династии Хасмонеев, один 

из представителей которой — Иегуда Маккавей — выступил против 

насильственной эллинизации еврейского народа и возглавил в дальнейшем 

вполне успешное восстание против режима греко-сирийского царя Антиоха 

Епифана в 166–160 гг. до н. э.» [1].  

Савкуев далеко не первый, кто обратился к этой теме. Как отмечают 

исследователи, «тема иудейского восстания против владычества греков 

пользовалась большой популярностью у европейских драматургов XIX века. 
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Среди наиболее известных литературных произведений, раскрывавших эту 

тему, можно отметить историческую драму Захарии Вернера «Мать 

Маккавеев», трагедию Александра Гиро «Маккавеи», драму Отто Людвига 

«Маккавеи», драму «Хасмонеи» Леопольда Штерна» [1]. В музыкальном 

искусстве известна опера «Маккавеи» А. Г. Рубинштейна (1874), в 

изобразительном искусстве к сюжетам из Маккавейских книг обращались Жан 

Фуке, П. П. Рубенс, Г. Доре и др. 

В литературе ХХ века восстание Маккавеев является сюжетом для романа 

Говарда Фаста «Мои прославленные братья» (1949), который пишет в 

преамбуле своего произведения: «всем людям, евреям и неевреям, отдавшим 

свои жизни в древней и до сих пор не законченной борьбе за свободу и 

достоинство человека» [13]. В своих описаниях иудейской земли Г. Фаст очень 

наблюдателен, и его характеристики совпадают с тем, что можно наблюдать и 

сейчас. Наверняка, подобную картину наблюдал Х. Савкуев в своем детстве, 

эти же впечатления получает путешественник, оказавшись в горах Кавказа, 

например, в наши дни. Это то, что называется традиционным укладом жизни, 

сохраняющимся века и тысячелетия. 

Все события иудейской истории Х. В. Савкуев перенес на свою родную 

кабардино-балкарскую землю. Его иудеи в черкесках, бурках. Женщины носят 

за спинами кувшины и люльки с младенцами, повязывают особым образом 

платки и шали, у них обожженные горным солнцем темные лица и 

натруженные руки. Его персонажи — жители Кавказа. Как справедливо 

написал об этом С. И. Михайловский, «художник претендует на роль 

толкователя истории, создает новый контекст, перенося события на совсем 

другую почву. Он выступает не в роли бытописателя, а философа, 

перемещающегося на крыльях мудрости в пространстве и во времени, 

сопрягающего давние события с судьбой своего народа» [9].  

В этом цикле вслед за иллюстрациями к адыгскому эпосу Савкуев 

говорит о страданиях своего народа, о трагедии, которую он переживал в 

период царского режима и в годы сталинизма. 

Тотальной депортации — выселению целого этноса — были подвергнуты 

десять народов, в том числе чеченцы, ингуши, балкарцы. Их отправляли 

в Казахстан, Киргизию, Узбекистан. Именно боль прощания с родной землей, 

утраты отчего дома остро переживает художник, рассказывая нам о своих 

земляках, перенесших много страданий и трагедий («Исход», 2020; «Черкесы, 

покидающие родину», 2021). Х. В. Савкуев напоминает своим зрителям о той 

боли, которую переживают женщины, матери, жены и сестры, провожающие 

на войну своих мужчин. Его героини суровы, но полны страданий и настоящего 

горя («Старухи», 2020 (ил. 3); «Мать» 2021). От войны сохнет неухоженная 
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земля и покрывается трещинами как старческими морщинами, высыхают 

растения, и даже животные становятся невинными жертвами войны 

(«Оплакивание лошади», 2022) (ил. 1).  

Но художник наполняет свои полотна не только трагическими 

настроениями, желая раскрыть прекрасную поэтическую душу своего народа. 

Так, картину «Теберда» он посвящает истории о кавказском Икаре — мальчике, 

привязавшем гусиные крылья, чтобы взлететь. В ней мы ощущаем всю 

полифонию чувств от гордости за несокрушимую вечную идею до горести 

за трагический ее исход. Эта гамма чувств раскрывается мощными 

изобразительными средствами. Как сказано о выставке, «мужественный, 

мускулистый, аскетичный рисунок Хамида Савкуева, его четкие линии, будто 

прорубленные камнями, как нельзя лучше подходят для воссоздания мира этих 

героических книг» [4].  

Автор признается в том, что он взял на себя смелость провести параллели 

между историей Маккавеев и более близкими к нашему времени событиями, 

позволив себе одеть персонажей Библии в черкесские национальные костюмы. 

«Испытания, выпавшие на долю древнего иудейского народа, напомнили мне 

о судьбе черкесов, о кавказских войнах» [4].  

Серия работ «Маккавейские войны» может существовать и как 

самостоятельный цикл выставочных произведений, и как иллюстрации 

к изданию «Вита Новы». В этом особый талант Х. Савкуева, одного из ярких 

современных художников-рассказчиков, умеющих наполнить повседневность 

высоким философским смыслом. 
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Статья посвящена исследованию влияния интернет-визуальности 

на художественный процесс. Рассматриваются как произведения художников, 

работающих в области пост-интернет искусства (В. Абиха, Е. Крафта, 

А. Чернышева, А. Блохина, Г. Кузнецова и др.), так и работы авторов, 

напрямую не связанных с этим направлением, но затрагивающих в своем 

творчестве тему воздействия цифровой и интернет-эстетики на современное 

искусство (М. Свищева, М. Данцис и др.). Анализируются объекты, видео, 

скульптура, живопись и инсталляции 2010-х гг. в контексте проблемного поля 

искусства пост-интернета: интернет-зависимость, эскапизм, манипуляции 

сознанием, переизбыток информации, трудности перехода из онлайн в офлайн, 

цифровая ностальгия и др.  
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цифровое поколение, искусство 2010-х годов, искусство в эпоху Интернета, 

современное российское искусство.  

A. I. Karlova 

INTERNET VISUALS  
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The article is devoted to the study of the influence of the Internet visuality on 

the art process. The subjects of study are both the works by post-Internet artists 

(V. Abikh, E. Kraft, A. Chernishev, A. Blokhin, G. Kuznetsov, etc.) and the works 

of the authors directly not related to this area, but dealing with the impact of digital 

and Internet aesthetics on contemporary art (M. Svishev, M. Dancis etc.). Objects, 

video, sculpture, painting and installations of the 2010s are analyzed in the context of 

the problematic field of post-Internet art: Internet addiction, escapism, manipulation 

of consciousness, information overload, difficulties in self-identification, etc. 

Keywords: Internet visuality, post-Internet art, digital generation, 
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Сегодня, в эпоху визуального бума, проблемы визуальности все чаще 

становятся объектом философских, культурологических, социологических, 
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искусствоведческих и междисциплинарных исследований. Визуальность 

Интернета в этом контексте рассматривается как один из ключевых аспектов 

развития визуальной культуры в целом [1; 4; 5]. Стремительное развитие 

и повсеместное распространение Интернета в XXI веке, интеграция 

интернет-технологий в основные сферы человеческой деятельности позволяют 

говорить о переходе экранной культуры из области отраженной реальности 

в область физической реальности. Многие жизненно необходимые процессы 

и действия становятся в наше время значительно усложнены или невозможны 

без участия цифровых и интернет-технологий, Интернет превращается 

из вспомогательного инструмента в равноправное пространство жизни 

и профессиональной деятельности. Художественное осмысление этой новой 

реальности XXI века становится важной задачей современного искусства.  

Период 2010-х гг. стал временем развития международного 

художественного движения, получившего название «искусство пост-

интернета». Зародившись в середине 2000-х гг. в среде художников нет-арта, в 

2010-е пост-интернет получил быстрое распространение на интернациональной 

арт-сцене [9], и сегодня это направление включает как цифровых художников, 

так и живописцев, скульпторов, графиков, перформеров, стрит-артистов, 

авторов объектов и инсталляций. Термин «искусство пост-интернета» впервые 

был предложен художницей и теоретиком медиа Марисой Олсон в 2006 году 

и относился тогда к творчеству художников, рожденных после 1989 года (то 

есть после появления Интернета) и использовавших идеи, инструменты и 

эстетику Всемирной сети. Сегодня направление не имеет возрастных 

ограничений, и его главной особенностью является стремление авторов к 

соединению онлайн и офлайн миров: они создают в основном работы, которые 

существуют в материальном пространстве. Поэтому пост-интернет редко 

создается средствами цифровых технологий, так как является скорее 

искусством об Интернете [7] и входит в сферу интересов художников, 

работающих в самых разных направлениях и с любыми материалами. 

Необходимо разделять собственно пост-интернет как направление 

и эстетику пост-интернета, которая может обнаруживаться в творчестве 

авторов, не связанных напрямую с этим движением. В российском искусстве 

2010-х — начала 2020-х гг. не много художников, осознанно работающих в 

области пост-интернета. Но влияние интернет-визуальности на искусство, 

проявляющееся в обращении художников к образам из интернет-среды, 

становится в этот период значительным. Наиболее тесно российский 

пост-интернет связан со стрит-артом. На схожесть структуры пространства 

города и киберпространства неоднократно указывал художник, куратор 

и теоретик уличного искусства Игорь Поносов [3]. Обращение уличного 
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искусства к проблематике интернет-среды открывает дополнительные 

возможности воздействия на зрителя: художники «играют» на сопоставлении 

трехмерной и экранной среды, вскрывая одну из актуальных проблем 

современности — проблему поглощенности гаджетами молодого поколения.  

Интернет-зависимость стала одной из центральных тем в творчестве 

петербургского художника Владимира Абиха (р. 1987 г.), который в 2017 г. 

создал работу You are offline (ил. 1). Он повторил в многократно увеличенном 

масштабе на пустой стене в районе Коломны (Санкт-Петербург) знакомую 

любому пользователю Сети страницу браузера Google Chrome при 

отключенном интернет-соединении. Изображен пиксельный динозавр и 

кактусы — узнаваемые элементы знаменитой игры, доступной без Интернета. 

Ниже — крупная надпись You are offline, призванная «вырвать» погруженного 

в свой смартфон прохожего из пространства собственного гаджета, заставить 

его ощутить собственное нахождение в материальном пространстве, вернуть 

забытое ощущение «здесь и сейчас». Иронично смотрятся написанные в 

столбик рекомендации по поведению в условиях отсутствия Интернета (Don’t 

panic, Look around, Interact with reality), напоминая предписания 

психоаналитика или инструкцию по поведению в случае катастрофы.  

Интернет-зависимость стала главной темой III биеннале уличного 

искусства «Артмоссфера» (Москва, 2018 г.): кураторы разделили экспозицию 

на Винзаводе на три части: «Онлайн», «Постинтернет» и «Офлайн». 

Стрит-артисты (арт-группа «Злые», Данини, В. Абих и др.) предложили здесь 

свое прочтение этой проблемы, но общим для них было критическое 

отношение к повсеместной цифровизации и росту значения Интернета в 

современной жизни. Одним из наиболее оригинальных стал проект В. Абиха 

«Поток» (2018 г.), который художник посвятил процессу просмотра новостной 

ленты соцсетей. Тот визуальный эффект, который возникает при 

перелистывании новостей на экране, напоминает мелькающие картинки на 

детских стерео-варио календариках. Художник соединил несколько случайных 

фрагментов новостной ленты и напечатал их на лентикулярном пластике. В 

результате зритель, проходя мимо этих работ, наблюдал привычное 

меняющееся изображение, но воплощенное на материальном носителе, к тому 

же несущим ностальгические коннотации.  

Ностальгия по ушедшим образам компьютерного мира и мира 

Интернета стала отдельным направлением пост-интернета. Проект Данини 

(р. 1987 г.) «Диск D» (выставка в галерее Fragment Gallery, Москва, 2019 г.) 

отсылает к периоду детства автора и демонстрирует любопытные свойства 

памяти, в которой нередко сливаются воедино несовместимые образы. Данини 

показала здесь серию «Окна»: гобелены, на которых были вышиты диалоговые 
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окна операционной системы Windows и страницы веб-сайтов. Ностальгируя 

по советским настенным коврам и, одновременно, по первым компьютерным 

операционным системам 1990-х гг., Данини уравнивает их значение в этой 

серии, придавая материальное измерение нематериальным объектам. Метод 

перевода цифровых изображений в аналоговые лежит и в основе творческого 

подхода Ивана Тузова (р. 1984 г.): в технике стеклянной мозаики он создает 

пиксельные образы, соединяя персонажей из разных игр, мультфильмов и 

рекламы. В работе «Микки и Чебурашка» (2019 г.) [2, с. 16] два героя любимых 

мультфильмов российских детей 1990-х гг. держатся за руки, при этом их 

образы предельно обобщены. Они напоминают искажения изображений при 

низком интернет-соединении или графику первых 8-битных компьютерных игр 

того же периода.  

На выставке «Поколение тридцатилетних в современном Русском 

искусстве» (2021 г., Русский музей) [2] были собраны работы художников 

цифрового поколения (термин М. Пренски, относящийся к людям, родившимся 

в 1980-е гг. и воспринимающим цифровые технологии как неотъемлемую часть 

жизни) или поколения миллениалов². Многие работы выставки напрямую были 

связаны с интернет-визуальностью. Например, объекты Максима Свищева 

из серии «Головы» (2018 г.) стали интерпретацией нового алфавита смартфонов 

XXI века, получившего название «эмодзи». Эти цифровые знаки-пиктограммы 

заменили целые слова и предложения и оказались излюбленным элементом 

современной телефонной переписки. Лаконичные и безличные, они превратили 

эмоции в набор однотипных знаков. Свищев создал свои «эмодзи». 

