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СВЕДЕНИЯ ОБ АВТОРАХ И СОСТАВИТЕЛЯХ СБОРНИКА, 
ЧЛЕНАХ ТВОРЧЕСКОГО СОЮЗА ИСТОРИКОВ ИСКУССТВА 

И ХУДОЖЕСТВЕННЫХ КРИТИКОВ МЕЖДУНАРОДНОЙ АССОЦИАЦИИ 
ИСКУССТВОВЕДОВ 

Амирова Гульназ Миралимовна — искусствовед, кандидат искусствоведения, фи-
лолог, преподаватель английского языка кафедры иностранных языков Института ЖСиА 
им. И. Е. Репина и музыкального училища им. Н. А. Римского-Корсакова. Кандидат 
искусствоведения. 

Бахтияров Руслан Анатольевич — искусствовед, кандидат искусствоведения, спе-
циалист по координации научной работы Государственного Русского музея, член Союза 
художников России, доцент Центра инновационных образовательных проектов СПГХПА 
им. А. Л. Штиглица, действительный член Петровской Академии наук и искусств (ПАНИ), 
лауреат Премии ПАНИ за верность России, дипломант ПАНИ, Союза художников России 
и Международного университета. Удостоен благодарности Президиума Российской Акаде-
мии художеств и медали «Достойному» (2015). Автор книг, учебных и учебно-методических 
пособий и статей по отечественному искусству XIX–XXI веков и творчеству современ-
ных художников. 

Берандр Зинаида Александровна — концертмейстер, культуролог, преподава-
тель фортепиано, педагог по вокалу. Интересуется историей мирового искусства и ис-
торией зарубежной и русской музыки. 

Горина Ирина Владимировна — кандидат философских наук, доцент, историк, 
заведующая кафедрой общественных дисциплин, преподаватель философии и культу-
рологии СФ РАНХ и ГС (Ленинградская область). Член Российского философского 
общества, Союза художниквов России. Сфера профессиональных интересов: филосо-
фия культуры. 

Горшкова Елизавета Анатольевна — искусствовед, театральный критик, жур-
налист, научный сотрудник Государственного Руского музея (отдел научной литерату-
ры и библиографии). Участник Всероссийского молодежного образовательного форума 
Селигер-2010. 

Григорьянц Елена Игоревна — библиограф, культуролог, психолог, кандидат 
философских наук, доцент кафедры рекламы и связей с общественностью СПбГУП. 
Специалист по современному искусству, искусству Петербурга, книге художника, экс-
либрису и другим формам печатной графики, психологии творчеств, рекламе. 

Дмитренко Анатолий Фёдорович — историк-музеевед, историк искусства, ху-
дожественный критик, куратор художественных выставок в России и за рубежом, канди-
дат искусствоведения, ведущий научный сотрудник Государственного Русского музея, 
профессор СПГХПА им. А. Л. Штиглица, член Союза художников России, член Союза 
журналистов, действительный член Петровской Академии наук и искусств (ПАНИ), 
почетный член Российской Академии художеств (РАХ). Медаль РАХ «Достойному», 
Серебряная медаль РАХ, Золотая медаль СХ России «Духовность. Традиции. Мастер-
ство», лауреат премии ПАНИ «За верность России». Государственные награды: орден 
«Знак почета», медали; заслуженный работник культуры РСФСР. Лауреат премии Пра-
вительства Санкт-Петербурга в области литературы, искусства и архитектуры. Награж-
ден дипломами и грамотами МК СССР, РСФСР и РФ; СХ СССР и РФ. Печатается 
с 1957 года. Автор более 500 публикаций в области художественной критики и истории 
искусства, более 100 радио и телепередач по изобразительному искусству.  
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Дьяченко Андрей Петрович (псевдоним Сергей Макухин, Михаил Церцвадзе) — ис-
торик изобразительного искусства, искусствовед, филолог, публицист. В последние годы 
активно сотрудничает с Радио Санкт-Петербурга. Занимается экскурсоведческой и научной 
деятельностью. Член Санкт-Петербургского Союза Ученых, автор книг «Тост за Пушкина», 
«Острова русского зарубежья», «Искусство ГДР» и 500 статей по искусствоведению и лите-
ратуроведению. Опубликованы переводы с английского и немецкого языков, среди изданий 
на английском языке в переводе Дьяченко книги В. Худолея «Слово и штрих. Экслибрисная 
Пушкиниана» (1999), «Экслибрис Серебряного века» (1998), очерк о художнике Ю. Нозд-
рине. Ряд работ опубликован в Великобритании. К 200-летию со дня рождения Ф. М. Досто-
евского разработал цикл лекций «Ф. М. Достоевский и немецкий экспрессионизм». Является 
членом Общества чешской культуры им. братьев Чапек и Секции книги и графики Дома 
ученых им. А. М. Горького. Кавалер медали «За вклад в развитие коллекционирования». 
Награжден почетным призом «Серебряный меч короля Ягайло» за разработку экскурсион-
ного маршрута Польские художники в Петербурге. Работы А. Дьяченко переведены на ан-
глийский, немецкий французский и украинский языки. Живет в Санкт-Петербурге. 

Зулумян Арутюн Георгиевич — искусствовед, киновед, журналист, куратор. Член 
творческого союза художников России, член союза литераторов России, член международ-
ной федерации журналистов IFJ, член союза журналистов Армении, член союза художников 
России (ЮНЕСКО), участник и куратор многочисленных выставок и кинофестивалей, в том 
числе в Санкт-Петербурге, Москве, Армении, Арцахе, Грузии, Германии, Франции, автор 
многочисленных статей для каталогов, киножурналов, журналов по искусству и проектов 
международного значения. Преподавал историю мирового кино в институте кино и театра, 
преподавал современное искусство и журналистику в университете. Жил в Ереване, Москве, 
Тбилиси, Марселе. С 2017 года живет в Санкт-Петербурге. 

Изотова Маргарита Дмитриевна — искусствовед, художник, член Союза художни-
ков России, действительный член Петровской Академии Наук и Искусства (ПАНИ) и Ака-
демии русской словесности и изящных искусств им. Г. Р. Державина, председатель секции 
искусствоведения и критики, член Правления и Творческого сектора СПб СХ. Художе-
ственный руководитель Творческой мастерской «Добрая воля» СПб СХ. Автор многочис-
ленных исследовательских и публицистических работ по вопросам современного искусства. 
Золотая медаль ПАНИ «За заслуги в культуре и искусстве», Золотая медаль СХ России «Ду-
ховность, традиции, мастерство», Почетная грамота Президента РФ В. В. Путина «За заслу-
ги в развитии культуры и искусства». 

Кащенко Елена Сергеевна — историк искусства, доцент СПб ГУ (Институт ис-
тории), кандидат искусствоведения, доцент. 

Кривдина Ольга Алексеевна — искусствовед, доцент, кандидат искусствоведения, 
ведущий научный сотрудник Государственного Русского музея, профессор Государствен-
ного академического института живописи, скульптуры и архитектуры им. И. Е. Репина, 
член Союза художников России, ИКОМ, действительный член Петровской академии наук 
и искусств, автор монографий о П. К. Клодте (2005), И. П. Витали (2006), Н. С. Пименове 
(2007), М. М. Антокольском (2008), «Ваятели и их судьбы» (2006) и «Размышления 
о скульптуре» (2010) в соавторстве с Б. Б. Тычинином. За создание энциклопедии 
«Скульптура и скульпторы Санкт-Петербурга. 1703–2007» в 2008 году награждена Золо-
той медалью Российской Академии художеств. Золотая медаль «Духовность. Традиции. 
Мастерство» ВТОО «Союз художников России», 2021. Автор 80 научных докладов 
и свыше 200 научных трудов.  
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Люкшин Юрий Константинович — художник-график, Заслуженный художник 
России, член-корреспондент Санкт-Петербургской Петровкой академии наук и искус-
ств, действительный член Академии народной графики (Москва), почетный член Рос-
сийской Академии художеств. Автор детской благотворительной программы «Краски 
добра», участник более 350 выставок в России и за рубежом, в том числе более 90 пер-
сональных. 

Митрофанова Наталья Юрьевна — искусствовед, кандидат искусствоведения, 
преподаватель предмета «История художественного текстиля», доцент кафедры дизай-
на текстиля СПбГУПТД, доцент факультета изобразительного искусства СПбГУ, член 
Союза художников России. Темы публикаций: художественный текстиль, история 
ДПИ. Участник Всероссийского конкурса «Университетский учебник». 

Митрохина Анастасия Максимовна — художник-график, соискатель ученой степе-
ни кандидата наук Кафедры искусствоведения по направлению русское искусство Санкт-
Петербургского государственного академического института живописи, скульптуры и архи-
тектуры им. И. Е. Репина при Российской академии художеств. Участник выставок Санкт-
Петербургского Союза художников — «Молодость», «Победа», «Эстамп» (2018–2019). Вы-
ставлялась в Научно-исследовательском музее при Российской Академии художеств (2019). 
Экспонировалась в Американском консульстве в рамках конкурса «Русский портрет» (2014). 
Участник XII и XIV творческого конкурса Игоря Минакова (2016–2018). Проходила стажи-
ровку в Saimaa University of Applied Sciences (2016). Участник выставки Международного 
фонда поддержки культуры Мастер Класс галерея «Мастер» (2016), лауреат творческого 
конкурса Такеда Art/Help Восхождение в поддержку развития паллиативной помощи (2016), 
участник и дипломант выставки театрального экслибриса «Как хорошо, что есть театр!» 
в «Государственном театральном музее им. А. А. Бахрушина» (2019), участник Междуна-
родного фестиваля графики в Художественном музее им. Ф. А. Коваленко (2019). Работы 
находятся в частных собраниях России, США, Германии. 