Вылепленные из полимерной глины, его объекты напоминают детские поделки 

из пластилина и не имеют ничего общего с холодным цифровым миром. 

Цифровая визуальность всегда являлась одной из главных тем в творчестве 

Свищева. В другом его объекте выставки «Поколение тридцатилетних…» — 

надувной скульптуре «Мое авокадо» (2018 г.) — он применяет законы 

компьютерной графики для создания трехмерного объекта. Использование 

ярких локальных цветов, прорисовка структурообразующих линий, обращение 

к необычной технологии (надувная скульптура изготавливалась 

по компьютерному эскизу автора) придают объекту нематериальную 

образность: он как будто создан не для физического пространства, а для 

виртуальной реальности. Не будучи художником пост-интернета, Свищев 

использует многие приемы и принципы этого направления.  

Переход из онлайн в офлайн и обратно, игра визуальными 

противопоставлениями объектов реального и виртуального мира оказываются 

центральной темой работ художника в последние годы. Будучи изначально 

видео-артистом, Свищев к концу 2010-х гг. ощутил проблему переизбытка 
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цифровой информации и перешел от работы с исключительно дигитальными 

технологиями к их слиянию или даже к рукотворным практикам. В этом 

отношении его подход близок к творчеству британского художника и теоретика 

пост-интернета Арти Виерканта (р. 1986 г.). В своем проекте «Материальная 

основа» (выставка в музее Киасма, Хельсинки, 2018 г.) Виеркант поместил 

увеличенные фрагменты компьютерной графики на стены выставочных залов 

и в проемы дверей. Создавая эффект пересечения двухмерного и трехмерного 

миров, художник подчеркнул взаимозависимость этих пространств сегодня 

и связанные с ней трудности перехода из одного поля в другое.  

Манипуляции массовым сознанием, связанные с интернет-

технологиями, стали темой нескольких проектов Егора Крафта (р. 1986 г.). 

Рассматривая Интернет как пространство великих мистификаций, Крафт создал 

проект-эксперимент. Был запущен веб-сайт, на котором провозглашалось 

изобретение нового уникального цвета, который не в состоянии воспроизвести 

фото- и видеотехника. Публиковались интервью с людьми, якобы видевшими 

этот цвет и испытавшими невероятную силу его воздействия. В результате 

художник получил несколько официальных предложений о сотрудничестве 

от нескольких фирм. Эксперимент лег в основу выставочного проекта, 

показанного на нескольких мировых арт-площадках.  

Интернет как пространство бегства от реальности, а нередко и 

создания образа вымышленной жизни стал объектом художественного 

осмысления Маши Данцис (р. 1972 г.) в проекте «Ники святых» (2019 г.). 

Импульсом послужила популярность в 2010-е гг. в сети YouTube роликов, 

посвященных модному увлечению реалистичными куклами-младенцами — 

«ньюборнами». Снятые на видео в ситуации кормления, переодевания, 

прогулки, эти куклы обретали жизнь только в пространстве Интернета, 

создавая для своих владелиц вымышленную реальность материнства, 

существующую только в Сети.  

Проблема эскапизма в пространстве Интернета и связанные с этим 

трудности самоидентификации современного человека, живущего в эпоху 

бесконечного информационного потока, оказались в центре внимания 

художников группы Crocodile Power (Петр Голощапов, р. 1982 г., Оксана 

Симатова, р. 1979 г.). Их интересует та новая мифология и новое массовое 

сознание, которые только формируются сегодня, в период бурного развития 

цифрового мира. На выставке в галерее Марины Гисич «Привлечь внимание 

делающего селфи сфинкса» (Санкт-Петербург, 2021 г.) они предложили 

зрителю живопись, скульптуру, объекты и инсталляции, вдохновленные 

одновременно и визуальностью Интернета, и традиционной сказочной 

(мифической) образностью. Выставка New Nature в ЦВЗ «Манеж» (Санкт-
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Петербург, 2021 г.), представившая проект группы Recycle (Андрей Блохин, 

р. 1987 г., Георгий Кузнецов, р. 1985 г.), объединила две реальности — 

дополненную и осязаемую, представив безрадостную картину развития 

человечества в условиях стремительного распространения Интернета и 

цифровых технологий. Оба проекта стали пространством художественного 

диалога с новыми технологическими возможностями эпохи Интернета и 

размышлением о дальнейшем пути человечества в контексте необходимости 

синхронного существования в двух реальностях.  

Футуристические фантазии российского художника пост-интернета 

Аристарха Чернышева (р. 1968 г.) носят более оптимистичный и ироничный 

характер. В своем проекте для галереи Бизоn «Human Update: без вкуса, без 

цвета, без запаха» (Казань, 2019 г.) он предложил концепцию постепенного 

слияния человека с машиной, при котором медицина замещается технологией, 

а человек в случае поломки чинится и обновляется. Воплощенный в форме 

напечатанных на 3D-принтере скульптурных объектов, видео и фотографий, 

проект соединил узнаваемые образы интернет-среды. Художник играет здесь, 

например, с таким сугубо техническим элементом визуальности пространства 

Интернета, как стертое изображение во время процесса загрузки картинки. 

В результате возникают работы, воспроизводящие семейные фотографии, 

на которых вместо лиц — точки, мгновенно считываемые опытными 

интернет-пользователями как знак ожидания загрузки объекта при медленном 

интернет-соединении. Выводя зрителя в пространство рефлексии на тему 

существования в Сети, Чернышев опирается в первую очередь на визуальный 

язык киберпространства. 

Интернет как вторая реальность XXI века оказал сильнейшее влияние 

на искусство, и многие авторы обратились к критическому осмыслению 

интернет-визуальности в контексте таких проблем современности, как 

интернет-зависимость, эскапизм, манипуляции сознанием, переизбыток 

информации и др. Характерной особенностью произведений 2010-х гг. стало 

тяготение авторов к созданию материальных объектов, воспроизводящих 

образы виртуального мира, что в наибольшей степени проявилось в рамках 

международного направления пост-интернет искусства. Вместе с тем, начало 

2020-х гг. оказалось временем бурного развития NFT-арта, который вернул 

интерес арт-сообщества к цифровому искусству и, более того, стимулировал 

перевод аналоговых изображений в цифровую форму. Этот новый виток 

развития искусства, безусловно, высветит новые грани взаимодействия 

художественной и цифровой визуальности. Анализ работ художников, 

связанных с осмыслением эстетики интернет-пространства, позволяет 
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надеяться на сохранение ими критического подхода к быстро меняющейся 

реальности и дальнейшее развитие искусства в гуманистическом направлении. 

Примечания 
1 
Данное исследование было инициировано подготовкой выставки 

«Искусство пост-интернета в России» в Русском музее (запланирована 

на 2024 г.). 
2 

Выставка «Поколение тридцатилетних в современном русском 

искусстве» проходила в Мраморном дворце Русского музея в 2021 г. (кураторы 

Анастасия Карлова и Мария Салтанова) и стала самой посещаемой выставкой 

Мраморного дворца за последние тридцать лет (ее посетили 35 603 человека). 

Она была посвящена творчеству художников поколения миллениалов (термин 

Уильяма Штрауса и Нила Хоува [6]): людей, вступивших во взрослую жизнь 

в новом тысячелетии. Цифровые технологии для них являются неотъемлемой 

частью жизни, и их в полной мере коснулась проблема интернет-зависимости. 

Значительная часть произведений, показанных на выставке, была связана 

с художественным осмыслением взаимосвязей онлайн и офлайн мира и может 

рассматриваться в контексте эстетики пост-интернета.  
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ВАЛЕНТИН ЛЕВИТИН. «АРХИТЕКТУРНЫЕ ФАНТАЗИИ» 

В статье анализируется выставка работ известного петербургского 

художника Валентина Левитина «Красота процесса. Эскизы архитектурных 

фантазии», проведенная в октябре 2022 года в галерее «Сарай» в музее 

А. А. Ахматовой (Санкт-Петербург). На выставке были экспонированы 

живописные и графические произведения В. Левитина разных лет, 

охватывающие более чем полувековой период его творческой деятельности. 

Ключевые слова: Валентин Исаакович Левитин, живопись, графика, 

выставка, музей А. А. Ахматовой (Санкт-Петербург). 

A. V. Kornilova 

VALENTIN LEVITIN. “ARCHITECTURAL FANTASIES” 

The article analyzes the exhibition of works by the famous St. Petersburg artist 

Valentin Levitin “Beauty of the Process. Sketches of Architectural Fantasies”, which 

was held in October 2022 in the gallery “Saraj” in the Museum of A. A. Akhmatova 

(St. Petersburg). The exhibition featured paintings and graphic works by V. Levitin 

from different years, covering more than a half of a century of his creative activity. 

Keywords: Valentin Isaakovich Levitin, painting, graphics, exhibition, 

A. A. Akhmatova Museum (St. Petersburg). 

В музее А. А. Ахматовой в октябре 2022 г. в галерее «Сарай» открылась 

выставка работ известного петербургского художника Валентина Левитина 

под названием «Красота процесса. Эскизы архитектурных фантазии», на 

которой экспонировались произведения живописи и графики разных лет, 

охватывающих более чем полувековой период деятельности мастера. 

То, что на выставке представлены эскизы, — недаром вначале ее 

предполагали назвать «Кухня художника» — позволяет проследить динамику 

творческого процесса на разных его этапах. В одних случаях, как, например, 

«Натюрморт»», они действительно воспринимаются как подготовительные 

наброски, в других, «Башни», — как самостоятельные произведения. 
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Творчество Валентина Исааковича гораздо шире того, что представлено 

на этой камерной выставке. Оно впитало в себя разнообразные тенденции 

мировой художественной культуры от византийских традиций до искусства 

начала ХХI века. Левитин работает в разных техниках, включая мозаику, 

и в разных жанрах — от натюрморта до архитектурного пейзажа. 

Смысловые и образные ассоциации, возникающие как отклик 

на интеллектуальный и духовный опыт художника, составляют особую 

энергетику его работ. Обыденные городские пейзажи в его монотипиях 1960-х 

годов — «Зимняя набережная» (1967) (ил. 1), «Крюков канал» (1967), «Лодки» 

(1960) и другие — обретают статус символов и становятся олицетворением 

изобразительного кода Петербурга, что позволяет зрителю мысленно 

перенестись в особый мир, где пространство и время живут по особым законам. 

Скупая сумрачная цветовая гамма его городских мотивов, вызывающая 

ассоциации с Петербургом Ф. М. Достоевского, или монохромная с 

вкраплением теплых оттенков, отсылающая к графике начала ХХ века, 

позволяют ощутить неповторимую атмосферу города. Неслучайно первая 

персональная выставка художника проходила в 1975 году в музее 

Ф. М. Достоевского. Разнообразие графических техник — офорт, монотипия, 

пастель — позволяло достичь предельной выразительности. Графическая 

сдержанность офорта отвечала строгости петербургских пейзажей, 

приглушенный цвет монотипии придавал таинственное звучание архитектуре, а 

ритм вертикальных и изогнутых линии, организованных подобно 

музыкальному ряду, гармонично сочетался с конструктивной точностью 

объемно-пространственных решений. Это напоминает о том, что Валентин 

Левитин получил профессиональное образование на архитектурном факультете 

Харьковского инженерно-строительного, а затем учился на графическом 

факультете художественного института, где изучал разные техники, 

одновременно самостоятельно разрабатывая технологии офорта и монотипии 

[2, с. 140]. 

Особая тема художника — это «Башни». «У меня было несколько 

интересных идей, — вспоминал он. — Как-то, разглядывая небольшой альбом 

старофранцузской живописи ХIII–ХIV веков, я увидел композицию: длинная 

высокая арка, наверху нечто вроде башенок с окнами, а внутри вдоль длинной 

горизонтали — фигуры всадников. И я решил трансформировать скучную 

горизонталь, превратив ее в высокую и узкую арку, а в ней разместить вазу 

с цветами в достаточно обобщенной форме. Я написал этот сюжет на оргалите 

и повторил его на холсте, только в темно-синей гамме (он как бы излучал искру 

синего цвета)» [2, с. 142]. 
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В башнях и архитектурных фантазиях В. И. Левитина отсутствует 

«биологизм», присущий реалистическому искусству. Они доминируют 

над человеком, как дух доминирует над плотью. В «Двух башнях» (1974) (ил. 2) 

архитектурные объемы устремлены ввысь. Опираясь на арочную конструкцию 

со сферическим завершением, они ступенчато и ритмично возносятся 

над обыденностью. Композиции закончены и выверены, изображенный мир 

пребывает во внутреннем покое, он незыблем, неподвижен, вечен. 

«Я разрабатывал тему объемной трехэтажной башни, а затем и тему 

дерева, — вспоминал художник. — Мой ученик Лев Ноткин как-то показал мне 

свои наброски маслом на картоне. На одном из них был изображен куст 

в несколько обобщенной форме. В этом кусте я увидел как бы прообраз 

геометрического дерева и начал разрабатывать эту идею в сочетании с башней» 

[2, с. 143]. Форма башен при этом ««пространственно усложнялась», а 

очертания дерева герметизировались.  

Варианты мотива «Башен» и «Дерева», которые художник с 

аналитической скрупулезностью разрабатывал в течение 1970 — начала 2000-х 

годов, становились все сложнее. Между башнями появляется колонна: «Башни 

с колонной» (1974) или дерево «Две башни и дерево» (1978), «Серебристая 

башня» (2005) и другие. «Композиция должна состоять из нескольких сложных 

пространственных элементов, которые также могут быть совмещены, образуя 

как бы пространство в пространстве, — писал В. И. Левитин. — Это означает, 

что композиция должна иметь определенные участки (плоскости), выделенные 

тонально (светлее или темнее других), которые при взаимодействии 

с остальными создают иллюзию проникновения в плоскость полотна и за нее, 

как бы в другое пространство» [3, с. 134]. 

Известны сопоставления «Башен» В. И. Левитина с архитектурным 

фоном иконы «Благовещение» ХIХ века, выполненной в византийских 

традициях, но ассоциативный ряд у самого художника и у каждого зрителя 

сугубо индивидуален. Формы дерева с условно обозначенной кроной могут 

быть восприняты как нездешний цветок, принесенный когда-то архангелом 

Гавриилом Деве Марии в знак благой вести, или как Дуб из рощи Мамвре. 

Библейские мотивы в творчестве Левитина неоднократно отмечали 

исследователи, а потому ассоциативный ряд зрителя также может быть 

предельно расширен.  

Однако прямых параллелей здесь нет и быть не может. Элементы 

обратной перспективы, которые присутствуют в архитектурных фантазиях, 

натюрмортах и ряде пейзажей нельзя непосредственно связывать с обратной 
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перспективой в древнерусской иконописи, настолько они индивидуальны и 

самобытны. 

Внутренне сдержанные по своему настроению и цветовой гамме «Башни» 

В. И. Левитина воспринимаются подобно раннехристианским пещерным 

храмам с их древней архитектоникой и глубоким духовным звучанием. 

Эти произведения сознательно держат дистанцию со зрителем, живя своей 

собственной напряженной жизнью. Неслучайны также и традиции восточных 

культур — они в энергетическом посыле, неподвижной экспрессии и высоком 

градусе внутреннего сосредоточения. 

Работы Левитина — это циклы, где каждая работа, хотя и имеет 

самостоятельное значение, но все же неразрывными нитями связана с другими, 

где сложные конструкции башен заставляют вспомнить архитектурные мотивы 

византийской и древнерусской иконописи, а сосуды восходят 

к древнехристианским символам, значительно расширяя диапазон восприятия 

зрителя. 

Лаконичность, четкость контура, почти монохромность и слитность 

красок, фактура предметов, уравновешенность частей — завораживают 

и притягивают внимание. Здания в его «Двух башнях» (1974) (ил. 2) как бы 

вытягиваются вверх. Композиции закончены и выверены, изображенный мир 

пребывает во внутреннем покое, он незыблем, неподвижен, вечен. 

Круг художников, к которому был близок Левитин, достаточно широк. 

Это М. Шварцман, Г. Неменова, Ж. Бровина и другие. Без них и их творчества 

невозможно представить художественную жизнь Санкт-Петербурга середины 

XX — начала XXI веков.  
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УДК 739.2 

М. А. Осипова 

ТРАДИЦИИ ИСКУССТВА XIX ВЕКА  

В ТВОРЧЕСТВЕ ЮВЕЛИРА В. АЛЮШИНА 

Традиции петербургской школы ювелирного искусства, окончательно 

сформировавшейся в XIX столетии, после революции на десятилетия 

практически полностью были преданы забвению. Этот классический вектор 

развития получил новый мощный импульс уже в постсоветский период, кода 

современные ювелиры вновь стали обращаться к опыту мастеров прошлого, 

взяв его за основу своего творческого метода. Ярким представителем 

классического направления в ювелирном искусстве является петербургский 

мастер В. Алюшин. Поскольку современное ювелирное искусство нашей 

страны не изучено достаточно полно, актуальным представляется его анализ с 

точки зрения преемственности традиций.  

Ключевые слова: ювелирное искусство, драгоценные камни, украшения, 

В. И. Алюшин, современный историзм, петербургская школа ювелирного 

искусства, металл, традиции XIX века. 

М. A. Osipova 

TRADITIONS OF THE 19TH CENTURY  

IN THE WORKS A JEWELER V. ALYUSHIN 

The traditions of the St. Petersburg school of jewelry art, which was finally 

formed in the 19th century, were almost completely forgotten for decades after the 

revolution. This classical vector of development received a powerful new impetus 

already in the post-Soviet period, when modern jewelers again began to turn to the 

experience of the masters of the past, taking it as the basis of their creative method. 

A prominent representative of the classical direction in jewelry art is the St. 

Petersburg master V. Alyushin. Since the modern jewelry art of our country has not 

been studied sufficiently, its analysis from the point of view of the continuity of 

traditions seems relevant. 

Keywords: jewelry art, precious stones, V. Alyushin, modern historicism, 

St. Petersburg school of jewelry art, metal, traditions of the 19th century.  

Вторая половина XIX столетия по праву считается периодом расцвета 

отечественного ювелирного искусства. В это время в Российской империи 

работали десятки ювелирных предприятий, создающих произведения высокого 
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качества, получавшие признание как в нашей стране, так и за ее пределами. 

Москва и Санкт-Петербург являлись основными центрами, в которых тогда 

особенно явно проявилось формирование двух школ, развивавшихся в рамках 

господствующего стиля историзм. В Москве при создании драгоценных 

произведений отдавали предпочтение национальным традициям. В Петербурге 

же основным источником вдохновения ювелиров были европейские стили 

XVIII столетия, которые нередко сочетались в одном произведении. Их умелое 

переосмысление стало основой для формирования узнаваемых стилей ведущих 

фирм: «К. Ган», «Фаберже», «Болин». Квинтэссенцией стиля петербургской 

школы принято считать произведения фирмы Фаберже, именно поэтому 

в современных искусствоведческих исследованиях появляется такой термин, 

как «стиль Фаберже». Под ним подразумевается обращение к классическим 

традициям ювелирного искусства, использование приемов различных стилей 

в одном произведении. Исследователь И. Ю. Перфильева отмечает: 

«В чрезвычайно обширной отечественной и зарубежной литературе, 

посвященной фирме Фаберже, относительно ее стилистики утвердилось общее 

мнение как об эталонном ювелирном производстве, служащем образцом 

для подражания, отправной точкой для современных ювелирных фирм» 

[4, с. 169]. «Стиль Фаберже» стал одним из ведущих векторов развития 

ювелирного дела в постсоветский период, являясь своего рода 

противопоставлением авангардному, экспериментальному направлению. 

Влиянию стиля традиций петербургской школы на произведения современных 

ювелиров посвящены исследования И. Ю. Перфильевой, В. В. Скурлова. 

В данной работе будет рассмотрено влияние стиля XIX века на творчество 

современного петербургского ювелира Владимира Ивановича Алюшина. 

Владимир Алюшин начал свою творческую деятельность в начале 1990-х 

годов и был в числе первых ювелиров, получивших лицензию на 

осуществление частной деятельности. По словам мастера, на его 

стилистические предпочтения сильное влияние оказало его образование. 

В. Алюшин окончил рисовальные курсы Академии художеств, а затем 

поступил в Высшее художественно-промышленное училище имени 

В. И. Мухиной на кафедру проектирования интерьера и оборудования. Прежде 

чем сконцентрироваться на ювелирной деятельности, В. Алюшин работал в 

творческой мастерской объединения «Росмонументискусство» и занимался 

проектированием интерьеров Ленинградского метрополитена. Опыт 

проектирования интерьеров и работа с архитектурными формами помогли 

мастеру лучше и глубже осознать особенности соотношения масс и объемов. С 

точки зрения ювелира, между созданием архитектурного произведения и 

ювелирного произведения нет принципиальной разницы, за исключением 
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размеров. Такой подход позволяет создать композиционно выверенное и 

гармоничное произведение. 

Одна из важных особенностей петербургской школы ювелирного 

искусства — тщательно продуманная и выверенная композиция, создание 

которой невозможно без эскиза. На ведущих ювелирных предприятиях 

Санкт-Петербурга в XIX столетии над выполнением эскизов нередко работали 

профессиональные архитекторы, замысел которых затем претворяли в жизнь 

ювелиры. В работе В. Алюшина важное место также отводится разработке 

эскиза, на котором определяется форма будущего произведения и основные 

композиционные доминанты. Для лучшей проработки мельчайших деталей 

украшения мастер нередко прибегает к созданию эскиза большего по размеру, 

чем натуральная величина будущего произведения. Наличие архитектурного 

образования и опыта создания проектов зданий и интерьеров, а также владение 

ювелирными техниками позволяет мастеру полностью контролировать 

процесс создания драгоценного произведения и в полной мере воплотить 

задуманную идею. 

Стоит отметить, что на формирование стиля В. Алюшина оказало 

значительное влияние знакомство с работами ювелиров прошлого и, конечно, 

коллекция произведений искусства, представленная в Государственном 

Эрмитаже в Санкт-Петербурге. 

Для того чтобы ощутить преемственность традиций искусства XIX века 

в работах В. Алюшина, помимо анализа ювелирных произведений, который 

будет проделан далее, необходимо обратить внимание и на выставки, в которых 

мастер принимал участие. В 2000 г. произведения В. Алюшина были 

представлены на одной из важнейших и крупнейших выставок постсоветского 

периода, посвященных ювелирному искусству нашей страны, «Петербургские 

ювелиры. Произведения ювелирного искусства XVIII–XIX вв. Творчество 

современных ювелиров», состоявшейся в Государственном Эрмитаже. 

Уникальность выставки заключается в том, что это была первая масштабная 

попытка проиллюстрировать и осмыслить многовековую историю развития 

ювелирного искусства в России. В экспозиции были представлены не только 

работы хорошо известных старых мастеров, но и произведения современных 

ювелиров, работающих в различных художественных направлениях. Зрителям 

были продемонстрированы произведения лучших представителей 

петербургской школы ювелирного искусства, к числу которых, безусловно, 

относятся и работы В. Алюшина. 

Еще одна выставка, свидетельствующая о неразрывной связи искусства 

ювелира с традициями XIX столетия — «Вдохновленные Серебряным веком», 

которая проходила в рамках фестиваля «Дягилев. Постскриптум», 
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приуроченного к столетию «Русских сезонов», в Российском этнографическом 

музее в Санкт-Петербурге в 2009 г. Целью выставки, подготовленной Музеем 

театрального и музыкального искусства, была демонстрация богатого 

культурного наследия рубежа XIX–XX столетий, создававшегося 

для театральных постановок. В центре внимания зрителя были театральные 

костюмы, созданные по эскизам А. Бенуа и Л. Бакста, ювелирные украшения 

и аксессуары, использовавшиеся в спектаклях. Данная экспозиция была 

призвана показать преемственность традиций. С этой целью, наряду 

с произведениями классиков, зрителю были представлены работы современных 

художников, работающих в различных сферах, вдохновленных творческим 

наследием единомышленников С. Дягилева. С работами именитых мастеров 

прошлого соседствовали произведения современных художников 

Императорского фарфорового завода, итальянского ювелира Диего Перкосси 

Папи, В. Алюшина. Ювелиром было предоставлено более 10 изделий, в том 

числе «Музыка модерна» (2008 г.), «Леди Ди» (2010 г.), «Рапсодия» (1997–

1998 гг.), «Элегия» (1996 г.), «Бриолеты» (1993 г.). Ценным опытом для 

художника стало как непосредственное участие в самой выставке в качестве 

экспонента, так и помощь в ее организации. Ювелиру была доверена 

подготовка некоторых ювелирных произведений из коллекции Музея 

театрального и музыкального искусства к выставке. Художника поразила 

невероятная тонкость исполнения украшений и сложная работа с камнями при 

отсутствии специального оборудования, которым могут воспользоваться 

современные мастера. 

Высочайший уровень техники исполнения произведений петербургских 

мастеров XIX века тоже стал важным ориентиром, своего рода эталоном 

для В. Алюшина. Тщательное изучение работ старых мастеров позволило 

ювелиру и в своих украшениях использовать схожие техники. Одним 

из излюбленных приемов петербургских ювелиров эпохи историзма, в том 

числе и мастеров фирмы Фаберже, было использование невидимой закрепки. 

Наиболее часто ювелир В. Аюшин использует корнеровую закрепку — «вид 

закрепки, при которой камень закрепляется с помощью корнеров — маленьких 

столбиков или шариков, сформированных из окружающего камень металла». 

[7, с. 97]. Такой прием позволял создавать ощущение буквально парящих в 

воздухе драгоценных камней. Кроме того, благодаря практически невидимым 

креплениям оправа не притягивает к себе внимание, давая возможность 

сконцентрироваться исключительно на игре света камней. Подобная закрепка 

использована практически во всех произведениях В. Алюшина, например, 

в серьгах с бриллиантами и сапфирами, гарнитуре «Музыка модерна (2008 г.) 

и серьгах «Элегия» (1998 г.). 
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Техническим совершенством художник сближается с мастерами XIX 

столетия. Являясь продолжателем традиций петербургской школы ювелирного 

искусства, В. Алюшин, равно как и его выдающиеся предшественники, 

пристальное внимание уделяет обратной стороне произведения, также 

являющейся визитной карточкой мастера. Изнанка украшений работы 

В. Алюшина отличается изяществом и завершенностью. 