Митрохина Людмила Николаевна (псевдоним Вага Вельская) — поэт, член Союза 
художников России, член бюро секции критики и искусствознания СПб СХ, член Россий-
ского Союза профессиональных литераторов (СПСЛ), автор ряда искусствоведческих эссе, 
статей и монографий о творческих личностях современности, в том числе книг «Древо 
Жизни», «В поисках себя», о незрячем художнике Олеге Зиновьеве «Золотое сечение 
судьбы», «Уроки Тьмы», «Хроника Лёлькиных аллюзий», «Неизбывное», «Пьесы для ста-
рого чемодана». Соавтор з. д. и. РФ А. Г. Раскина в монографиях «Скульптор Швецкая — 
классик реставрации», «Строгий талант», «Ирина и Юрий Грецкие» и др., автор 13 поэти-
ческих сборников, 12 пьес. Дипломант, призер, лауреат 10 литературно-поэтических все-
российских и международных конкурсов, в том числе Германского Международного 
литературного конкурса «Лучшая книга года» за книгу «Золотое сечение судьбы» (2015) 
и поэму «Исповедь гардеробщицы» (2020, Берлин-Франкфурт), лауреат звания «Мастер» 
(2018), Золотая медаль «Духовность. Традиции. Мастерство» ВТОО «Союз художников 
России» (2021), Почетный член и поэт Клуба любителей искусства Русского музея. Соста-
витель сборника статей АИС «Петербургские искусствоведческие тетради». 

Михалкова Татьяна Кирилловна — филолог-германист, журналист, искусствовед, 
поэт и прозаик, член Союза журналистов СПб и ЛО, член-корреспондент Академии гумани-
тарных наук, член ЛИТО «Луч», член Союза художников РФ, автор более 40 публикаций 
в области изобразительного искусства и 2 поэтических книг «Зеленый мир» и «Верлибр». 
Дипломант литературного конкурса, посвященного 70-летию снятия блокады Ленинграда, 
четырежды Лауреат Рубцовских поэтических чтений. 



6 

Раскин Абрам Григорьевич — поэт, искусствовед, Заслуженный деятель искус-
ств Российской Федерации, член Союза художников России, Председатель правления 
Санкт-Петербургского отделения Творческого союза историков искусства и художе-
ственных критиков международной ассоциации искусствоведов (АИС), Вице-
председатель Санкт-Петербургского Общества акварелистов, автор более 650 печатных 
работ по истории искусства, архитектуры и о современных художниках, автор 12 поэ-
тических сборников и книг стихов «Исповедное» (2012) и «Души биенье» (2014). 
Награжден Золотой медалью СХ России «Духовность. Традиции. Мастерство». Соста-
витель сборника статей АИС «Петербургские искусствоведческие тетради». 

Сафарова Яна Рифовна — художник-модельер ЛВХПУ им. В. В. Мухиной, до-
цент кафедры «Дизайн костюма» НОУ ВПО ИДПИГО. С 2016 г. — старший препода-
ватель кафедры искусствоведения СПбИИиР. Член Союза художников России. С 2007 
сотрудничество со «Студией Н+Н». Сценарии: «Музыка моды», «Северо-западный ветер 
свободы», «Пленительная Полония», «Ключ Аполлона», «Пространство Юрия Лотмана», 
член Санкт-Петербургского Союза художников России, автор многочисленных учебных 
программ и лекций по культуре мировой моды, серии научно-популярных статей о моде, 
издаваемых в Эстонии и СПб, научных публикаций в области искусствоведения и культу-
рологии, автор творческих работ (живопись, модели, бижутерия), находящиеся в частных 
коллекциях России, Эстонии, Чехии, Японии, Австралии, участник и постоянный член 
жюри фестивалей моды в Москве, СПб, Эстонии, Латвии, Литве, на Кипре и конкурсов 
«Триумф», «Северная Венеция» и др. Участник, лауреат и дипломант международных 
и российских выставок, биеннале дизайна и конкурсов моды. 

Соловьёва Вера Андреевна — литератор, искусствовед, член Многонационального 
Союза Писателей (МСП), член-корреспондент Международной академии информатиза-
ции, член международного русско-немецкого общества «Друзья Дома Ольденбургских». 
Почетный член Клуба любителей искусства Русского музея. Организатор и участник науч-
но-практических конференций, куратор фотовыставок, автор книг по валеологии и эзоте-
рике, автор публикаций по вопросам этнокультурного пространства. 

Топал Елена Сергеевна — искусствовед, бакалавр, преподаватель дисциплин «Ис-
тория искусства» МБУДО «Сосновоборская детская школа искусств им. О. А. Кипренско-
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него сада и поддержку профессионального сообщества ландшафтных архитекторов». 
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музея Царского Села» за участие в международном конкурсе портретов литераторов 
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______________________________________________________  

 

I 
 

Анатолий Дмитренко 
Руслан Бахтияров 

 
И СОВРЕМЕННИКИ, И ТЕНИ… 

 
Как известно, каждое явление имеет свой родник и исток. Это относится 

и к исторической живописи как знатнейшему виду художеств, что проявилось 
в Императорской Академии, где в понятии «историческая картина» соедини-
лись мифология и религиозная живопись. Мы говорим о предыстории исто-
рической картины XX столетия, поскольку история — явление родниковое, 
берущее истоки в предшествующие столетия в Академии художеств, где она 
неразрывно соединялась с историей библейской, образуя своеобразную кон-
струкцию, где реальность фактов сочеталась с мифологией и поэтизированием 
тех или иных исторических событий. Обычно у нас принято сопоставлять раз-
личные школы — московскую, ленинградскую и петербургскую. Конечно, это 
достаточно условное сопоставление, поскольку картины, написанные фактур-
но, с выраженной декоративностью цветового строя, создавались и в нашем 
городе. Вопрос школы затрагивает и историческую картину. После «Мира ис-
кусства» ее не смог «отменить» рождающийся авангард, где история сплави-
лась с тематикой фольклорной и религиозной в ту пору, когда, к примеру, 
Суриков уже не писал картин, посвященных событиям и героям далекого 
и недавнего прошлого, но работал над портретами, продолжая размышлять об 
истории в беседах с другими художниками. 

Мы повествуем об историческом жанре в искусстве Ленинграда и Пе-
тербурга, обращаясь к деятельности императорской Академии художеств, 
поддерживавшей развитие этого жанра в пору, когда он занимал определяю-
щее место в отечественной живописи, начиная с середины XVIII в. Академия 
художеств воспитала Илью Репина и Николая Ге, выковала гений Сурикова 
и помогла художникам, которые тяготели к жанровой трактовке сюжета, 
например, тому же Рябушкину. Пережив новый всплеск интереса к исто-
рии России в начале ХХ столетия в творчестве мастеров петербургского 
«Мира искусства», этот жанр к концу 1900-х гг. стал отдавать свои позиции 
новым формам отражения исторической действительности. При этом такие 
попытки были и у авангардистов, где они, как, к примеру, у Натальи Гонча-
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ровой, смыкались с религиозными мотивами. Тем не менее, появление новых 
подходов к образному постижению мира, отвергавших сюжет, но и необхо-
димость отображения «форм самой жизни» не предполагало отречения от 
самого обращения к далекому и недавнему прошлому России. 

Революционная эпоха породила своеобразный тип картины-символа. 
Это относится к работам К. Ф. Юона и тех художников, которые утвержда-
ли громоподобность революционных событий. Такая символика могла быть 
несколько преувеличенной, как у Б. М. Кустодиева. В «Степане Разине» яс-
но ощутима романтико-аллегорическая основа решения, вызывающая ассо-
циации не только с крестьянской войной XVII столетия, но и с событиями, 
происходившими на глазах художника. Стремление к гиперболизированно-
му образу, свойственное тому времени, заметно и в «Большевике». Худо-
жественно-документально его полотно «Праздник на площади Урицкого 
в честь II конгресса Коминтерна», где с живописной подробностью и, вме-
сте с тем, со значительным обобщением показаны празднества с характер-
ной выразительностью социальных групп, отдельных персонажей. И это 
вполне отвечало велению времени, тому творческому подходу, о котором пи-
сал К. С. Станиславский: «…мы хотели со всей глубиной посмотреть не на 
то только, как ходят с красными флагами, а хотели заглянуть в революци-
онную душу страны». 

В утверждении такого восприятия истории действенное участие 
принимали картины, многоплановые по сюжетному решению. Это отно-
сится и к натюрмортам Петрова-Водкина, где в «Селедке» есть отсылка 
и к пайку петроградского рабочего, и к евангельской символике, и велико-
лепное проявление сферической перспективы, и движение предметов на 
нас, когда, кажется, все выражает дух революционной эпохи. «Петроград-
ская мадонна» в бытовом мотиве благодаря особой линейной и цветовой 
структуре, близкой принципам монументальной живописи раннего Воз-
рождения, создает образ величавой женщины, предстающей как богиня. 
Сквозь трудности времени возвышается красота человека, ощутившего се-
бя человеком. И в «Скрипке», казалось бы, нет прямого отображения исто-
рического события или накаленной атмосферы революционной поры. 
Однако беззащитная нежность и простая гармония форм хрупкого музы-
кального инструмента на фоне окна также становится лейтмотивом време-
ни. Здесь есть намек на эмоциональное и пластическое восприятие 
истории. И, разумеется, назовем его «Смерть комиссара», которую часто 
поругивали при жизни мастера и позднее, но никогда не отрицали по-
настоящему, а саму условность решения признали недостатком, хотя это 
было подлинным ее достоинством. Надо всмотреться внимательнее в ком-
позицию, где в использовании сферической перспективы оживает само 
жертвенное подвижничество комиссара.  