Не только технические, но и стилистические приемы роднят 

произведения петербургской школы ювелирного искусства XIX столетия с 

работами В. Алюшина. Стиль, получивший широкое распространение в эпоху 

историзма — неоклассика. Строгий, гармоничный и изящный, он был призван 

подчеркнуть высокий статус и хороший вкус. В этой стилистике выдержаны 

один из ранних комплектов В. Алюшина «Бриолеты» (1993 г.). Для создания 

огранки «бриолет» требуется высокий уровень профессионализма, поскольку 

на поверхности камня нужно сформировать 56 фасетов. Это позволяет 

максимально раскрыть природный блеск камня, сравнимый разве что 

с бриллиантовым. Доминанты серег и подвеса — гелиодоры грушевидной 

формы — обрамлены ниспадающими золотыми поясками. Форма украшений 

отсылает к популярным в дореволюционной России ювелирным пасхальным 

подвескам, очертания которых напоминало яйцо. Интересно, что прообразом 

«Бриолетов», действительно послужили миниатюрные яички из лазурита 

в серебряной оправе, созданные В. Алюшиным к Пасхе. Эти небольшие 

подвески были обрамлены в серебряную оправу, украшенную распиленными 

пополам жемчужинами. Позже ювелир усовершенствовал систему крепления 

камня, а лазурит и серебро были заменены на золото и драгоценные камни. 

Таким образом, появилось самостоятельное произведение.  

Наряду с художественными, одно из главных достоинств произведений 

серии «Бриолеты» — уникальная система крепления камня. Для того чтобы 

обхватывающий его металлический поясок создавал фиксацию, необходима 

микронная, сверхточная подгонка элементов. Так, гарнитур «Бриолеты» — 

яркий пример следования традициям петербургской школы XIX столетия, 

поскольку, с одной стороны, его отличает простота и изысканность, а с 

другой — сложное техническое исполнение.  

Как и творчество петербургских мастеров второй половины XIX века, так 

и В. Алюшина, несмотря на тесную связь с прошлым находится под 

постоянным влиянием современных мировых тенденций и событий. Так, 

гарнитур «Леди Ди» (2010 г.), включающий кольцо и серьги, появился под 

впечатлением от гибели принцессы Дианы. Ювелиром использованы крупные 

бриллианты огранки «маркиза» (в кольце) и «груши» (в серьгах). Эти 

произведения — попытка передать характер английских аристократов, их 
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сдержанную элегантную строгость и при этом некоторую мягкость. В этом 

произведении хорошо ощутима архитектоничность, четкость линий и 

пропорций с некоторой долей плавности и романтики. Монохромность, 

отсутствие цветовых акцентов, усиливает эмоциональное воздействие 

бриллиантов, помещенных в характерную для произведений ювелира 

невидимую оправу. Указанные характеристики сближают этот гарнитур с 

лучшими образцами неоклассических украшений XIX века.  

Еще одним образцом использования В. Алюшиным неоклассических 

приемов является золотая заколка для шарфа с аквамарином. Заколка 

для шарфа — украшение практически забытое. Потому его появление 

в творческом репертуаре В. Алюшина уже само по себе свидетельствует о 

любви ювелира к минувшим эпохам, когда подобные произведения считались 

неотъемлемой частью облика благородной дамы. Это легкое и динамичное 

произведение, по форме напоминающее стрелу, завершенную бриллиантом. 

Наличие изящного банта напоминает о неоклассическом стиле и галантном 

веке с присущим ему романтическим настроением.  

Влияние «русского стиля» можно ощутить в серьгах «Ностальгия» 

(1999 г.). Верхняя часть произведения по форме напоминает один из 

важнейших символов монаршей власти — императорскую корону. Материалы, 

уральские рубины из массива под названием Рай-Из и бриллианты, выбранные 

ювелиром для изготовления серег, колористически перекликаются с 

материалами, из которых выполнена и сама корона. Миниатюрные 

императорские короны были характерным элементом украшения драгоценных 

дипломатических подарков в XIX веке. Кроме стилистической связи с 

искусством прошлого это произведение позволяет проследить и семантическую 

связь с ним. Рассказывая историю создания «Ностальгии», В. Алюшин 

упомянул о том, что это произведение создавалось специально к выставке-

конкурсу, посвященному 200-летнему юбилею А. С. Пушкина. Таким образом, 

линия, выполненная из рубинов, контрастно выделяющаяся на фоне сияющих 

бриллиантов, не что иное как капли крови, напоминающие о роковой дуэли 

поэта. 

Ностальгией по ушедшим столетиям наполнен гарнитур «Рапсодия», 

в состав которого входят серьги и брошь. Его плавные очертания и 

гармоничная композиция вызывают ассоциации с загородными резиденциями 

и торжественными приемами. Сдержанность и благородство серег 

с бриллиантами и кольца подчеркивает орнамент, напоминающий лилию. 

Плавные очертания броши могут напомнить о причудливых завитках 

неорококо. Бриллиантовая сетка, покрывающая брошь, словно вдохновлена 

парковыми трельяжными беседками и декоративными росписями дворцов. В то 
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же время форма броши может отослать зрителя и к русскому стилю, благодаря 

которому ювелиры при создании произведений стали обращаться к форме 

кокошника. Гарнитур «Рапсодия» — яркий пример эклектичного метода 

работы В. Алюшина, поскольку в одном произведении органично сочетаются 

черты сразу нескольких ретроспективных стилей — неоклассики, неорококо 

и «русского стиля». 

Наиболее сложный предмет, с технической точки зрения, в этом 

комплекте — брошь. Она украшена сеткой. Камни, расположенные на сетке 

из белого золота, не припаяны на нее сверху, а впаяны в нее. Ювелир приложил 

немало усилий для того, чтобы подогнать все по размеру. 

Кроме так называемых больших европейских стилей, в произведениях 

В. Алюшина можно ощутить влияние еще одного стиля, развитие которого 

пришлось на рубеж XIX и XX столетий. Модерн, популярный в Европе, не 

нашел широкого отклика в произведениях петербургских мастеров. Тем не 

менее среди работ петербургских ювелиров начала прошлого века можно 

встретить украшения, выполненные в этой стилистике. Наиболее ярким 

примером является гарнитур, созданный В. Алюшиным, с характерным 

названием — «Музыка модерна». Серьги и подвес гарнитура словно 

образованы плавными переплетающимися растительными побегами, благодаря 

которым гарнитур можно отнести к так называемому флоральному 

направлению модерна. Смелые, динамичные формы украшений создают 

ощущение бесконечного движения. В отличие от большинства произведений 

эпохи модерна, этот гарнитур, выполненный из белого золота и бриллиантов, 

лишен цвета, являясь полностью монохромным. Особой выразительности 

этому произведению добавляет большое количество мелких алмазов, 

располагающихся вокруг центральных крупных камней. Подобный прием был 

характерным для произведений фирмы Фаберже, выполненных в 

неоклассическом стиле. 

Произведения В. Алюшина невозможно отнести к одному 

стилистическому направлению, поскольку в зависимости от характера и образа 

украшения ювелир отдает предпочтение элементам того или иного 

исторического стиля. Так, в произведениях ювелира можно ощутить влияние 

исторических стилей XIX столетия: неорококо, неоклассицизм, модерн, 

«русский стиль». Некоторые произведения могут содержать черты сразу 

нескольких стилей и являться эклектичными по характеру. Вдохновение 

стилями прошлого позволяет охарактеризовать стиль как современный 

историзм. 

Обостренное восприятие формы и любовь к поиску необычных 

выразительных пластических решений, зачастую играющих формообразующую 
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роль в произведениях ювелира В. Алюшина, делают его работы актуальными 

и современными. Но в то же время изделия мастера хранят память о великом 

ювелирном прошлом нашей страны. Подобное сочетание традиций 

и современности — характерная черта петербургской школы ювелирного 

искусства XIX столетия. Обращение ювелира к историческим прототипам, 

использование классических приемов и материалов, но подверженных 

переосмыслению, позволяют отнести В. Алюшина к представителям 

неоисторизма или современного историзма.  
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ОТЕЧЕСТВЕННАЯ СТАНКОВАЯ СКУЛЬПТУРА ИЗ СТЕКЛА 

ХХ–ХХI ВВ.: В. И. МУХИНА И А. П. МОЛЧАНОВСКИЙ 

Станковая скульптура из стекла — редкое явление в отечественном 

искусстве. Основные ее принципы сформулированы в 1940–1950-е гг. 

В. И. Мухиной на основе опыта создания литой стеклянной пластики. Поиск 

формы и сюжета в стеклянной скульптуре продолжается в ХХ веке. Практика 

работы с оптическим стеклом выпускника СПГХПА им. А. Л. Штиглица 

московского скульптора А. П. Молчановского может быть прочитана как 

актуальная интерпретация наследия В. И. Мухиной. Концептуальное 

творчество современного автора сочетает традиции и инновации в области 

станковой скульптуры из стекла. 
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RUSSIAN EASEL SCULPTURE MADE OF GLASS  

OF THE 20TH – 21ST CENTURIES:  

VERA MUKHINA AND ANDREY MOLCHANOVSKY 

Easel sculpture made of glass is a rare phenomenon in the Russian art. Its main 

principles were formulated in the 1940s – 1950s by Vera Mukhina based on the 

experience of creating cast glass sculpture. The search for form and plot in glass 

sculpture continues in the 20th century. The practice of working with optical glass 

by the Moscow sculptor Andrey Molchanovsky can be read as an actual 

interpretation of the legacy of Vera Mukhina. The conceptual creativity of the 

modern author combines traditions and innovations in the field of easel sculpture 

made of glass. 

Keywords: sculpture, glass, easel art, Vera Mukhina, Andrey Molchanovsky. 

Станковая и монументальная скульптура из стекла — довольно 

распространенное явление в мировой художественной практике. 

Со стекольными мастерскими сотрудничали известные художники начала 

ХХ в., выполняя в литом и прессованном стекле варианты своих произведений, 

а декоративная стеклянная пластика фирм «Лалик» и «Дом» выглядит эталоном 
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воплощения в литом стекле фигуративной скульптуры. Отечественные 

скульпторы ХХ–ХХI вв. редко обращались к стеклу как полноценному 

материалу, несмотря на разработанную на советских предприятиях технологию 

литья крупных стеклянных форм. Отдельные авторы — Л. С. Разумовский, 

А. Э. Сылова, Б. Ф. Лоренцев и др. — в 1940–1950-е гг. создали ряд 

скульптурных работ из стекла. Небольшая настольная пластика в их 

исполнении обладает высокими художественными качествами.  

Главную роль в развитии скульптурного стекла и отечественного 

стеклоделия в целом сыграла скульптор В. И. Мухина. Она начала работать 

со стеклом в конце 1930-х гг. на заводе «Красный гигант» в Никольске, 

с 1940 г. продолжила преобразования в этой области на базе Ленинградского 

завода художественного стекла. Под руководством скульптора были созданы 

инновационные модели прикладных изделий из стекла, отвечающие 

требованиям стилистики советского искусства 1930–1940-х гг. Революционным 

шагом стали эксперименты по созданию станковой скульптуры. В 1920-е гг. 

у В. И. Мухиной появилась идея воплощения в прозрачном материале женской 

фигуры для украшения фонтана, «она мечтала выполнить его изо льда, чтобы 

он был совершенно прозрачным и было впечатление, что он как бы вырастает 

из окружающей влаги» [4, с. 10]. Освоение технологии стеклянного литья 

позволило скульптору осуществить замысел и создать одно из самых 

выразительных произведений своего времени. 

До экспериментов В. И. Мухиной в среде художников считалось, что 

форма скульптуры из прозрачного материала будет искажена блестящей 

поверхностью стекла. «Предполагалось, что форма может быть “уничтожена” 

светом, и в стеклянной скульптуре зрители увидят только материал, не ощущая 

изображения и темы» [1, с. 71]. Работы В. И. Мухиной полностью опровергли 

это предубеждение; ее произведения в литом стекле приобретают 

выразительные качества стеклянного объекта и сохраняют возможности 

классической скульптурной моделировки. 

Технология медленного литья стекла была названа моллированием 

(от фр. mollir — «размягчать»). Для первого опыта В. И. Мухина выбрала 

готовую модель скульптурного портрета Николая Качалова, выдающегося 

специалиста в области оптического стекла, под чьим руководством и 

проводился эксперимент. Гипсовая модель портрета была выполнена в 

прозрачном стекле (1947 г.). По мнению биографа В. И. Мухиной, «в стекле 

портрет выиграл: лицо Качалова стало серьезнее, импозантнее, значительнее. 

Нос четче, глаза холоднее и строже, и вместе с излишними морщинами исчезло 

раздражающее показное благодушие» [3, с. 75]. Советские исследователи 

творчества В. И. Мухиной, напротив, отметили неудачное художественное 
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решение скульптуры. Предполагалось, что портрет Качалова будет исполнен в 

бронзе; различие пластических свойств бронзы и стекла сместило акценты в 

задуманном образе. «Сильная, выразительная, немного резкая лепка красивого 

лица ученого противоречила мягкости и округлости стеклянных форм» [2, 

с. 120]. Действительно, реализация мужского портрета в прозрачном стекле не 

позволяет придать чертам должную степень жесткости, грани и линии силуэта 

сглажены, а вкрапления пузырьков несколько нарушают восприятие формы. 

Возникает необходимость тщательного выбора освещения скульптуры. 

При экспонировании портрета Качалова куратор выставки волен заострить или 

смягчить форму, оперируя светом и наполнением окружающего пространства. 

В любом случае, создание этой работы стало важным этапом в освоении 

технологии и изучении свойств нового материала для создания станковой 

скульптуры. 

Последующие опыты в области литья стеклянной пластики привели 

к созданию знаковых для отечественного искусства произведений. В конце 

1940-х гг. В. И. Мухина выполнила в литом стекле скульптурный портрет 

по модели женской головы для монумента «Рабочий и колхозница». 

Скульптура была названа «Ветер», поскольку возник образ девушки с 

развевающейся копной волос, обращенной лицом к ветру. Портрет не 

отличается характерной для стекла пластикой и словно вырезан из хрусталя, 

это ощущение усиливает матовая мерцающая поверхность. «Ветер» — не 

круглая скульптура: изображение воспринимается только в определенной 

перспективе, а именно сбоку, как и женская фигура в монументе. 

Также в 1947 г. В. И. Мухина осуществила давний замысел и исполнила 

в технике моллирования фигуру сидящей девушки. Скульптору позировала 

актриса Елена Толубеева, ее гибкость и пластичность воплотились в литом 

матированном стекле. «Чуть приподнятые колени, скрещенные ноги, 

вытянутые руки, изогнувшаяся спина, опущенная голова. Плавная, чем-то 

неуловимо перекликающаяся с “белым балетом” скульптурка. В стекле она 

сделалась еще изящнее и музыкальнее, приобрела завершенность» [3, с. 75]. 

Выразительная компактная пластика стала творческой удачей мастера; один из 

вариантов этой работы представляет русское скульптурное стекло в собрании 

Корнингского музея (США). 

В конце 1940 — начале 1950-х гг. был создан «Женский торс» — 

возможно, самое необычное произведение В. И. Мухиной, пластически 

совершенное, наполненное особой поэзией. Степень прозрачности стекла 

влияет на образ произведения, эту особенность стеклянной скульптуры 

демонстрируют различные версии «Женского торса». В коллекции 

Государственного Русского музея находится непрозрачный вариант 
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скульптуры. Зеленоватое зернистое стекло торса имеет матовую поверхность, 

напоминая традиционный материал для создания скульптурных работ. Однако 

при достаточно ярком освещении экспозиции торс становится полупрозрачным, 

приобретает внутреннее сияние. Возникают ассоциации с кристаллами морской 

соли, с застывающей зеленоватой пеной прибоя, словно безымянная фигура 

становится новой Афродитой, выходящей из соткавших ее волн. Бархатистое 

стекло позволяет взгляду проникнуть в таинственную глубину драгоценной 

материи. В то же время в скульптуре чувствуется та материальная плотность, 

которая характерна для европейской стеклянной пластики начала ХХ века — 

работ Рене Лалика и других. 

Создание совершенно прозрачного женского торса из стекла является 

уникальным опытом в отечественном искусстве первой половины ХХ века 

(ил. 1). Варианты этой работы хранятся в собрании Государственной 

Третьяковской галереи (1951 г.) и в коллекции Петербургского музея 

художественного стекла (1949 г.). Невероятная чистота стекла и гладкая 

поверхность скульптуры создают впечатление льда и кристальной воды, 

слитых в идеальные женские формы. Изгибы фигуры плавно струятся вниз, 

словно возвращаясь к породившей ее воде. При внимательном рассмотрении 

пронизанного светом торса обнаруживаются мелкие погрешности литья, 

изогнутые полоски крошечных пузырьков воздуха в прозрачном стеклянном 

объеме. Произвольное движение горячей массы стекла, подобное движению 

природной стихии, подчеркивает ассоциативное звучание образа. Так, 

возможности литого стекла заставляют вспомнить первоначальное намерение 

художника о создании скульптуры из льда.  

Следует отметить, что восприятие зрителем этой работы сильно зависит 

от экспозиции, прозрачный объем отражает свет, в него включаются формы 

и цвета окружающего пространства. Представленный в современной 

экспозиции Петербургского музея художественного стекла «Торс» 

превращается в нечто нерукотворное, монолитное, словно вырастающее из 

стерильно-стеклянного интерьера. Практически бесцветный дизайн 

выставочного зала, преломляющийся в прозрачном объеме статуи, усиливает 

холодное и чистое сияние женского торса.  

Женский торс В. И. Мухиной — прекрасный образец круглой скульптуры 

во всех его версиях. Каждый новый изгиб и ракурс продуманы и создают 

неповторимый и богатый визуальный эффект. Благородные, поистине античные 

формы стройной и плотной женской фигуры плавно перетекают одна в другую, 

создавая пластическое совершенство. «“Торс” заставляет зрителя снова 

пережить то вдохновенное восхищение перед чистотой и прекрасными 

формами девичьего тела, которое несомненно владело скульптором в процессе 
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создания этой вещи» [2, с. 120]. Скульптура из стекла впервые в русской 

художественной практике становится произведением станкового искусства, 

образная система которого требует более глубокого понимания, нежели 

декоративное изделие.  

В последующие годы отечественные скульпторы очень редко применяли 

освоенную технологию моллирования. Можно говорить о единичных случаях 

создания литой стеклянной скульптуры, и это касается лишь цветного 

полупрозрачного или опакового стекла в творчестве художников-стеклоделов. 

Примером могут быть фигуративные композиции С. Г. Рязановой (1980-е гг.), 

мужские торсы в исполнении В. Я. Шевченко (1990-е гг.) и великолепная серия 

женских фигур, которую продолжает по настоящее время Ф. М.-А. Ибрагимов. 

В этих работах специфическая пластика материала и декоративные эффекты 

стекла создают органичное единство. Другим направлением развития 

стеклянной скульптуры стала линия крупных выдувных форм, обработанных 

впоследствии пескоструйным методом. Удачное художественное решение 

отличает работы А. М. Остроумова «Галатея» (1974 г.) и Н. М. Гончаровой 

«Ника» (1981 г.), выполненные из бесцветного хрусталя. В обоих случаях 

чувствуется особый подход к скульптуре профессиональных художников 

по стеклу, произведения воспринимаются более декоративными композициями, 

нежели станковой скульптурой. 

В 2011 г. А. И. Фокиным была создана монументальная статуя богини Фемиды для 

арбитражного суда в Пензе. Голова и руки фигуры из бесцветного оптического стекла 

сочетаются с зеленоватым хитоном из спеченных стеклянных листов с последующей 

пескоструйной обработкой. Скульптура составлена из отдельных частей на каркасе, их 

соединение замаскировано широкой металлической лентой, которая включается в образ, 

изображая элементы одеяния и браслеты на руках богини. Это произведение — 

беспрецедентный случай в русском искусстве. Работа над скульптурой высотой более двух 

метров велась девять месяцев и была сопряжена с большими трудностями. «Вес некоторых 

деталей достигал 45 килограмм. Тяжело было держать и обрабатывать» [8, с. 29]. Матовое 

стекло подчеркнуло полновесную материальность статуи, мощный образ богини впечатляет и 

демонстрирует скульптурные возможности стекла. По сей день «Фемида» остается 

уникальным и смелым опытом в пространстве отечественных художественных практик. 

Оптическое стекло — концентрированный однородный материал для 

оптических приборов. С 1920-х гг. в СССР было налажено его промышленное 

производство, большую роль в этом сыграл Н. Н. Качалов, чей скульптурный 

портрет в стекле авторства В. И. Мухиной открыл новую страницу в русском 

искусстве скульптуры. Художественные возможности оптического стекла 

высоко оценили художники. Материал позволяет создавать пространственные 
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композиции, используя способность чистой линзы стекла преломлять свет, 

концентрировать его и распространять по структуре объекта. 

В 2000-е гг. настало время для оптического стекла как полноправного 

скульптурного материала. Московский скульптор А. П. Молчановский 

в сотрудничестве с А. И. Фокиным в 2005 г. создали памятник Валентину 

Смыслову в Троекуровском Некрополе — полутораметровый диск оптического 

стекла с портретом в три натуральные величины, вырезанном контррельефом. 

Эта работа стала началом многолетнего эксперимента в творчестве 

А. П. Молчановского. Он во многом художник-теоретик, оперирующий в своем 

творчестве не только формой, пространством и цветом, но и дискурсивной 

составляющей произведения. «Есть множество проверенных временем 

сюжетных и пластических реминисценций, выдающих в скульпторе большого 

знатока искусства и умелого его пользователя. Неслучайно после окончания 

художественного училища в Одессе (1992), еще до поступления на факультет 

монументального искусства, А. Молчановский год проучился 

на искусствоведческом факультете мухинской Академии (1992–1993)» [5].  

А. П. Молчановский не отливает скульптуру, а составляет ее из блоков 

оптического стекла, которым он придает необходимую форму, иногда комбинируя 

стекло с камнем или металлом. Он начал с декоративных композиций, и работа 

«Прогулка по Черному морю» (2010 г.) стала настоящей творческой удачей 

скульптора (ил. 2). Черное море представлено обтекаемой формой из черного 

полированного оптического стекла с гладкими краями. На основании расположен 

бесцветный матовый объем лежащего женского торса с изящно вытянутыми 

ножками. Композицию венчает маленькая черная металлическая сфера, 

расположенная в углублении формы, словно «точка на i», дополняющая игривую 

эротику женского образа. Сочетание стекла с металлом обладает выразительным 

декоративным эффектом. «Оптика придает бронзе некую рафинированность, 

интеллигентность. Иногда, кажется, поставь на полированный кубик оптики 

фактурный кубик бронзы и все, готова вещь!» [6, с. 28].  

Позже скульптор отказывается даже от такой степени реалистического 

подобия и начинает составлять скульптуру из блоков геометрической формы 

или формы линзы, к которой стремится оптическое стекло, использует сколы 

и неровности рельефа. Скульптура при этом не теряет фигуративности, и образ 

персонажа всегда угадывается в полуабстрактных объемах. В скульптуре 

«Крестьянка» (2013 г.) автор отдает дань наследию супрематистов, формируя 

угловатую женскую фигуру из кубических разновеликих блоков. Иное 

впечатление производит композиция «Гавриил и Люцифер» (2013 г.): художник 

создает не изображения, а условные знаки, противопоставляя вертикальный 

гранитный объем лежащей на нем горизонтальной форме из оптического 
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стекла. Геометрические тела наполняются символическим содержанием с 

помощью контраста материалов. Гранитный «Люцифер» расколот посередине 

под натиском давящей чистой незамутненной силы «Гавриила», ассиметричная 

фигура верхнего ангела уравновешивается цветовым акцентом — сапфировым, 

словно сияющее голубое сердце, стеклянным камешком. 

А. П. Молчановский оперирует таким понятием, как «камень стекла». 

Он рассматривает объем оптического стекла любых очертаний как готовую 

форму, которую можно располагать в пространстве, дополнять деталями 

и искать образ, опираясь на эту форму. В скульптуру включается цвет, 

особенно эффектно выглядит черное полированное оптическое стекло в 

сочетании с бесцветным. Художник комбинирует прозрачные плоскости с 

матовыми, «матовые поверхности еще более усиливают понимание 

прозрачности пространства внутри объема» [6, с. 27]. Так, в скульптуре 

«Амазонка поверженная» (2013 г.), собранной, по сути, из нескольких линз 

оптического стекла, черная перевязь, пересекающая торс, подчеркивает 

драматичность темы и придает весомую материальность прозрачной сияющей 

фигуре. В работе «Мой знакомый кентавр» (2013 г.) контраст черного и 

бесцветного стекла особенно силен. Почти прямоугольные черные блоки 

увенчиваются прозрачной головой сложного рельефа, представляя публике 

зримое столкновение людской и конской природы. Идиома «камень стекла» 

работает здесь очень точно, формы словно вырублены из камня, рождая 

монументальный образ мифического героя. 

Помимо традиционных сюжетов, например, на мифологические темы, 

А. П. Молчановский создает оригинальные и очень современные произведения. 

Ирония и юмор не редкость в его творчестве, стекло иногда само подсказывает 

образное решение. Например, в работе «Кристально-чистый образ сотрудника 

дорожно-постовой службы» (2013 г.) прозрачное стекло предстает метафорой 

моральной чистоты и неподкупности, а композиция «Маленький Наполеон» 

(2013 г.) демонстрирует иронический образ правителя: черная масса треуголки 

над хрупкой прозрачной головкой воспринимается давящим бременем власти.  

Художник обращается к жанру портрета в скульптурном стекле. 

Реалистическая трактовка портрета несовместима с присущей стеклу 

декоративностью, особенно если это прозрачное стекло. А. П. Молчановский 

решает эту задачу, выбирая определенную меру условности формы. Иногда она 

граничит с абстрактным изображением, но скульптор учитывает способность 

зрителя достраивать образ и помогает зрителю дискурсивно, тщательно 

продумывая название работы, т. е. его творчество имеет черты концептуального 

искусства. В работе «Парадный портрет госпожи Гибель» (2016 г.) женский 

бюст формируется из нескольких стеклянных блоков. Дефекты обработки 
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формы, сколы и трещины образуют детали, в том числе мрачный 

нечеловеческий лик госпожи. «Острые грани форм в соединении с резко 

контрастирующими между собой черным и белым цветами, в которые 

врываются всполохи красного, вводят зрителя в состояние тревожных 

предчувствий» [7]. Художник прорезает высокую прическу персонажа 

множеством ритмичных отверстий — возможно, далекая отсылка к рельефно 

проработанному римскому портрету II в. н. э. Механистичность исполнения 

этого «декора», напоминающего пулевые отверстия, усиливает ощущение 

катастрофы. Так, скульптурное стекло дает возможность воплощать в полной 

мере не только поэтические, но и трагические образы. 