Отметим также постижение революционных событий в чисто доку-
ментальном ключе, как, например, в «Аресте царских генералов» (1917) 
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И. А. Владимирова. Документальная правдивость здесь — не только авторское 
кредо, но и приверженность определенной форме, создающей художественно-
хроникальный образ. На новом рубеже, спустя полвека художники снова 
будут использовать факт, документальную основу для создания картины, 
пусть и в ином пластическом ключе. Разумеется, будущий автор далеко не 
всегда мог написать «очевидец» (такую характерную и выразительную под-
пись сделал И. А. Владимиров на своем полотне «Расстрел народа перед 
Зимним дворцом 9 января», выполненном спустя 20 лет после Кровавого 
воскресенья), но стремление через подчеркнутую форму документа передать 
очевидность происходившего события, обрело заметное место в различных 
видах художественного творчества в 1920-е гг.  

И значительно позже, уже в 1960–70-е гг. и такие свидетельства оче-
видца, почерпнутые из памяти детства и юности или из семейных архивных 
фотографий, и также непосредственно связанные с революционной эпохой 
«бури и натиска», мы увидим в картинах «Красные пришли» (1961) Е. Е. Мо-
исеенко и «Отец и мать» (1977) А. Д. Романычева. Такая своеобразная ро-
мантика переживания, без показного пафоса, но затрагивающая нечто 
сокровенное, обеспечит таким произведениям право остаться теми явлениями 
в летописи историко-революционного жанра, значение которых нисколько не 
стирается, невзирая на все резкие смены идеологических ориентиров на ис-
ходе ХХ в. и в наши дни. Важно подчеркнуть, что уже в 20-е годы в картинах 
документального плана появляются черты романтического. Так, А. В. Луна-
чарский писал по поводу картины В. Журавлева «Баррикады у Горбатого мо-
ста»: «Художника обвиняют в некоторой романтике. Даже говорят о том, 
что нужно-де изображать революцию в ее простом, сером, будничном ви-
де. В этом видят какую-то демократическую добродетель. Ни на минуту не 
отрицая всей важности революции и во всей внутренней торжественности ее 
простоты, никак не могу согласиться с тем, чтобы эти стороны революции 
изображать, так сказать, живописной музыкой». 

В самом деле, для живописи, имевшей фундаментальные традиции 
в создании событийных произведений, одной лишь документальности бы-
ло бы недостаточно. Однако воспроизведение событий (связанных на тот 
момент преимущественно с революцией и Гражданской войной) во всей их 
достоверности заставляло художника пристальнее вглядываться в них, во 
все их «частности», вырабатывало способность ощутить в единичном фак-
те атмосферу времени, определяло характер жизненных наблюдений. Это 
во многом способствовало становлению мировоззрения автора, которое 
нередко было окрашено романтической мечтой. Здесь следует хотя бы 
в общих чертах назвать особенности произведений, образующих своего 
рода эстетическую систему, которая прослеживается и на остальных эта-
пах развития советского искусства. Это использование сюжета в картине 
не столько как повествовательного начала, сколько как способа выявления 
публицистического характера произведения. Это интерес к конкретному 
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герою революции во всей его индивидуальности и это, наконец, выделение 
из больших событий частного, казалось бы, эпизода, через который дается 
ощущение значительности происходящего. Такого подхода, в основе кото-
рого — конкретно-документальное начало, придерживался И. И. Бродский. 
В его картинах документальность ощущается во всем — и в выборе сюжета, 
и в изображении обстановки, одежды, в типаже, в отказе от эффектного цве-
тового решения. Но сюжет здесь не спокойно-повествовательный, а подчерк-
нуто публицистичный, передающий страстность призыва. Документальность 
в его лениниане не только не препятствует публицистичности, но придает ей 
острую характерность. Романтико-символический образ можно встретить 
и у А. А. Рылова в картине «Ленин в Разливе» (1934), где образ вождя и при-
родный мотив выражают предчувствие грядущей революционной бури. Сам 
художник утверждал, что «пейзаж в картине должен гореть и волноваться…» 
К сожалению, впоследствии в историко-революционной картине изображе-
нию природы отводилась роль некой заставки для события, не становящейся 
действенным компонентом картины. Между тем, уже в конце 1950-х гг. в от-
дельных работах, например, в картине «Год 1917-й» (1957) Леонида Ткачен-
ко, с небом, окрашенным ярким заревом (что противоречило погодным 
сводкам 25 и 26 октября 1917 г., но воспринималось самим автором как 
провозвестие нового мира), а затем и у других мастеров пейзаж в историко-
революционной картине все чаще позволял усилить героико-романтическое 
или подчеркнуть более естественное, близкое обстоятельствам «времени и 
места» действия состояние. Такова картина М. М. Девятова «Октябрьский 
ветер», где найден образ Невы, ее движения — и образ революции без ее 
крикливого воспевания, но с естественным романтическим чувством (за-
метим, что М. М. Девятов был прекрасным живописцем и педагогом и ру-
ководил мастерской реставрации живописи в институте им. И. Е. Репина).  

Между тем, к образу-символу вполне можно отнести не только работы 
реалистического плана, как у А. А. Рылова, продолжавшего традиции реали-
стического пейзажа, но и отдельные произведения К. С. Малевича. В картине 
«Скачет красная конница» (1918) сама трактовка пространства, динамизм 
цветового решения придают полотну ощущение «вселенского» движения, 
словно подтвержденного надписью на обороте холста о том, что «красная 
конница мчится на защиту советской границы». Но с картиной связаны и дру-
гие ассоциации, связанные, в частности, с ее близостью фольклорным образам. 

Рассматривая вектор развития исторической картины в ленинград-
ской и всей советской живописи тридцатых годов, важно подчеркнуть, что 
с середины этого десятилетия вплоть до конца 1950-х эта символико-
романтическая линия воплощения революции не получала развития. Меж-
ду тем, как мы увидим далее, на своем уровне эта тенденция, особенно в ее 
лирической интонации, одной из первых ожила во второй половине ХХ в. 
Естественно, в 1920–30-е гг. не могли появляться живописные произведе-
ния, непосредственно отражавшие жестокость гражданской войны, которая 
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порой остро проявлялась в литературных и кинематографических произведе-
ниях (к примеру, в «Железном потоке» Серафимовича или в «Разгроме» Фаде-
ева). А если они и создавались, то раскрывали преимущественно идею 
сплоченности и боеспособности Красной Армии (эту сплоченность общей 
идеей признавал и Деникин, один из талантливых белых генералов, говорив-
ший, что «мы не могли победить, так как они крестьянам обещали землю»). 
Но наряду с прекрасными кинофильмами создавались картины, посвященные 
гражданской войне и наделенные силой убеждения полноценного художе-
ственного образа, как, например, в «Допросе коммунистов» Б. В. Иогансона. 
Не раз справедливо отмечалось, что благодаря точно найденному композици-
онному ходу, ставшему итогом длительной работы над этюдами, коммунисты 
и девушка словно надвигаются на нас в пространстве комнаты, отражая тем 
самым и предстоящий исход масштабного исторического противостояния.  

Наша статья посвящена исторической картине в творчестве ленинград-
ских художников, но Б. В. Иогансон в 1930-е гг. и в послевоенные десятилетия 
активно участвовал в работе Ленинградской академии художеств, и, будучи 
выдающимся педагогом, приезжал в Ленинград и воспитывал многих моло-
дых художников в институте им. И. Е. Репина. Он был преданным своему делу 
человеком, настоящим патриотом и мастером, и во многом по этой причине 
смог задать определенную высоту решения историко-революционной темы. 
Это отношение к ней было воспринято и ленинградскими, и московскими 
художниками. И те, кто с ним соприкасался, не забывали силы и глубины 
этого воздействия.  

Историческая картина любого плана не может рождаться из ничего. Ко-
нечно, историческая тема представала тогда, в 1930-е гг., преимущественно 
в историко-революционном варианте. Ведь и сама революция с ее бескомпро-
миссностью и жестокостью, с радостью победителей давала множество мо-
ментов, требовавших своего воплощения в искусстве. Не случайно она была 
точно отмечена Н. К. Крупской, которая прекрасно разбиралась в искусстве. 
Так же и в кинофильмах многие знаковые образы были настолько талантли-
во запечатлены замечательными актерами той поры, что, когда они входили 
в зал, зрители вставали — настолько исполнитель кинематографического 
образа сливался с своим героем (не случайно лучшие образцы ленинианы 
оказали влияние и на зарубежных художников, которых притягивал образ 
вождя — достаточно назвать тех же мастеров мексиканской монументаль-
ной живописи). 

В то же время вплоть до середины 1930-х гг. картина, обращенная 
к событиям дореволюционного прошлого нашей Отчизны, вряд ли суще-
ствовала как самостоятельное явление, и, если предпринимались попытки 
обращения к этому жанру, он, казалось, прозябал в невнимания и небреже-
ния. Это было особенно заметно на фоне ярких достижений в сфере исто-
рического жанра в литературе 1920–30-х гг. (достаточно назвать имена 
Алексея Толстого, а также Вячеслава Шишкова, Юрия Тынянова, Ольги 
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Форш, творческая биография которых оказалась неразрывно связана с Ле-
нинградом). И вдруг, уже на исходе 30-х происходит справедливое возрож-
дение жанра. Уже утвердив свою индустриальную мощь, страна осознает 
свою роль красной империи, равно как и то, что она должна была принять 
и продолжить достижения империи царской, свергнутой советской властью. 
И после специального постановления, призывающего изучать историю, по-
явились блестящие педагоги и блестящие произведения, каждое из которых 
можно назвать полноценным явлением в искусстве. Фильм «Петр Первый» 
появился в 1936 г. — и это были живые герои, задававшие ориентиры для ге-
роев живописных полотен, а не перестановка безликих пешек на экране, как 
это, увы, все чаще происходит сейчас. И великолепные актеры, и постанов-
щики, и режиссеры делали все, чтобы кинофильмах воспринимались как со-
бытийные, построенные так, чтобы как можно убедительнее раскрыть 
содержание эпохи или образы героев, созвучные и задачам времени, в кото-
рое эти фильмы создавались. 

«Великая Отечественная война — неисчерпаемый родник тем совет-
ского искусства», — отмечал И. А. Серебряный. Действительно, созданные 
в дни войны произведения разных жанров несли в себе патриотическое 
чувство, концентрируя черты историзма с необычайной силой. Этим кар-
тинам была чужда какая-либо облегченность, упрощенность ситуаций, че-
ловеческих характеров. Безусловно, на психологическую выразительность 
батальных полотен этого времени, которые можно с полным правом отне-
сти к историческому жанру, влиял и высокий художественный уровень во-
енных портретов, авторами которых зачастую являлись авторы тех же 
сюжетных композиций. Постигая личность, художники постигали и ее ме-
сто в тогдашней действительности. Событие раскрывалось через человеческие 
индивидуальности — реальные и героические, что определяло значимость 
произведений той поры и степень их воздействия в наши дни. Впоследствии 
это качество с особой силой проявилось на выставках, связанных с юбилей-
ными годовщинами полного снятия блокады и Победы. Исторические кар-
тины военной поры — это тоже традиция, великий завет, оставленный 
искусством того времени. Не случайно в пору обновления советского ис-
кусства, на рубеже 60-х годов и позже, вновь обрела действенную силу 
именно такая традиция отношения к трагической и героической теме, 
находя опору в пронзительной памяти прошедших войну и в представле-
ниях младшего поколения. Такая преемственность была чрезвычайно важна 
в нравственном закреплении традиций, сложившихся, в том числе, в луч-
ших образцах исторического жанра военных лет. Вновь назовем триптих 
П. Д. Корина «Александр Невский» (1942), после которого и сама истори-
ческая живопись, обращенная к героическим страницам далекого прошло-
го нашей Отчизны, встала в свой огромный рост. Вслед за коринским 
триптихом появляются и картины ленинградских художников — в том же 
1942 г., отмеченном 800-летием разгрома тевтонских рыцарей на Чудском 
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озере, Владимир Серов пишет «Ледовое побоище» и «Въезд Александра 
Невского в Псков», где различимы уроки исторической живописи Василия 
Сурикова. Примечательно, что обращение к наследию передвижнической 
традиции хоровой картины — на этот раз, скорее репинской, связанной 
с великолепным отражением всего многообразия оттенков смеха в «запо-
рожцах», ощутимы и в «Отдыхе после боя» (1951) Ю. М. Непринцева, где 
военная тема раскрывается в лирико-бытовом плане.  

Безусловно, основное место в ленинградском искусстве 1940-х и 1950-х 
годов сохранялось за историко-революционной картиной. В это время с серий 
картин, посвященных революции и образу Вождя («Ленин провозглашает со-
ветскую власть», «Ходоки у Ленина», «Зимний взят») выступил В. А. Серов, 
сочетавший многофигурную картину и драматургию камерного сюжета. Он 
и далее оставался верным этой теме, равно как и определенному решению, 
связанному с детальной разработкой действия. Впрочем, в этот период 
фактически канонизировался круг сюжетов, связанных с образом Ленина, 
что, с другой стороны, не препятствовало появлению значительных в художе-
ственных произведений, обращенных к различным страницам его биогра-
фии. Здесь выделялась картина В. М. Орешникова «В. И. Ленин на экзамене 
в петербургском университете» (1948), где реализация принципа сюжетной 
драматургии приводит к образу, воплощающему и напряженность момента, 
и страстную убежденность юноши Ульянова, отвечающего университетским 
профессорам, и, в то же время, камерность обстановки аудитории, поддер-
жанную характерным для В. М. Орешникова мягким живописным рисунком. 
При этом важно помнить, что в первое послевоенное десятилетие отрица-
тельные явления, влиявшие на трактовку исторических тем (включая рас-
пространенные в те годы историко-биографические полотна), не должны 
отождествляться с самими этими темами. Сложно провести грань между ис-
торической и историко-биографической картиной (особым и самым значи-
мым разделом которой, собственно, была лениниана), получившей широкое 
распространение в послевоенное десятилетие и все чаще обращавшейся 
к изображению деятелей отечественной науки и культуры. Выделить раздел, 
посвященный жизни великих деятелей прошлого позволяет акцент, который 
делают художники на отдельных моментах биографии героев, и который мо-
жет отсутствовать в такой же мере в других образцах исторической живописи. 
Разумеется, неизменными во всех случаях должны быть правда характеров, 
способность (вспоминая слова Эжена Делакруа), увидеть в герое человека 
и в человеке героя, выявить значимость человеческой личности, ее сопричаст-
ность своему и нашему времени. К сожалению, существенным недостатком 
тех же историко-биографических произведений стала известная схематизация, 
ходульность, напыщенность, что, однако, не могло поставить под сомнение 
необходимость создания картин в этом разделе исторической живописи. 

Не случайно процесс решительного обновления советской живописи 
в канун 60-х начался именно в сфере тематической картины, где наряду 
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с производственной тематикой ведущее место принадлежало историко-
революционной картине и военной теме. При этом значительные достиже-
ния могли быть связаны не только с пластическими категориями «сурового 
стиля», распространенного в творчестве художников Москвы, прибалтий-
ских и закавказских союзных республик, но и с более традиционными 
принципами образности реалистической картины второй половины XIX в., 
на которую, в свою очередь, опиралась историческая живопись первого 
послевоенного десятилетия. 

Именно исторический жанр чутко уловил некоторые важные перемены 
в стране. Его подходы к прошлому, его пластические обретения отразились 
и в других жанрах. Это касалось всех видов творчества. Художники, работав-
шие над исторической картиной, развивали традиции образного постижения 
минувшего в тематическом и стилевом контекстах. Стремление сделать 
собственное открытие исторических реалий, соотнесенных с относительной 
возможностью менее догматического взгляда на прошлое, было отчетливо 
заметно в литературе, драматургии, кинематографе, изобразительном ис-
кусстве. Это проявлялось не только в сюжетно-тематической интерпретации 
факта, но и в самой пластике, в принципах образного подхода, связанного 
с документальной, романтической, фольклорной, символической интерпрета-
цией событий. В определенной степени изменилась каноническая система 
решения исторических тем, стали активнее использоваться именно те пло-
дотворные традиции, которые обусловили успех произведений этого рода 
в произведениях С. Эйзенштейна, А. Довженко, К. Юона, А. Дейнеки, С. Ге-
расимова, Б. Иогансона, М. Грекова, К. Петрова-Водкина, Ф. Богородского. 
Это касалось даже таких табуированных тем, как Лениниана, в которой наряду 
с подлинными достижениями режиссеров, актеров, художников были и произ-
ведения выраженно конъюнктурные и помпезные. Надо заметить, что литера-
турная критика стала справедливо критиковать явления в тех работах, где едва 
ли не каждый шаг Ленина подавался как значительное явление. Примечатель-
но, что против этого категорически выступала Н. К. Крупская. И были авторы, 
которые по скользящей привычке пытались набить цену своим вещам, пока-
зывая каждый шаг и даже совершенно бытовой эпизод биографии Ильича как 
значительное событие. И, казалось бы, очень сложно было написать такую 
картину, создать такой образ. Однако ленинградским живописцам удалось со-
здать ряд произведений, в которых данная задача была успешно решена. 

События исторического масштаба, которые не могли не воплотиться 
в живописи, заключали в себе драматизм, связанный с уходом великого че-
ловека. Не случайно столь точно ощущение утраты выявлено в картине 
Я. С. Николаева «На всем пути народ стоял» (1957), где очевидно присут-
ствие вождя, хотя в этой работе сам его образ мы не встретим. К высокоху-
дожественным, трагедийным и героическим образам, в которых так ясно 
и точно воплотился характер русского народа с его стойкостью и убежденно-
стью, стала выполненная Ю. Н. Тулиным в 1957 г. картина «Лена. 1912-й», 
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удостоенная в 1958 г. «Гран-При» на Всемирной выставке в Брюсселе. Здесь 
также очевидно творческое продолжение принципов критического реализ-
ма, где масштаб события требовал формы большой многофигурного с тща-
тельной психологической проработкой каждого персонажа. И отказаться от 
таких работ при рассмотрении нашей темы только потому, что все это было 
забыто и отвержено, поскольку не соответствовало заявленной программе, 
невозможно. В таком случае, почему воспоминания о посвященных револю-
ции произведениях так тщательно изгоняются сейчас из памяти реальной 
жизни? Возможно, так происходит потому, что приукрашенность и припуд-
ренность далеко не лучших образцов этого жанра закрывает настоящее со-
держание причины, по которой могли возникать разные подходы к образу 
Ильича. И если мы вспомним картину Г. М. Коржева «Беседа» (1980–1985), 
то поймем, что она не вызывает отторжения идиллическим поклонением 
личности вождя. Ленин бывал в монастыре, чтобы поговорить с ходоками. 
Он хорошо был осведомлен о жизни страны, и его присутствие здесь — 
естественно. И когда в нынешних журналах говорят о том, что Ленин был 
пришлым человеком, чужим и чуждым тому, кто с ним говорит (а седой 
человек и автор картины здесь как бы сливаются), то это чушь. В итоге од-
на конъюнктура перетекает в конъюнктуру другую, связанную с отреше-
нием от того, что действительно было. Это бесчестно и ненаучно. И мы 
приводим пример обращения к ленинскому образу у московского худож-
ника Г. М. Коржева, чтобы ярче высветить сложность путей развития ис-
торико-революционной картины и в ленинградском искусстве. 