Уже более пятнадцати лет А. П. Молчановский работает с оптическим 

стеклом, за это время скульптор сформировал свое отношение и свою 

философию в сфере скульптурного стекла. На данный момент он единственный 

в России автор с академическим скульптурным образованием, активно 

включающий стекло в палитру материалов. А. П. Молчановский — один 

из редких скульпторов-академистов, которые примыкают к художникам 

по стеклу на стекольных симпозиумах и выставках. Он переосмыслил 

разработки В. И. Мухиной в области стеклянной скульптуры, подтвердив 

многие тезисы на практике. Теоретические изыскания А. П. Молчановского 

нашли отражение в его работах и текстах. 

Произведения отечественных скульпторов демонстрируют характерные 

признаки стеклянной скульптуры: форма видна целиком с любой точки 

восприятия за счет просматриваемой через поверхность обратной стороны 

объема; в скульптурную массу включается свет как средство выражения 

пластических свойств; образ зависит от освещения и конкретной экспозиции; 

художественное решение зависит от технологии изготовления. Стекло 

позволяет решать такие композиционные задачи и воплощать такие эффекты, 

которые невозможны ни в каком другом материале. В. И. Мухиной 

и А. П. Молчановским была сделана попытка преобразовать принципы 

станковой скульптуры, учитывая исключительные свойства и возможности 

стекла. Итогом стало создание оригинальных произведений в масштабе 

мирового изобразительного искусства. 
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ТВОРЧЕСТВО ДАШИ НАМДАКОВА: 

ТРАДИЦИИ И НОВАЦИИ 

Даши Намдаков — самобытный бурятский и российский художник, 

скульптор, график, ювелир, дизайнер с обширным диапазоном 

(от монументальных скульптурных объектов до изящных ювелирных 

украшений) и разнообразными техническими приемами. Стиль мастера — 

обращение к традициям художественной культуры бурят, к архетипическим 

образам искусства кочевников и попытка найти новую современную пластику, 

истоки которой заложены академической русской школе скульптуры. Для 

творчества мастера последних лет характерно активным поиском новых форм 

и выразительных средств. 

Ключевые слова: Даши Намдаков, искусство Бурятии, традиции, 

новации.  

M. V. Asalkhanova 

DASHA NAMDAKOV’S CREATIVITY: 

TRADITIONS AND INNOVATIONS 

Dashi Namdakov is an original Buryat and Russian artist, sculptor, graphic 

artist, jeweler, designer with an extensive range (from monumental sculptural objects 

to fine jewelry) and a variety of techniques. The master’s style is an appeal to the 

traditions of the Buryat artistic culture, to the archetypal images of nomadic art and 

an attempt to find a new modern plastic, the origins of which are laid by the academic 

Russian school of sculpture. The creativity of the master of recent years is 

characterized by an active search for new forms and expressive means. 

Keywords: Dashi Namdakov, art of Buryatia, traditions, innovations. 

Скульптура — традиционный вид творчества для бурятского народа. 

Интерес к скульптуре характерен и для современного искусства Бурятии. 

Этому способствуют два обстоятельства: появление профессиональных 

скульпторов-выпускников центральных российских художественных ВУЗов и 

повышенный интерес к станковой скульптуре и скульптуре малых форм.  

Истоки современной бурятской скульптуры — в национальной пластике 

предметов быта и культа (традиционная резьба по дереву, металлические 
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и деревянные маски-«личины», буддийская алтарная скульптура). Своеобразие 

современного профессионального искусства скульптуры Бурятии, 

сформировавшегося за несколько десятилетий двадцатого века, связано 

с возрождением национального самосознания и творческим переосмыслением 

национальных традиций. В наши дни данное искусство представлено 

практически всеми основными направлениями (монументальная, ландшафтная, 

станковая скульптура, авторская пластика малых форм). Современные 

художники активно обращаются к традиционному опыту как к богатейшему 

источнику для вдохновения. Знание традиций и культуры прошлого позволяет 

им преобразить реальность и сделать ее выражением собственных идей. 

Творчество бурятского и российского художника Даши (Дашинимы) 

Бальжановича Намдакова (р. 1967) — яркий пример сочетания традиции 

и новации, преображения традиций восточной культуры в новой современной 

профессиональной форме. 

Сегодня имя Даши Намдакова известно далеко за пределами страны 

(народный художник Республики Бурятия, заслуженный художник Российской 

Федерации, член-корреспондент Российской академии художеств, член 

Академии киноискусства России, лауреат премии Правительства России, 

почетный академик Академии искусств г. Флоренция). Художник-постановщик 

фильма режиссера Сергея Бодрова «Монгол», обладатель Национальной 

премии «Ника». Его работа как художника кино в 2007 г. была выдвинута на 

премию «Оскар». Выставки — от Токио и Пекина до Нью-Йорка и Лос-

Анджелеса. 

Работы мастера представлены во многих крупных музейных собраниях 

Европы, Азии, Америки и значимых частных художественных коллекциях. 

Первая персональная выставка состоялась в 2000 г. в Иркутске. Знаковыми 

событиями стали персональные выставки в Государственной Третьяковской 

галерее в Москве, в Государственном Эрмитаже, в Русском музее 

в Санкт-Петербурге, отчетная выставка «Трансформация» в Российской 

академии художеств, засвидетельствовавшие факт признания скульптора 

мастером высочайшего класса. С его работами знакомы жители Лондона, 

Этрета, Лукки, Кызыла, Астаны, Алма-Аты и других городов. Постоянные 

экспозиции Д. Намдакова представлены в двадцати пяти странах мира. С 

2000 г. состоялось свыше восьмидесяти его выставок. Самобытный художник, 

скульптор, график, ювелир, дизайнер с обширным диапазоном (от 

монументальных скульптурных объектов и композиций до изящных 

ювелирных украшений), разнообразными творческими приемами и 

неповторимым авторским почерком. Язык и стиль художника легко узнаваемы. 

Ощущение формы, пластики, движения и чувство гармонии безупречны. 
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Для авторского стиля Даши Намдакова характерны две важнейшие 

составляющие: прекрасная профессиональная школа и (как источник 

вдохновения) образы древних восточных культур. Все это в одинаковой 

степени относится и к его монументальным скульптурным комплексам, 

станковой скульптуре, графике, и к мелкой ювелирной пластике и 

дизайнерским объектам. Его творчество, синтезирующее несколько источников 

и традиций, — гармоничное соединение наследия мирового изобразительного 

искусства (скифо-сибирского звериного стиля, японской гравюры и нэцке, 

ренессансной графики, монгольской, центральноазиатской и средневековой 

европейской пластики, африканской скульптуры). Но это не автостилизация, не 

набор заимствований и реплик известных мотивов, а его собственное 

мироощущение, живая пластика с мощным творческим началом.  

Вместе с тем творчество Намдакова тесно связано с культурными 

традициями его родины (Забайкалья), имеет ярко выраженные национальные 

истоки, которые проявляются как в тематических, жанровых, композиционных 

формах, так и в технико-технологических особенностях его работ. Намдаковы 

— творческие люди, фамилия которых принадлежит к древнему роду 

кузнецов-дарханов («дархатэ»), который известен своими прекрасными 

мастерами, ювелирами и художниками. Сам Даши часто отмечает, что всем, 

что он умеет, он обязан своим родителям и своей Родине. Отец, глава семейства 

Бальжин Намдаков, не имел художественного образования, но всегда рисовал 

и занимался резьбой по дереву. В частности, выполнил скульптурные 

барельефы для Иволгинского дацана в Бурятии, которые высоко оценили 

профессиональные скульпторы. «Таким художником может быть только 

верующий человек. Все воспитание в семье ориентировало детей — а нас 

восемь человек — именно на художественное творчество. Мы все лепили, 

резали по дереву, рисовали, ткали шерсть, чеканили по металлу. Садились в 

кружок и ткали, например, ковер. Отец давал определенную тему, и каждый по-

своему ткал свою часть общего рисунка. Точно так же и рисовали: каждый в 

меру своих сил выполнял фрагмент общей картины... Так что я всегда мечтал 

быть именно художником» [5].  

Исследователи творчества Намдакова неоднократно отмечали, что образы 

в произведениях художника «сближаются со сферой сновидений и фантазий, 

которые по своей природе, морфологии и структуре близки мифологическим, 

так как опираются на одни и те же архетипические знаковые элементы, 

базирующиеся на дальних ассоциациях. Выразительность и красота 

произведений Даши Намдакова зачаровывают своей сказочной загадочностью 

и явственной, но не сразу осознаваемой замедленностью, даже самого 

стремительного движения. Такое движение характерно именно для 
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сновидений» [4, с. 15]. Именно это во многом новаторское качество позволяет 

художнику визуализировать движение — силу, бег, порыв, стихию, ветер. Так, 

например, произведения «Лучник» (1999, 2000, 2009 гг.), «Всадник» (2000 г.), 

«Воин Чингисхана» (2007 г.) — станковые скульптуры на одну и ту же тему 

(пешие воины или конные воины-всадники, мгновение назад выпустившие 

стрелы из лука). Возникает полное ощущение, что зрители еще слышат звон 

тетивы и свист летящих стрел. Или в «Стихии» (1999 г.) — стремительный бег 

скачущего коня, застывший в мгновении, образ свободы и дикой силы, 

зафиксированный миг вечности (ил. 1). В «Бегущем» (2004 г.) использован еще 

один новаторский образный ход — внутренняя конфликтность (выразительная, 

тщательно выполненная, законченная фигура и грубое по пластике лицо 

с рваными ноздрями). Этот же прием использован позднее в «Левитации» 

и в «Кентавре с камнем». 

Отдельное место в творчестве художника занимают произведения, 

в которых проступает сакральный смысл видений («Кокон», 1999 г.; «Рождение 

гения», 2004 г.; «Ясновидение», 2005 г.). Тонко, самобытно, органично 

использованы мотивы древних оленных камней Центральной Азии 

в «Воспоминаниях о будущем» (2001 г.). Эти работы «рождают ассоциации 

со сновидениями» [4, с. 20], вечным сном «и одновременно с образом смерти» 

[4, с. 20].  

Характерная особенность многих работ Намдакова — названия 

произведений образуют связующую нить с легендами (образами) прошлого. 

В станковых произведениях художника множество зооморфных мотивов 

мифологического характера (среди них «Буха-нойон», 2002 г.; «Апис», 2005 г.; 

«Минотавр», 2010 г. и др.). Вытянутые пропорции, некоторая несоразмерность 

фигур, пластика хищников («Царица», 2001 г.; «Мать», 2007 г.; «Хранитель», 

2001 г.; «Хранительница», 2003 г.) напоминают образы скифо-сибирского 

звериного стиля первого тысячелетия до н. э., искусство Древнего Востока, 

зооморфные образы Древнего Ирана, античные керамические изображения 

7 в. до н. э., образы европейского Средневековья. Многое из скифо-сибирского 

звериного стиля (служившего зооморфным кодом для выражения важнейших 

мировоззренческих концепций древних племен евразийских кочевников) 

воспринято художником. И вместе с тем имеет сугубо авторское звучание. Так, 

например, углубления в виде запятых, с помощью которых в скифо-сибирском 

стиле фиксировали цветные фрагменты-вставки, у Намдакова использованы 

по-новому, что добавляет выразительности образам и максимально усиливает 

авторскую концепцию.  

Кони в произведениях художника занимают особое место и имеют в 

основе разные прототипы. Всадник на коне, герой, скачущий на коне, — 
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символы Великой степи и культуры кочевых народов. А образ батора и его 

коня — один из главных в героическом эпосе и изобразительном искусстве 

бурят. В скульптурах с очевидным обращением автора к изображениям 

греческой архаики — «Сэтэр» (2002 г.) и «Конь Модэ» (2004 г.) — работа с 

формой, объемом, пластикой животных совершенна. А контраст хрупкой 

человеческой фигурки и мощной силы коня в композиции «Полет» (2007 г.) 

отсылает к древним наскальным изображениям животных, лошадей и оленей. 

В интерпретации кукол семьи Намдаковых (одно из направлений семейного 

творчества художника) «Принцесса» и «Легенда» (2015 г., выполненных 

по эскизам Д. Намдакова) единорог предстает в образе прекрасного белого коня 

с юной всадницей. Это фантастическое существо ассоциируется с небесным 

конем из бурятской и монгольской мифологии, обладающим сакральной 

магической силой. В древних космогонических представлениях 

тюрко-монгольских народов культ коня был связан с солярными культами 

Солнца и Неба, поэтому особо почитали лошадей белой масти. 

Традиция изготовления «кукол» в культуре бурят происходит 

от поклонения культу матери, божествам местности и священным животным. 

Буряты-потомки кочевников, кроме основного занятия, скотоводства, были 

умелыми ремесленниками и славились обработкой природных материалов. 

Авторские куклы семьи Намдаковых, по замыслу и эскизам художника, 

выполнены как скульптуры в стилизованных национальных одеждах 

с историческими атрибутами. Фигуры статичны, но в каждой из них есть 

определенный характер и пластика. Первая кукла семьи Намдаковых появилась 

в 2005 г. С того времени создано более полусотни работ, выполненных 

полностью вручную. Каждое изделие уникально и неповторимо, поэтому 

на изготовление каждой куклы уходит от одного до трех месяцев. Над каждым 

творением трудится как минимум семь человек. Образ каждой 

куклы-скульптуры создают многочисленные детали (от причесок из конского, 

ячьего волоса в разных техниках плетения до крошечной обуви). Количество 

и качество кукол позволяет говорить уже о сложившемся оригинальном стиле 

Намдаковых, в котором национальное своеобразие бурятской культуры 

выражено во многих деталях (в символике, орнаментике, в крое одежды, 

украшениях и т. д.). Основные характеристики этого авторского стиля — 

сказочность и вместе с тем цельность образов, их плавные, округлые очертания, 

создание образа «под старину» (технологии «старения», имитации «много 

повидавших» поверхностей и деталей «с историей»), декор, тщательная работа 

с цветовыми сочетаниями, фактурами материалов, высокое техническое 

мастерство исполнения [2]. Авторские куклы Намдаковых пользуются 
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заслуженным признанием и хранятся во многих коллекциях России 

и за рубежом. 