Между тем, никто не снимал на одной из ленинградских выставок 
в конце 1960-х посвященную раскулачиванию острую и достоверную 
в своей основе картину «Год 1930-й» (1969) Л. В. Кабачека, где есть нагло-
ватый сотрудник НКВД с папиросой, и мятущиеся люди, которых оторва-
ли от их земли. Это отражение одного из эпизодов, которые действительно 
имели место тогда, когда коллективизация подчас нарушалась активистами, 
которые вынудили Сталина написать статью «Головокружение от успехов», 
а Шолохова написать письмо Сталину в защиту своих земляков, жаждавших 
не зрелищ, а хлеба — и получивших по его распоряжению помощь зерном 
и продуктами. Острая социальная коллизия положена в основу картины 
Е. Д. Мальцева «Братья» (1967), в которой не в риторическом противосто-
янии, как некогда в одноименной картине П. П. Соколова-Скаля, но в тя-
желом раздумье сошлись, встретились на заснеженном бранном поле 
люди — родные и чужие…  

Скажем прямо, как правило, эти исторические факты и сами острые уг-
лы истории, которая отторгала тех людей, которые не восторгались револю-
цией, отражения в советском изобразительном искусстве не получали. И это 
было своеобразной неправдой. Между тем, события, происходившие тогда 
и сейчас, должны быть правдой — не только правдой бытования того или 
иного явления, но правдой, которая близка к истине. Одностороннее утвер-



18 

ждение события ведет к усреднению образа, где факт не соответствует ис-
тине исторической, а она не соответствует истине образного решения. А глав-
ная задача художника заключается здесь именно в том, что доказательность 
факта должна быть доказана самим искусством.  

Сказанное выше рождает немалую сложность при оценке того вала ис-
торико-революционных картин, против которого выступал Б. В. Иогансон, 
категорически говоривший о том, что под прикрытием актуальной и при-
знанной темы революции или постройки нового общества на выставку про-
ходят различные работы, недостойные этого по художественному уровню. 
Мы не обходим вниманием все эти противоречия, но это не означает, что они 
начисто стерли самобытные работы. И дело не в том, что эти образцы исто-
рико-революционного жанра противостояли официальным фактам. Однако 
авторы статьи стремились (насколько это было возможно) показать жизнь 
эпохи революционного перелома такой, какой она действительно была. 
И, возвращаясь к первым годам революции, вновь назовем картину А. Д. Ро-
манычева «Отец и мать» (1977). Она сделана с уважением к самым близким 
людям — и к тому времени, на которое пришлась их молодость. Это можно 
назвать принципом обратной связи. Именно время продиктовало такую ком-
позицию, к которой обратился в своей работе «Снимаются у фотографа» 
(1932) Ф. С. Богородский, и которая нашла отклик у Романычева.  

Значительным вкладом в развитие этого жанра также стали триптих 
«Октябрьские ночи» (1964) А. П. Левитина и картина «Октябрь» (1964) 
Б. С. Угарова, где отряд, шагающий по улочке рабочей окраины, достоверен 
в своей типичности. «Каждое событие имеет свою изобразительность», — го-
ворит автор, и постоянно ищет ее в сфере военной темы или в произведениях, 
посвященных пушкинскому образу, в чем у нас будет возможность убедиться 
далее. У П. Т. Фомина в картине «Земля крестьянам» (1969) акцент сделан на 
тщательной психологической разработке характеров, на точности и конкрет-
ности выразительных деталей. В степенном облике крестьян, стоящих у меже-
вого столба, в задумчивости тех, кто знает цену земле и в значительности ее 
облика раскрывается замысел автора. 

Совершенно особое место в утверждении героической романтики 
революции и гражданской войны, и, вместе с тем, ее драматических, глу-
боко трагедийных сторон, принадлежит произведениям Е. Е. Моисеенко. 
Переданные в картинах реалии, сам их выбор также многое значат в со-
держательном контексте его работ, в том единстве, о котором упоминает 
и сам автор: «Работа над строем вещи — это и работа над ее смыслом». 
Творчество Моисеенко, не ведавшее догматизма и конъюнктурной задан-
ности, передавало на драматической ноте события Гражданской войны. Мож-
но проследить преемственность картины «Речь» (1975) с композиционной 
структурой и образным содержанием написанной в конце 1920-х гг. картины 
П. М. Шухмина «Приказ о наступлении», где слова командира, обращенные 
к красноармейцам, расходятся подобно кругам на воде от брошенного кам-
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ня — и то, что было найдено когда-то московским живописцем, у ленинград-
ского мастера обрело, пожалуй, еще большую силу эмоционального воз-
действия, где действенность призыва агитатора десятикратно усиливается 
свободным пространством, оставленным вокруг его фигуры.  

Достаточно вглядеться в облик бойцов в другой картине Моисеенко 
«Товарищи», чтобы почувствовать значимость краткой передышки перед 
грядущими сражениями на «земле борьбы» (Ю. Яновский) в картине «Че-
решня», ощутить ее ярость и непримиримость в словно вздрогнувшей от 
взрыва земле, на которую упадет гибнущий всадник («Нас водила моло-
дость»). Накал борьбы ощутим в отчаянности призыва в живописной работе 
«Речь», а лирико-драматические ноты словно озвучивают протяжное как 
бесконечность всхолмленное, озаренное всполохами пространство в музы-
кальном ладе картины «Песня». О поэтических ассоциациях, неизменно 
возникающих у картин Моисеенко, очень верно сказал В. А. Леняшин: «При 
взгляде на многие его [Е. Е. Моисеенко] картины, в памяти возникают име-
на Маяковского и Светлова, Тихонова и Багрицкого, но возникают не как 
источник, а как результат наших зрительских впечатлений. В их основе глу-
боко личное, непосредственное переживание событий художником, которое 
выливается в образы столь захватывающие, столь емкие, что побуждает нас, 
говоря о них, вспоминать любимые строки». Романтика заключена не в эф-
фектности изображения, но в драматизме чувств, в самой живописи. Это 
вполне соответствует именно отечественной традиции романтического, свя-
занного с доминантой чувства, а не позы. 

В работах выраженного событийного плана у Моисеенко героиче-
ское не отделяется от человеческого. В «Черешне» (1969) пристальное 
внимание к каждому персонажу сочетается со значительностью целого, так 
же как точность трактовки деталей — с живописным обобщением, кон-
кретность художественного повествования — с романтичностью легенды. 
Бойцы отдыхают, но лица их задумчивы. Резко подчеркнутые фигуры вы-
зывают ощущение беспокойства. Даже мирные ягоды черешни в руках ко-
нармейцев, кажется, вспыхивают тревожными огоньками. Впечатляет 
трактовка пространства. Группа на первом плане соединяется со всей зем-
лей в целом. Художник то приближает взор к лицам, фигурам, деталям 
(великолепно, например, написана рука подле эфеса шашки), то вдруг уво-
дит к холмистому горизонту. О краткости нечаянного отдыха, о грядущих 
боях, о том, что покой лишь грезится, свидетельствует и то, что фигуры 
лежащих на траве бойцов словно находятся в зыбком равновесии на пока-
тых склонах холмов. Примечателен и такой момент: через весь холст — на 
стыке переднего и дальнего планов — тачанка с впряженными лошадьми. 
Написанная более обобщенно, она будто отдалилась на мгновение от 
уставших людей, одновременно оставаясь здесь (и не только как метафора 
«легендарности»), как напоминание о краткости происходящего и о том 
еще, по словам самого автора, что «может, они полягут за холмом».  
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Вероятно, не случайно время создания наиболее значительных истори-
ко-революционных произведений Моисеенко было также временем выхода 
на экран кинокартин, обращенных к событиям гражданской войны, где ее со-
держание в 1960-е гг. все чаще получало более глубокое и сложное толкова-
ние. И от зрителя не скрывались те противоречия, которые были сопряжены 
с этим этапом отечественной истории: достаточно назвать фильмы «Сорок 
первый» и «Тихий дон» (вышедший на экраны еще в конце 1950-х), «Бег», 
«Бумбараш». Столь же явными и вескими были параллели в содержании 
фильмов и литературных произведений о войне и в посвященных им живо-
писных произведениях. 

Свою грань в трактовке «окопной правды войны» с подчеркнутой доку-
ментальность реальности ее событий — в их ярости, драматичности, крайнем 
напряжении человеческих сил находит в работах Ю. М. Непринцева. Не толь-
ко острота взгляда очевидца, но способность в «формах самой жизни» во-
плотить исторически достоверное, отличает его художественный подход. 
Но одновременно в картинах «Родная земля» (1967), «Балтийцы» (1969), «Вот 
солдаты идут» (1970), документальность обретает порою и черты символа со-
бытий, воплощающего солдатский подвиг. И дело не только в некоторых при-
емах монументальности (активное использование силуэта, масштабность 
ритмического строя — в «Балтийцах» и в картине с эпически-песенным назва-
нием «Вот солдаты идут» или крупного масштабного соотнесения фигур с во-
енным пейзажем в «Родной земле»), важных для образного результата, но 
и в эмоционально-содержательной сути приемов монументализации. «Фигуры 
балтийцев, — писал художник, — мне хотелось сделать как бы вырастающи-
ми из гранита набережной. Как монолит, как неколебимую стену на пути 
к родному городу, на пути врага. Мне хотелось наделить героев картины 
сложной гаммой чувств: ненависть и стойкость. Любимый Ленинград за спи-
ной… Наверное, это главное». Одновременно Ю. М. Непринцев формулирует 
образную суть замысла картины «Вот солдаты идут»: «Количество неба и зем-
ли, черное небо и опаленная земля и идущие по ней люди, усталые, отшагав-
шие по этой земле несметное число километров». В движении к большей 
остроте, трагедийности образа отразилась общая концепция искусства в по-
нимании событий минувшей войны.  