Одно из направлений творчества художника — религиозное («Лама 

с литаврами», «Лама с бубном», «Лама с бубном», «Лама с барабаном», 2003 г.; 

медальон-барельеф на мемориальной доске буддийского храма 

в Санкт-Петербурге, 2004 г.; скульптурная группа-пирамида «Четверо 

дружных», 2008 г.). Сакральные образы, ритуалы шаманов, мистерии 

буддийских монахов становятся темами скульптурных, графических, 

ювелирных произведений («Ритуал», «Танец шамана», 2001 г.; «Маленький 

Будда», «Шаман», 2004 г.; «Маски мистерии Цам. Гаруда. Черепа. Дракон», 

2008 г.). В 2004 г. в Доме Тибета (Нью-Йорк) состоялась персональная 

выставка Намдакова, что свидетельствует о признании искусства художника в 

восточном, ламаистском мире. «Профессор Роберт Турман, один из ведущих 

современных специалистов по ламаистскому искусству, <…> высоко оценил 

его творчество: “Он соединяет человека с природой и с жизнью. И он Пикассо-

бурят”» [6, с. 34]. 

Образы воинов и кочевников («Всадник», 1999 г.; «Старый воин», 2001 г.; 

«Просветленный», 2002 г.; «Страж», «Кочевник», «Чингисхан», 2003 г.; «Свет 

Шамбалы», 2004 г.) — из истории, легенд, мифов и преданий. В 2012 г. 

огромная монументальная скульптура Чингисхана (2011 г.) Даши Намдакова 

была установлена в Лондоне. Его Чингисхан — всегда образ легендарного 

воина, властелина и народно-мифологический образ (аллегория с Гэсэром, 

эпическим героем монгольских народов). Эта конная статуя — своего рода дань 

своему Учителю и школе Российской академии; произведение, в котором 

органично соединены классические принципы построения скульптуры и 

основное достоинство авторского стиля Намдакова — выявление духовной 

сущности народа, ее визуализация традиционным языком профессионального 

художника и мастерство построения скульптурной работы.  

Художник не боится экспериментировать со многими материалами, 

используя в их обработке старинные традиции. Сегодня большая свобода 

в выборе материалов позволяет мастеру работать с различными и дорогими 

материалами (бронзой, серебром, золотом, драгоценными камнями, бивнем 

мамонта). И добиваться одинаковой выразительности в работе с этими разными 

по пластическим свойствам и по твердости материалами. При этом 

произведения в разных жанрах остаются взаимосвязанными (и по образности, и 

по методам исполнения). «Его скульптуры — ювелирны, а украшения — 

скульптурны; и скульптуры, и украшения вырастают из его графики» [6, с. 39].  

Материалы и техники, которые использует мастер в своих графических 

работах (фактурная ткань, жикле — «Вечер», «Звуки», «Богатая невеста», 
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2001 г.; «Танец Гаруды», 2012 г.; бумага и уголь — в сериях «Воины», 2002 г.; 

«Томирис», 2009 г.) усиливают ощущение силуэтных миражей, пограничного 

состояния между сном и явью, создавая впечатление «фантастического 

реализма». В ювелирном искусстве «царят подобные образы-грезы 

и просматриваются по-своему переосмысленные видения из глубины веков» 

[4, с. 20] («Истина», «Маска», «Гаруда», 2004 г.; «Львица», «Рождение», 

2007 г.; «Дикая степь», 2009 г.). 

Анималистический жанр характерен не только для многих скульптурных, 

но и ювелирных работ мастера («Жук-паук», «Водомерка», «Жук-олень», 

2006 г.; «Хамелеон», 2007 г.). Синтез и смешение различных стилей (черты 

скифо-сарматского стиля, иногда влияние гуннского (ордосского) искусства, 

относящегося к I тыс. до н. э., искусство тюрков более позднего времени, 

монгольского искусства X–XIII вв.) наиболее выражены в дизайнерских 

ювелирных изделиях Намдакова. Как и в скульптуре, в ювелирных украшениях 

мастера (браслеты, подвески, серьги) проступают характерные черты 

анималистического искусства кочевников («Вечность», «Хранитель неба», 

«Азарт», «Пантера», «Образ лошади», 2004 г.; «Барс», «Скифия», 2007 г.).  

Отличительное качество дизайна Намдакова — все его ювелирные 

украшения при всей своей скульптурности удобны и практичны. 

Их «продуманность» формы и «механика» напоминают древние украшения. 

Одни изделия достаточно традиционны («Близнецы», 2004 г.; «Византия», 

2007 г.). Другие — фантазия мастера («Гаруда», «Спираль», 2004 г.). Одно 

и то же изображение может восприниматься по-разному, и каждая деталь имеет 

символическое значение. В ранних ювелирных серебряных скульптурах 

мастера прослеживаются черты традиционного бурятского искусства (форма, 

способ обработки металлов, сочетание отбеленного серебра с красными 

кораллами — «Принцесса», 1999 г.; «Вельможа», 2002 г.). 

Неожиданные эксперименты с разными материалами привлекали 

Намдакова и раньше (гобелен «Полнолуние» с коваными металлическими 

фрагментами; скульптура «Ворон» из железа, меди, кожи и конского волоса). 

Один из новаторских приемов художника — панно ручного плетения как 

носитель сюжетного графического изображения. 

С 2010 г. в новых условиях в литейной мастерской в Италии у художника 

появилась возможность использовать новые технологии литья и обработки 

поверхностей, отливать скульптурные произведения гигантских размеров 

с дальнейшей возможностью их размещения в ландшафтной среде. 

В итальянской мастерской была создана монументальная скульптура «Золотая 

Шория» (мифологическое женское божество с огненной чашей, восседающее 

на лосе), установленная в горной Шории (Кемеровская область). Девушка 
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с чашей — аллегория приветствия и связи традиции с современностью, 

животное — мифический прародитель и тотем данной богатой историей 

местности. Здесь «мифологическое сплавлено с пластическим, оба начала 

взаимно обусловлены» [3, с. 17]. 

Из грандиозных монументальных скульптурных композиций мастера 

следует отметить «Ханшаим» (памятник-символ Казахстана; ил. 2), «Казан» 

(проект здания Центра семьи «Казан» и скульптуры, Республика Татарстан), 

«Царская охота» (монумент, установленный на набережной Енисея в Кызыле, 

Республика Тыва), посвященные традиционным культурам народов этих 

регионов. Сюжеты этих скульптур мифологичны, стиль исполнения также 

основан на пластических приемах прошлого. Вместе с тем внутренняя энергия 

образов, наполнение эпическим символизмом делает эти произведения 

важными культурными объектами больших географических территорий [1]. 

Творчество художника последних лет характерно активным поиском 

новых форм и выразительных средств. Коллекция станковой скульптуры 

из бронзы, выполненная Намдаковым в мастерской в Лондоне («Начало», 

«Энергия», «Танец», «Единорог», 2017 г.), свидетельствует о поиске новых 

приемов формообразования, композиционного решения, передачи собственного 

мироощущения через экспрессию и цвет формы. По приглашению 

Юго Хасегава, куратора 7-ой Московской биеннале современного искусства, 

художник участвовал в основном проекте «Заоблачные леса» (2018 г., 

Третьяковская галерея на Крымском валу) инсталляцией «Хранитель Байкала», 

выполненной в новейших технологиях (биоразлагаемый материал, 3D-печать, 

очки виртуальной реальности). Это уменьшенная копия более традиционного 

бронзового варианта «Хранитель Байкала», общей высотой семь с половиной 

метров, который будет установлен на мысе Хобой острова Ольхон (Республика 

Бурятия). Тема биеннале 2018 г. — найти точки соприкосновения между 

верным традициям «поколением лесов» и молодежным «облачным 

поколением», которое не представляет свою жизнь без современных 

технологий [1]. В основном проекте участвовали авторы из двадцати четырех 

стран мира. Инсталляция Намдакова в виде Хранителя-Шамана-Дерева была 

призвана обратить внимание на экологические проблемы озера Байкал.  

В основе данной инсталляции с экспрессивным формообразованием 

сакрального образа — народная традиция бурят (взаимосвязь места поклонения 

природному объекту и художественного образа скульптуры). Все это созвучно 

вековой традиции бурят — сохранение и передача потомкам своего 

мифопоэтического мышления (как основы философии жизни): в поклонении 

природе, в ритуалах, в «улигерах» (сказаниях о подвигах героев), 

в танцах-хороводах «ехор», в «оберегах»-орнаментах, в костюмах и т. д.  
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В декабре 2018 г. в Михайловском (Инженерном) замке 

Государственного Русского музея состоялось открытие персональной выставки 

произведений Д. Намдакова. На экспозиции было представлено шестьдесят три 

произведения скульптуры, графики и декоративно-прикладного искусства из 

личного фонда художника, из коллекции Иркутского областного 

художественного музея имени В. П. Сукачева и частных собраний.  

Поиск новых методов реализации своего таланта, смелость 

использованных образов («Гаруда», 2010 г.; «Единорог», 2018 г.; «Энергия», 

2018 г.), фактурность скульптур, яркие цветовые решения («Слоник», 2014 г.) 

— все это делает новую выставку мощным и цельным высказыванием мастера, 

его обращением к универсальным понятиям, общечеловеческим и культурным 

ценностям. «Специалисты ценят творчество Намдакова за редкостное 

мастерство, — говорит куратор выставки Александр Боровский. — Потомок 

кузнецов-дарханов, он владеет материалом, бронзой прежде всего, как никто 

в современном искусстве» [1]. Выставочные работы демонстрируют разные 

способы обработки металлов и сплавов, сочетание патинированных и 

блестящих поверхностей, гладко отполированных с не полированными или 

почти не обработанными, введения цвета в бронзовую скульптуру, работу 

с пластичными массами (лиможской глиной, которая обжигается в Лондоне). 

Размеры произведений разнообразны: здесь и хрупкие изделия из костяного 

фарфора, фарфоровые сервисы со скульптурными рельефными формами и 

анималистическими сюжетами в зверином стиле («Композиция чаепития», 

2016 г.), и небольшие станковые скульптуры (серия «Восточный календарь», 

2015 г.), и пластичные, экспрессивные композиции («Виктория», 2014 г.; 

«Амазонки», «Парный танец», 2018 г.), и, наконец, массивные устойчивые 

объемы («Минотавр», 2010 г.; «Мадонна с птичкой», «Маленький Будда», 

2011 г.; «Царь зверей», 2015 г.; «Носорог», 2016 г.). 

Представленные скульптурные произведения мастера с историческими 

или сакральными образами вполне современны. И в этом еще одна его 

уникальность. Вместе с тем его работы близки многим художественным 

стилям, направлениям (в частности, модернизму — С. Дали, Х. Миро и др.) и 

игровой массовой культуре (персонажам «фэнтэзи»). Творчество художника 

«глубокого мифологического ресурса» [3, с. 18] интересно самой разной 

аудитории, хотя сам мастер, по всей видимости, никогда не заботился и не 

заботится о какой-либо адресности. Одни ценят его за символическую основу 

произведений, гротеск, метаморфозность изобразительных решений, интерес к 

темам перерождения и трансформации, что придает необычайную новизну 

работам художника. Других привлекают ассоциации с архаикой, связь с 

культурными традициями народов (искусством скифов, культурой бурят). 
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Художникам-профессионалам-почитателям его таланта близка деталировка, 

перфекционизм исполнения, абсолютное владение материалом и технологией 

его обработки. Молодым поклонникам арт-объектов и инсталляций интересны 

проекты Намдакова с привлечением 3D-технологий. «Хрупкий и массивный 

Намдаков является uomo universale (универсальным человеком), 

разносторонним человеком Нового времени бурятской культуры, своего рода 

универсальным гением, которого не сковывают художественные жанры и 

классификации» [1]. 

Среди работ мастера последних лет — скульптура в Музейно-храмовом 

комплексе вооруженных сил Российской Федерации, скульптурная композиция 

«Матерям победителей» в парке «Патриот» (Москва, 2020 г.), Ленд-арт парка 

Тужи (Забайкальский край, 2021 г.). 

В заключение хочется отметить, что в творчестве Даши Намдакова 

произведения различных направлений раскрывают лучшие черты авторского 

почерка, современного по форме и традиционного по содержанию. Некоторые 

исследователи называют подобное качество «археоавангардным». Европейское 

классическое представление о гармонии сочетается с традиционным 

искусством, восточными идеалами красоты, тайнами подсознания, знанием 

своих этнических корней, переработкой современных ценностей. Подобное 

сочетание поддерживается собственной мощной энергетикой, авангардной 

пластикой мастера, которая легко вписывается в современную (выставочную, 

городскую, ландшафтную) среду, особым динамичным способом работающей 

в пространстве, придавая ему экзотическое своеобразие и символическую 

значимость. «Его работы несут в себе энергию опыта всего человечества» [1]. 

Стилизованное искажение натуральных пропорций, текучие, подвижные 

линии, ощущение меры, гармония формы и соотношения объемов — все это 

отличает и графику Намдакова, и его трехмерные произведения. Это качество 

мастера сравнимо с безупречным чувством формы в национальной пластике 

бурят, в искусстве эпохи ранних кочевников (феномена, художественные 

достоинства которого до сих пор недостаточно оценены). В поисках себя в 

мире глобальной культуры Даши Намдаков открывает новое измерение, тесно 

связанное с традиционным искусством и миром его собственного 

художественного мышления.  
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Л. М. Кирсанова 

ТВОРЧЕСКИЕ ЗАДАНИЯ ПО КОМПОЗИЦИИ 

ДЛЯ СТУДЕНТОВ-ИСКУССТВОВЕДОВ 

Целью настоящей статьи является описание и анализ опыта преподавания 

учебной дисциплины «Основы композиции» студентам-искусствоведам 

Академии Штиглица. Сделан акцент на использование пятна при создании 

художественных произведений — такой подход развивает образное мышление 

студентов, что необходимо для создания более сложных, творческих 

композиций в будущем. В статье представлены примеры творческих заданий: 

«Образ Академии», «Древнегреческая вазопись», «Графический анализ 

произведений классической живописи». 

Ключевые слова: интерпретация, художественный образ, пятно, 

творческая композиция, образное мышление, графический анализ, творчество. 

L. M. Kirsanova 

CREATIVE TASKS ON THE COMPOSITION 

FOR ART STUDENTS 

The purpose of this article is to describe and analyze the experience of teaching 

the Fundamentals of Composition discipline to art students of the Stieglitz Academy. 

Emphasis is placed on the use of a spot in the artistic works creation – this approach 

develops the imaginative thinking of students, which is necessary for creating more 

complex, creative compositions in the future. The article presents examples of 

creative tasks: The Image of the Academy, Ancient Greek Vase Painting, Graphic 

Analysis of Classical Painting Pieces. 

 Keywords: interpretation, artistic image, spot, creative composition, 

imaginative thinking, graphic analysis, creative work. 

Студенты кафедры искусствоведения и культурологии СПГХПА имени 

А. Л. Штиглица изучают основные принципы композиции, решают образные 

и формообразующие проблемы на практических занятиях. Задания разработаны 

по принципу «от простого к сложному» и направлены на развитие 

абстрактного, образного мышления, фантазии, творческого мироощущения. 



381 

Искусствоведы, которые являются историками и теоретиками искусства, 

должны не только хорошо ориентироваться в анализе классического 

произведения, но и понимать структуру композиционного построения 

предметов современного искусства — видеть в картине то, что не доступно 

простому зрителю. Не имея практического опыта в рисовании, не 

«обремененные» законами перспективы, пропорций студенты-искусствоведы 

могут очень непосредственно выражать свои эмоции в графике, опираясь на 

свое мироощущение. Как говорил известный рисовальщик В. И. Суворов, 

«творчеству нельзя обучать, но его надо постоянно возбуждать, что возможно 

даже на первых уроках». 

На это и направлен данный метод — практическое обучение методам 

восприятия и поиска художественного образа, создание собственных 

композиционных произведений, анализ произведений Древней Греции 

и классических произведений живописи. 

Художественный образ в цветовом пятне 

В начале работы студенты, используя акварель, создают цветовую 

палитру. Акварель очень «подвижная» техника, с ее помощью проще выразить 

свое восприятие и состояние.  

Эмоциональное и психологическое воздействие цвета на человека 

неоспоримо. Каждый цвет имеет свой тон, насыщенность, прозрачность, 

теплохолодность. Изменениями этих параметров можно добиться различных 

эмоциональных впечатлений.  

При создании цветовой палитры студенты не должны заранее 

придумывать тот или иной сюжет — цвет, тон должны перетекать один в 

другой, образуя случайные подтеки подвижного материала. В качестве 

параллели можно привести гадание на кофейной гуще, когда образ появляется 

случайно. Перед выполнением первого практического задания преподаватель 

проводит краткий экскурс в основы композиции и мастер-класс по смешению 

цветов. Студенты выполняют 2–4 работы формата А3. 

Путем творческого поиска и аналитического разбора студенту 

необходимо найти оригинальный ассоциативный образ в созданной на 

предыдущем этапе цветовой палитре. Ему необходимо обнаружить сюжет в 

полученных пятнах и сформировать идею трактовки будущей композиции.  

На следующих этапах каждая работа получит свое собственное название, 

которое будет изменяться в зависимости от техники исполнения. Это очень 

важно, так как студент сможет проследить, как изменяется образ в зависимости 

от различных художественных приемов. 
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Перевод рисунка 

Следующий этап — перевод на кальку найденной композиции. Это 

задание выполняется с большой точностью, без самостоятельной дорисовки 

и стилизации. Само пятно будет «подсказывать» рисунок. Студенту 

необходимо точно передать всю красоту случайных силуэтов. Далее ему 

необходимо перевести рисунок с кальки на лист ватмана А3. 

Графическая композиция 

Линия — одна из основных выразительных средств, используемых 

для создания художественного произведения. Линия может выражать статику 

и динамику, выявлять пластические и ритмические связи всех элементов 

композиции. Линия может быть прямой, s-образной, волнистой, может исчезать 

или появляться, выделяя композиционный центр, детально прорабатываться, 

создавая изящное «кружево», собирая все элементы в задуманную 

автором форму.  

В данном задании студент создает графическую композицию на основе 

рисунка, продиктованного цветовым пятном. Из инструментов он использует 

тушь и перо. Графической композиции свойственны плоскостность, 

линеарность, декоративность. Она строится в определенном формате, имеет 

верх и низ, не имеет раппортного построения. Элементы композиции должны 

создавать замкнутую структуру. Необходимо обратить внимание 

на пластическое своеобразие образа, статическое или динамическое состояние 

композиции листа в целом. Выявляется композиционный центр, который будет 

вести всю линию построения сюжета, он не обязательно должен располагаться 

в центре. Важны композиционные связи, ритмический порядок чередования 

композиционных элементов, переход одних форм в другие, так как важна 

взаимосвязь всех частей для целостного изображения.  

Графические приемы обсуждаются с каждым студентом индивидуально 

во время занятий. Так, например, орнаментация крыльев бабочки, оперения 

птиц, веток деревьев, складок одежды могут быть показаны очень условно, 

но создавать конкретный образ. Для полученного результата студент 

придумывает название. 

Пятно 

Работа выполняется тушью и кистью на формате А3 с использованием 

рисунка с кальки. В процессе работы студенты осваивают технику рисования 
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пятном. Здесь уже требуется некоторое обобщение, условность, лаконичность 

в трактовке форм и стилизация, не выходящая за рамки изначального рисунка. 

Композиционный центр приобретает более лаконичную форму, хотя может 

состоять и из мелких по масштабу элементов. В данной композиции 

необходимо следить за очертаниями черных и белых пятен, за их 

расположениями в листе. Удачно найденные пропорции пятен делают 

композицию ясной и выразительной. Данной композиции дается название. 

Цветографическая композиция 

Цвет имеет свой тон, насыщенность, характеристику в системе 

теплохолодности. Изменениями цвета и тона можно добиться различных 

эмоциональных впечатлений. Для реализации данного задания используется 

кисть, гуашь или темпера, лист формата А3. Необходим ведущий цвет, 

определяющий колористическую гармонию. С каждым студентом 

оговаривается колорит создаваемой композиции. В силу того, что 

искусствоведы не умеют работать с цветом, проводится короткий мастер-класс 

по смешению цветов и созданию колорита. Для упрощения данного задания 

студенты создают шкалу колеров, которую смогут использовать в дальнейшем. 

Оговаривается доминирование теплых или холодных цветов (создается 5–7 

колеров, выбирается ведущий цвет). Студенты занимаются организацией 

цветовых пятен в композиции, которой дают название. 

Творческое задание «Образ Академии» 

Используя опыт первого задания, студенты создают уже собственную, 

концептуальную, композицию, которая отображает их отношение к Академии. 

Задача состоит не в том, чтобы рисовать интерьеры академии, соблюдая законы 

перспективы, построения, пропорций и т. д., а в создании художественного 

образа. Художественный образ — один из важнейших терминов эстетики 

и искусствознания, который служит для обозначения связи между 

действительностью и искусством и наиболее концентрированно выражает 

специфику искусства в целом. 

Художественный образ обычно определяют как форму или средство 

отражения действительности в искусстве, особенностью которой является 

выражение абстрактной идеи в конкретной чувственной форме. Искусство 

постоянно пользуется художественным образом, наделяя его символическим 

смыслом: образ-замысел композиции, образ-восприятие. Каждый из них 

свидетельствует об определенном качественном состоянии в развитии 
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художественной мысли. Так, от замысла во многом зависит ход творческого 

процесса. Художественный образ характеризуется несколькими важными 

свойствами:  

1. наличие индивидуального, характерного,

2. наличие общего,

3. отношение автора к отображаемому,

4. рациональное в художественном образе.

Именно здесь происходит зарождение будущей композиции. Следующий 

этап связан с конкретизацией образа-замысла в материале. Это такой же 

важный уровень творческого процесса, как и замысел. Студенты выбирают тот 

графический прием, который им ближе, из предыдущего семестра. 

Творческое задание «Древнегреческая вазопись» 

Занятия по композиции начинаются с изучения рисунков 

древнегреческих ваз, относящихся к чернофигурному стилю, который 

господствовал на протяжении всего 6 в. до н. э. и в первой половине 5 в. до н. э. 

Характерной особенностью данного стиля является господство сюжетного 

начала с многофигурными композициями, представляющими мифы об 

олимпийских богах. Также изображались картины быта греков: состязания 

атлетов, пиры, хорoводы. 

Время господства краснофигурных ваз в основном приходится на 5–4 в. 

до н. э. Внутри краснофигурного стиля принято выделять строгий, свободный, 

роскошный и беглый подстили. При всем многообразии сюжетов строгого 

подстиля имеется единая тема — изображение человека, в облике которого 

выступает не только простой смертный, но и герой, и бог. Типичной 

особенностью свободного стиля был монументальный характер росписей. 

Свободный стиль позволяет изображать любой поворот головы или торса. Позы 

при этом отличаются свободой и непринужденностью. Композиции 

роскошного подстиля полны движения и часто перекрывают друг друга. 

Для изучения выбирается однофигурная, двухфигурная и трехфигурная 

композиции. Большое внимание уделяется силуэту фигур, который очень четко 

прослеживается в первоисточниках: белое изображение на черном фоне 

и черный силуэт на белом фоне. Акцентируется внимание на изменении 

силуэтов и тем росписей в зависимости от исторического и художественного 

периода изготовления вазы. В графическом изображении фигур большое 

внимание уделяется линейной структуре складок одежды, их ритмическому 

расположению в композиции листа и связи с орнаментом, деталями интерьера, 

животными, деревьями и прочим окружением. Впоследствии это поможет 
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студенту более насыщенно разработать собственную композицию. Во всех трех 

композициях разбирается пластическое движение фигур, как одна форма 

перетекает в другую, образуя единое целое. Затем все три композиции 

объединяются между собой в самостоятельное произведение, где студент в 

соответствии с приобретенными навыками выстраивает собственную 

композицию, опираясь на свой анализ первоисточника. 

Затем студент приступает к более сложному этапу изучения 

многофигурной композиции — классическому произведению живописи. 

Задание «Графический анализ  

произведений классической живописи» 

Первые задания посвящены анализу произведений наиболее ярких 

представителей классицизма и барокко (по выбору студента). 

Для классицизма характерны схематичность, присутствие диагоналей, 

ритм параллелей. Все компоненты изображения подчинены единому 

метрическому строю, что сообщает экспрессии изображаемого действия 

строгую упорядоченность. 

Для барокко характерен ритмико-пластический мотив — круговорот, 

вращение, динамика, образование сложных кривых в композиционном решении 

холста. Стало привычным считать, что барокко избегает симметрии. Но это 

не так. Зачастую используется так называемая повторная симметрия, 

и тем самым расширяется метрический диапазон композиций.  

Для изучения классического произведения в первую очередь необходимо 

сделать монохромную копию на небольшом формате, чтобы разобрать картину 

по тону. 

Для анализа произведения важным этапом является расположение фигур 

в планах. Пространство пейзажа можно показать в последовательности, 

заданной перспективным строем: чередование пространственных планов 

согласовано с сокращением предметных величин. Перспектива моделирует 

пространство в трех измерениях.  

Расположение световых пятен является более сложным аспектом в 

анализе художественного произведения. Свет создает особенный 

пространственный порядок, свою собственную пространственную логику. 

Градиент освещенности устанавливает субординацию пространств 

картины, регулирует их композиционную значимость. Р. Арнхейм писал: 

«Степень освещенности устанавливает ключевой уровень пространственного 

расстояния, который совсем не обязательно будет располагаться на первом 

плане. <…> Свет создает сферический градиент, распространяющийся 
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в пространстве во все стороны от избранной базы» [1]. Световые акценты 

являются неотъемлемой частью любых композиций. 

В композиционной структуре картины связываются все компоненты 

изображения симметрическими отношениями, создается геометрически 

закономерная основа. Симметрия и ритм взаимосвязаны в композиционной 

структуре. Вертикали и горизонтали выражают гравитационную структуру 

изображения, эти линии составляют систему отсчета, относительно которой 

ориентированы все прочие изобразительные компоненты. 

Знания, полученные в результате проведенных занятий по композиции, 

послужат студентам тем опытом, который необходим в будущей профессии 

искусствоведа. 
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