В творчестве Федора Савостьянова собственно батальные сюжеты 
отсутствуют, при том, что автор принял самое деятельное участие в созда-
нии диорамы «Прорыв блокады Ленинграда», открывшейся в мае 1985 г., 
обладая необходимым мастерством в создании многофигурных компози-
ций. В картинах на военную тему художник, как правило, останавливается 
на тех моментах, когда его герои помогают раненым боевым товарищам, 
идут в разведку, освобождают тех, кто находился на оккупированных тер-
риториях, или просто отдыхают на трудном боевом пути. Но как раз эти 
ситуации, где автор ограничивается изображением лишь нескольких героев 
(как правило, не более трех-четырех человек), позволяют еще полнее пока-
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зать, рельефнее обозначить состояние человека на войне. Таковы картины 
«Зной» («После боя»), «В медсанбат не дошли» («Подсолнухи»)», «В ново-
годнюю ночь», «Разведчики». В такой немногословности ощутимо творче-
ское продолжение принципов, определивших содержание отдельных работ 
М. Б. Грекова (достаточно назвать картину «В отряд к Буденному»), где о ре-
волюции емко и просто сказано в эпизоде, не требующем риторики многофи-
гурных полотен. 

Своеобразным принятием такого принципа, связного с глубоко гума-
нистическим «изводом» батальной традиции, завещанной В. В. Верещаги-
ным, являются работы Д. Г. Обозненко, подростком работавшего на фабрике 
в блокадном Ленинграде. В основе достоверности его произведений — пыт-
ливый интерес к документам, воспоминаниям фронтовиков, блокадная па-
мять: «я знакомился с различными нашими документами, мне хотелось в аду 
войны найти своих героев, проявляющих качества советского человека». 
В картинах «Лето 1941 года», «Земляки», «Победа», «Пал смертью храбрых», 
«День Победы» художник раскрывает проявления героического, подлинного 
фронтового братства, жертвенности. В картине «Пал смертью храбрых» боец 
дан крупным планом, он словно возникает из марева боя в последний свой 
миг. В произведениях Обозненко есть жизненная и образная достоверность. 
Это не отпечаток действительности, но сгусток его сути, когда и задымлен-
ный фон, и возникающие фигуры, и ярость боя жизненны, естественны. 
В отзыве одного из фронтовиков на эту и другие картины говорится: «Пре-
клонение перед силой духа живых и мертвых, отстоявших свободу Родины, 
всегда будут волновать зрителя. Такие картины как «Лето 1941 года», «Пал 
смертью храбрых» (1975), «Победа» и другие, воспитывают молодое поколе-
ние, делают его соучастником подвига отцов и дедов».  

Своеобразно, с использованием фольклорной поэтики решена картина 
Я. И. Крестовского «Штурм Тихвина. 1941 год» (1969), причем с гротескной 
заостренностью, столь свойственной манере мастера. Оригинальный прием 
впервые был применен живописцем в связи с военной темой с конкретным 
сюжетом, участниками которого являются и войска, и образы русской стари-
ны — древний храм с изображением Георгия Победоносца. Примечательно, 
что и в творчестве петербургских архитектурные памятники предстают как 
хранители города и его жителей. Город-фронт в картине А. Н. Блиока «Ле-
нинград. 1943 год. Блокада» (2003) показан в напряженной структуре архи-
тектоники полотна. А судьбы его защитников с особой проникновенностью 
показал блокадник, воин П. Д. Бучкин в картинах «Остался один» и «Город-
крепость». Стойкость бойцов и ярость боя убеждающе переданы в картине 
«Сорокопятка. Невзятая высота» (2013) Ф. В. Федюнина. 

Выявляя грани воплощения военной темы в ленинградской живописи, 
вновь обратимся к творчеству А. Д. Романычева. Его полотна «Памяти пав-
ших», «Он был простой солдат», «Девятое мая», «Победители», «Отчий 
дом». Они также со всей очевидностью, исторической и художественной до-
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стоверностью утверждают «окопную правду». Наиболее пронзительна по 
своей трагедийности картина «Отчий дом» (1964). Крупноплановая компози-
ция подчеркивает чувство потрясенного солдата, прошедшего войну, вернув-
шегося к родному порогу и заставшего заколоченный дом. «Правда о войне — 
это предельная достоверность и действенность деталей времени», — писал 
Ю. В. Бондарев, создавший известные книги о войне, успешно экранизиро-
ванные. Ленинградские художники запечатлели разные периоды и аспекты 
войны. В их творчестве отразились и события завершающего периода войны, 
связанные с освобождением Европы от фашизма. Этой теме посвящены кар-
тины М. С. Копейкина «На улицах Вены. 1945 год» (1968) и Б. П. Николаева 
«Весна 1945 года» (1978) — полотно, при всей детальности панорамы разру-
шенного города убедительно воплощающее чувство солдат, глядящих на реку, 
задымленные разрывами силуэты домов. Что видится им сейчас? Композиция 
картины словно вовлекает и нынешнего зрителя в их переживания, в осмыс-
ление того, что довелось вынести и жителям города, и освободителям. Работа 
М. С. Копейкина наполнена солнечной атмосферой радостной встречи жи-
телями Вены бойцов Красной Армии. Здесь — и свободная композиция, 
и широта движения, и мажорность цвета воплощают интонацию светлую, 
утверждающую. Произведения о войне изображали не только боевые дей-
ствия. Сказанное относится, в частности, к триптиху Л. В. Кабачека о спа-
сении памятников Ленинграда («Блокада», 1980).  

Конечно, большинство сюжетов о войне носят характер драматиче-
ский и трагедийный, причем подчас авторам удавалось выразить сложный 
переход от одной интонации к другой, когда лирическое и драматическое 
находились рядом. Например, это видно в работе Б. Я. Малуева «22 июня 
1941 года» (1965), когда в самом образе внезапно возникает драматическое 
начало. Малуев прибегает в своих работах то к поэтическому ходу, то к до-
кументальному, как, например, в картинах «Ленинградцы» (1975) в своеоб-
разном групповом портрете ленинградцев и в парной композиции «Сережка 
с Малой Бронной…», интерпретирующей фото предвоенных лет с лириче-
ской интонацией известной песни. Саднящее чувство тех, кто отдал войне 
самое дорогое, кто ждет и надеется, передано в картине тонкого колориста, 
мастера пейзажа, фронтовика П. Т. Фомина «Солдатки» (1980). В сущности, 
перед нами не только групповой портрет. Он проникновенно передал то, что 
роднило этих женщин, многих матерей, сестер, жен.  

Одним из самых глубоких воплощений драматизма в женском образе 
является картина бывшего командира роты тяжелых танков А. Г. Еремина 
«Материнские думы» (1969). Драматичны и другие его полотна: «Отцы и сы-
новья» (1976), «Заонежье. 9 мая», «Идет война», воплощающие идею истори-
ческой памяти. Картина «Материнские думы» — о русской земле, о великом 
подвижничестве русских женщин... Суровы их лица, строг, чеканен ритм фи-
гур, данных крупным планом, скупы и выразительны детали. Величествен 
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холмистый пейзаж («пространство трагедии», по выражению выдающегося 
режиссера Г. А. Козинцева), уходящий к далекому горизонту. 

Особенно выразителен образ начала войны в картине А. А. Мыльнико-
ва «Прощание» (1975). Картина глубоко психологична. Здесь с большой си-
лой дан образ матери, подвиг которой не уступает грядущему подвигу 
бойца, уходящего в тревожное, опаленное пожарищами пространство. Облик 
матери взят на такой пронзительной ноте, что ощутима вся ее боль. Вместе 
с тем здесь возникает символ всех, кто провожал в бой своих близких. Со-
поставляя эту работу с картиной Г. М. Коржева «Проводы» (1964–1967) 
и одноименной картиной А. Ф. Лутфуллина (1975), мы видим, сколь само-
бытно могли воплощаться различные, но близкие по духу сюжеты. Драма, 
заключенная в мотиве прощания, акцентируется пластическими средствами 
у Б. С. Угарова — столь скорбна выразительная фигура женщины у дере-
венской околицы, провожающей уходящих бойцов в картине «Мать. 1941» 
(1965), где будоражит ракурс и щемяще звучит темный силуэт ее фигуры на 
белом снегу. В другой его работе — «Июнь 1941 года» (1975) в сложно 
разработанной гамме холста само место, где изображена женщина с мла-
денцем, словно излучает золотисто-охристое «свечение». Это вновь под-
тверждает главное — надо защитить человека, свет и тепло материнства.  

Одним из вершинных достижений в раскрытии образа города-фронта 
и его жителей стала «Ленинградка» Б. С. Угарова. В своем полотне сквозь 
грозный лик войны и страданий автор смог рассмотреть и утвердить кра-
соту образа человека как один из примеров высокой нравственной силы. 
«Я видел ее, добрую, терпеливую, суровую, красивую женщину-мать, вои-
на. Мне хотелось выбрать наиболее характерный для нашего города типаж 
женщины. Героиня моя — ленинградка, может быть, она врач, педагог, му-
зыкант, но сейчас она боец, труженик». Автор считал: «Каждое событие 
имеет свою изобразительность», — и это кредо художника в то время раз-
деляли и другие ленинградские живописцы, обращавшиеся к военной теме.  

Время дало и другие темы, которые тесно соприкасались с жанром ис-
торической картины. Одной из них стала политическая картина, посвященная 
антивоенным протестам и маршам мира в странах, которые тогда охватыва-
лись понятием «капиталистический мир». Ю. Н. Тулин, остановил выбор на 
решении, позволяющем раскрыть сюжет сквозь образы, сквозь лица и судьбы 
конкретных его участников в картине «Нет войне!» (1963), посвященной ан-
тиамериканским выступлениям в Японии. Л. Н. Кириллова, взволнованная 
зрелищем факельного шествия борцов против войны, которое она видела во 
время творческой командировки в ФРГ в 1981 г. (там же был сделан эскиз 
картины), создает картину «Марш мира в Дуйсбурге». Она экспонировалось 
на ленинградской выставке «Отстоим мир» и на выставке в городе-побратиме 
Дрездене. Не случайно и то, что в колонне демонстрантов художница изоб-
разила себя, подчеркивая свою солидарность с теми, кто протестует против 
опасности ядерной катастрофы. С жанром исторической картины сопряжены 
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и лучшие работы, посвященные строительству нового мира и создание сверх-
державы, которой был СССР. Картин таких было очень немного. Но мы 
встретим их в творчестве А. А. Яковлева, который показывал время в его 
движении. И некоторые его картины стали отражением процесса развития 
искусства и самой жизни в эпоху, которую во многом несправедливо опре-
делили термином «застой».  

Серия полотен Е. Е. Моисеенко о гражданской войне дает представле-
ние не только об эволюции художника, но и отражает некоторые характер-
ные черты развития исторического жанра в целом. Его картины 1970-х гг., 
посвященные военной теме, несут образ нравственного примера, включая 
«Победу» (1972), где сочетаются смерть и жизнь как противоположные идеи. 
Сам композиционный строй картины сделан деликатно — боец поворачивает 
голову кричащего, чтобы передать образ человека, потерявшего боевого то-
варища. Произведения Моисеенко, обращенные к опыту гражданской и Ве-
ликой Отечественной войны, набирают ту полноту гражданственности, где 
этическое сочетается с эстетическим, и есть попытка соединить подлинно ис-
торическое и сокровенное в остроте композиционного строя, в удивительной 
пластике цвета и небанальности мотива. 

Понятие историзма вполне применимо и к картине Е. Е. Моисеенко 
«Память» (1980). Двое подростков расположились у древнего городка. Над 
ними, словно в дымке времени, проносятся русские витязи. Время будто 
листает книгу истории, к которой прикоснулись в своих представлениях 
молодые современники. Место, где происходит событие, мы, кажется, уже 
видели в работах «Черешня», «Нас водила молодость». Это место дей-
ствия, место жизни поколения и всего человеческого рода. Не на этой ли 
земле отдыхали между боями накануне новых битв красноармейцы, ощу-
щая на губах терпкую мякоть черешни? И на этой земле грезятся юношам 
дела минувшего. Связь времен и событий передана художником в образах, 
насыщенных высоким гражданским чувством. В этом их сила приобщения 
к патриотизму, к подлинной героике. К сожалению, в творчестве других 
ленинградских художников в 1960–1980-е гг. мы встретим сравнительно 
мало работ сопоставимых по уровню с этой работой Моисеенко. Это «Пу-
гачевщина» (1980) и «Александр Невский» (1986–87) С. С. Молодых, где, 
впрочем, в самом композиционном строе полотен очевидно влияние исто-
рических кинофильмов, включая прославленный шедевр Эйзенштейна. 
Стремление к вдумчивому осмыслению традиций передвижнической кар-
тины очевидно в картине А. Г. Еремина «Степан Разин» (1985), отмеченной 
внутренним напряжением, значительностью центрального образа бунтаря, 
изображенного перед казнью. Словно сжатая в тесном пространстве сцена 
позволяет подчеркнуть единство Разина с теми, кто собрался на площади. 
Цветовое решение основано на принципе своеобразного контраста — тра-
гической ситуации и торжественного звучания светлых тонов, в которых 
зловеще звучит интонация резких черных. Творческое осмысление компо-
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зиционного и пластического строя полотен Сурикова и Рябушкина не явля-
ется для Еремина самоцелью, позволяя выявить собственное видение исто-
рии. У художника мы встретим и образ «Безымянных зодчих» (1987), где 
рельефно вылепленные кистью образы созидателей сочетаются с написан-
ным легко, возникающим как видение Преображенским собором на Кижах.  

Самостоятельный раздел ленинградской живописи составили работы, 
продолжившие уже прочно утвердившуюся к тому моменту традицию порт-
рета-картины, портрета-биографии и обогатившие этот жанр новыми содер-
жательными и пластическими гранями, новыми интонациями, допускавшими 
большую меру «авторского присутствия». Жизненно убедительны картины 
Б. С. Угарова, посвященные пушкинскому образу. Художник считал, что 
«Пушкин лучше всех нарисовал себя сам. Но каждому хочется найти своего 
Пушкина». Поэт у него предстает порывисто устремленным, под стать све-
жему ветру, пронизывающему светлую даль над Невой, срывающему пенные 
гребни с ее тяжелых вод, возникает перед нами в единстве с таинственной 
прозрачностью белой ночи, или оказывается в гармоничном согласии с шеле-
стящей листвою в уединенном уголке Тригорского. Конечно, согласие с при-
родой естественно для музы поэта. Оттого столь важен пейзаж в пушкиниане 
Угарова. Однако столь же важно и то, как автор ищет и находит облик поэта. 
Памятуя о справедливости слов художника относительно наибольшего сход-
ства в изображениях самого Пушкина, Угаров создает такой образ, каким он 
мог бы быть в тот или иной период и в определенном состоянии. При всех 
сходных чертах это более всего образ-представление самого автора. 

Помни! Это обращение, идущее из глубины сознания художника, его 
чувства, мироощущения, звучит в картине Е. Е. Моисеенко «Памяти Поэта» 
(1985), ставшей последней в его пушкиниане. «Есть своя логика в том, что я 
написал эту трагическую картину. Теснимый обществом поэт — такое не 
могло продолжаться бесконечно. И мы знаем развязку...», — отмечал ее ав-
тор. Иную грань в изображении поэта находит В. И. Тюленев в картине «Го-
род для двоих» (1978), где образы Пушкина и его возлюбленной предстают 
как сновидение и явь, как воплощение романтического чувства, позволяюще-
го героям возникать в пространстве города в пору белых ночей, и осенять 
своим, пусть мимолетным присутствием пушкинский Петербург и тот город, 
где жил и увлеченно работал художник. 

Пути развития исторического портрета в 1970-е гг. были весьма слож-
ными. Здесь необходимо было обладать безупречным знанием истории, за 
которым стоит человек, и знанием его роли в истории и в культуре, что явля-
ется очень сложной задачей и для современных авторов. Не случайно в этот 
период в жанре исторического портрета авторы не ограничиваются биогра-
фической канвой, но стремятся найти в обобщении пластической формы не-
что, созвучное духу того времени, что рождало поэтическое творчество их 
героев и питало его. Таков созданный Г. П. Егошиным портрет В. В. Маяков-
ского (1964) с выраженной динамичностью облика, неотвратимостью обра-
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щения к зрителю, зычной перекличкой контрастов, мощью фактуры, со-
звучной и атмосфере наступательного хода «истории самой», и пластиче-
ским основам кубофутуризма, сыгравшего столь важную роль в творческой 
биографии поэта.  

Целую сюиту живописных образов русских писателей и поэтов начи-
ная с 1970-х гг. создает Л. А. Ткаченко, обратившийся к осмыслению образа 
великого ученого, подвижника и бунтаря Джордано Бруно в картине, где 
мыслитель готов бросить вызов не только своим палачам, но и целому миро-
зданию. Впоследствии героями ленинградского художника стали Ф. М. До-
стоевский, в лике которого словно материализуется мысль о том, что 
человеческая душа — поле битвы между Богом и диаволом; Лев Толстой, 
как олицетворение и порождение глыбных сил самой натуры, правдоиска-
тель и пророк. Приобщенность к «музыке иных миров», которой напря-
женно внимал сам художник, ощутима в почти фантасмагорическом полотне 
«Александр Блок. Фантазия» (1980). Но воплощенная здесь метафора имеет 
реальные корни в поэзии Блока, в громадности событий, являющихся в мас-
штабе и мятежности форм. Свет и тьма вздымаются в яростной схватке 
устремленных потоков цвета. Одновременно при всей ассоциативности ре-
шения здесь звучит отчетливая мысль о мощном сплаве личного и историче-
ского. Хоральные формы полотна оказываются в данном случае как нельзя 
кстати. Они зримо утверждают мысль о том «как слово наше отзовется». Не 
случайно особенно близок Леониду Ткаченко образ Лермонтова, мятежный 
дух его стихотворений, взыскующий истины в жизни и искусстве, и вынуж-
денный каждый раз наталкиваться на стену непонимания, равнодушного 
молчания. Трагичный и таинственный лик Лермонтова предстает у художни-
ка в разных цветовых, а стало быть, и личностных ипостасях.  

В послевоенное время ленинградские авторы сравнительно редко обра-
щались к образам и героям зарубежной истории, особенно античной и средне-
вековой. И здесь подлинной вершиной в жанре картины, охватывающей 
несколько значительных этапов истории одной страны и целых эпох истории 
человечества, стал «Испанский триптих» (1974–1979) А. А. Мыльникова, где 
сполна проявилась гуманистическая суть отечественного искусства с его 
особой чуткостью к человеческой трагедии, где бы и когда бы она ни про-
исходила. Эти чувства выражены, в частности, в правой части триптиха. 
Фигура поэта напоминает распятие мученика за правду. Освещенная фа-
рами и вспышкой выстрела, она подобна всплеску света среди франкист-
ской ночи над холмами Гренады. Поэт умер, «чтобы знать, что цель моих 
исканий близ радости и жизни ляжет» — именно таков был девиз его 
борьбы за справедливость. Каждый образ триптиха — реальность и сим-
вол. Поединок со смертью и тяжкий крест триумфатора-матадора. Страда-
ния матери, обезумевшей от бомбардировок и пожарищ, горе которой 
сопоставимо с муками распятого Христа… Но, минуя храм и распятие, 
словно обращает она нам свое дитя, нашей памяти, нашему состраданию, 
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ибо высшее божество добра заключено в человеке и только ему дано отри-
нуть зло. Триптих взывает к неравнодушию, напоминает о прошлом, предо-
стерегает будущее.  

Особой глубины и силы образного обобщения Моисеенко достигает 
в трактовке героев, сохранивших свое достоинство и впечатляющую силу 
для следующих поколений. Входит в современность мужеством, «гордой 
духовной осанкой» (П. Д. Корин) Спартак, которому посвящена одна из 
последних работ ленинградского мастера. Прекрасный баталист, Моисеен-
ко мог бы написать последнее сражение восставших рабов, когда бес-
страшный фракиец пытался пробиться к римскому претору Марку Крассу, 
но, как признавали сами римляне, «погиб как подобало бы великому пол-
ководцу». Однако художник пишет Спартака не в бою, но исполненного 
думы и трагического вопрошания. Как уже было не раз в полотнах Моисе-
енко, в композиции соединяются разновременные события. Герой и зри-
тель оказываются в их координатах. Физическое пространство обретает 
духовный смысл. Образ обращен к нам своим подвижническим и нрав-
ственным величием. Выбор героя симптоматичен: роняя меч (он сделал им 
все, что мог), Спартак провидит жертвенный крест. А в 1988 г. — в по-
следний год жизни великого мастера, была завершена «Голгофа». Путь к 
ней связан со всем творчеством Моисеенко, с его нравственным кредо — 
«защитить в человеке человеческое», в котором заключено столь близкое 
Христовой заповеди отношение к ближнему. В конфликте добра и зла тво-
рец избирает свою позицию.  

Говоря о сюжетах и форме картин, мы говорим и о том, что побуждало 
ленинградских художников обращаться к истории, и помогало находить дей-
ственный, состоятельный в эстетическом отношении образ. Какова же судьба 
исторической картины сейчас и в ближайшем будущем? Если говорить 
о творчестве молодых художников, мы вынуждены констатировать, что, за ис-
ключением немногочисленных веских примеров, она почти не развивается, 
и мы должны затронуть в своей статье вопрос о том, почему так происходит. 

Художники младшего поколения начинают свой творческий путь до-
статочно рано, еще в школьные годы, но попутно почти не получают необ-
ходимых познаний о далеком и недавнем прошлом своей Родины. Во 
многом именно по этой причине у них не развивается интерес к истории, 
и потому они не ищут способов решения проблемы так, как это могло бы 
произойти, если бы этот интерес своевременно формировался. У каждого 
кто пишет такую картину, может найтись своя правда о конкретном собы-
тии и целой эпохе. А для того, чтобы найти истину, надо очень много 
знать. Вновь вспомним о том, что Сурикова заразил интересом к истории 
именно его учитель истории. Есть ли у нас историки такого ранга теперь? 
Суть этой проблемы очень точно раскрывает уроженец Чебоксар, главный 
художник Военно-исторического музея артиллерии инженерных войск и 
войск связи Министерства обороны Российской Федерации Е. Ю. Емельянов: 
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«Занимаясь исторической живописью, мне не раз приходилось сталкиваться 
с совершенно неожиданным, полным отсутствием элементарных основ ис-
торических знаний у современников, для которых имена Александра Невского, 
Дмитрия Донского, Александра Васильевича Суворова — совершенно незнако-
мы и отношение их к этим историческим деятелям, поражает абсолютным 
безразличием. Их рациональная система ценностей, продиктованная запро-
сами рынка, идет в разрез с идеей любви к Отечеству и служению ему не за 
выгоду, а по зову сердца. Именно поэтому, одним из важнейших возможно-
стей донести до человека нашего времени основополагающие образы исто-
рии, является эмоциональное воздействие средствами искусства».  

К сожалению, во многом и по этой причине сейчас картин, о которых 
мы говорили ранее, почти не существует. Но мы должны работать над тем, 
что имело когда-то важнейшее значение в системе Академии художеств. 
И сейчас такие темы сохраняются на кафедре монументальной и станковой 
живописи, посвященные Древней Руси или Павлу Первому, который ра-
нее, в царские времена, и сейчас подвергался всевозможным выдумкам 
и оскорблениям. Однако это был человек, создававший мощную армию и 
флот, и в случае успеха своих начинаний вполне способен был сохранить 
страну перед лицом кровопролитных испытаний наполеоновских войн и 
эпопеи 1812 года. Глубина содержания драмы, разыгравшейся в стенах 
Михайловского замка в марте 1801 г., определила режиссуру образного 
строя дипломной картины Алексея Перепелкина (2015), в 2021 г. удостоенно-
го Премии правительства Петербурга в области художественного творчества. 
К сожалению, многие работы педагогов и выпускников далеки от подлинной 
истории и тяготеют к чисто декоративной ее трактовке либо обсказывают 
с большей или меньшей убедительностью отдельные знакомые им приметы 
того или иного исторического события. К сожалению, современные авторы 
не получают здесь той опоры, которую художники, работавшие в советское 
время, имели в современном им кинематографе. В нынешних широкоэкран-
ных блокбастерах и телесериалах многое кажется надуманным и просто 
фальшивым в историческом и художественным смысле, где буквально 
все — крещение Руси, восстание декабристов или подвиг Зои Космодемьян-
ской — подчинено некой внешней режиссерской задаче и построено на 
спецэффектах, призванных скрыть откровенное незнание конкретных фак-
тов и реалий времени, с которым связан фильм. Подобные опусы не спасает 
даже талантливая игра отдельных актеров. Эти моменты, оскорбляющие ис-
тинное чувство и оставляющие изобразительное искусство наедине с самим 
собой, заставляет еще пристальнее вглядеться в работы молодых художни-
ков — выпускников института им. И. Е. Репина, последователей И. М. Крав-
цова, которые последовательно разрабатывают тему Великой Отечественной 
войны. Педагог И. М. Кравцов воплощал свои размышления в образах, кото-
рые заключают в себе глубокое и многоплановое осмысление событий войны 
с акцентированием памяти о ней. И такие его ученики, как Ф. Иванов, М. Кад-
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жаев, А. Новоселов, А. Тыщенко, Г. Яндыганов, Р. Яхиханов, не могут отойти 
от этой темы, так как она стала частью именно их живого опыта.   

Свои точные, выверенные образы разных эпох находит М. Г. Кудрева-
тый. Монументальные приемы проявляются в «Лидии Руслановой» и в прон-
зительном образе Освобождения, найденном в картине «Спаситель». Это 
явлено в самой композиции, в ее структуре, восходящей к высоким образцам 
классического музейного искусства. Но выверенность решения становится 
здесь оправданной и вполне современной, придавая необходимое величие всей 
картине, словно утверждающей приход света после многих месяцев кромеш-
ного ада. Активная, действенная роль композиции ощутима и в полотнах 
Кудреватого, героями которых являются великие художники прошлого. 
В картине, посвященной Леонардо да Винчи, мы видим, как непривычная 
точка зрения позволяет найти новый ракурс восприятия творчества каждо-
го из великих мастеров. Сам мотив подъема по лестнице воспринимается 
благодаря непривычной точке зрения как трудный, ступень за ступенью, путь 
к вершине — творческой и духовной. Вновь повторим, что среди них часто 
встречаются персонажи неоднозначные. Однако автор выбирает в жизни 
своих героев те моменты, где их убеждения и взгляды, их художественная 
или этическая позиция встречаются и сталкиваются с устремлениями дру-
гих людей, и тогда общение и диалог могут обернуться острой борьбой, 
кульминация которой явлена в пространстве художественного произведе-
ния. Так или иначе, каждая из таких работ является отзвуком истории, свя-
занной с судьбой целых стран и народов или выдающихся личностей, чьи 
поступки эту историю во многом определяли. Трогательная привязанность 
к историческому жанру сохраняет для М. Г. Кудреватого — пример безза-
ветной преданности однажды избранному пути. Ответственность творческая, 
здесь без преувеличения, отражает чувство ответственности художника перед 
историей и осознание способности сохранять этот интерес у тех, кому посвя-
щены произведения, масштабные и по замыслу, и по способу его воплощения.  

В нашей работе мы обращались к различным произведениям истори-
ческого жанра с их недостатками и достоинствами, не закрывая глаза и на 
противоречия, с которым действительно было сопряжено ее развитие, в отли-
чие от вездесущих докторов искусствоведения — преподающих, ведущих, 
рифмоплетущих, заполняющих философские общества, присутствующих на 
собраниях творческих союзов — умудрившихся на полутора страницах сбор-
ника АИС лихо расправиться с советской исторической живописью, якобы 
состоящей лишь из показа партийных заседаний. Да, "O tempora, o mores!".  

Тем настоятельнее становится потребность во внимательном объектив-
ном рассмотрении путей развития исторического жанра в координатах вре-
мени. Здесь мы можем повторить сделанное ранее наблюдение о главных 
отличительных чертах ленинградской школы, которые сполна проявились 
также в исторической картине. Это понимание художественного произведения 
как завершенного в пластическом отношении образа, даже в драматических 
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сюжетах отмеченного чувством меры (и внутренней соразмерности) как 
важным отличительным признаком петербургской и ленинградской худо-
жественной традиции. Возможно, именно ощущение этой преемственной 
связи с высшими достижениями исторического жанра дореволюционной по-
ры, позволяло в лучших образцах этого жанра, созданных в советское время 
и сейчас, избегать всего многословного, назойливого, избыточного по отно-
шению к законам самого искусства и вместе с тем не приемлющего откры-
той самодостаточной стилизации под реализм девятнадцатого столетия 
или авангард.  

Мы, разумеется, остановились лишь на некоторых значительных образ-
цах исторического жанра в ленинградской и современной петербургской 
живописи, в ряде случаев нарушая хронологическую последовательность 
в изложении материала для того, чтобы рельефнее выявить пути преем-
ственности в развитии исторической картины в советское время и наши дни. 
«Сила исторической прозы в том, что она нужна своему времени, связана 
с ним и является его отражением», — эти слова, сказанные Вениамином Каве-
риным о мастере исторической прозы Юрии Тынянове, вполне применимы 
и к исторической картине.  
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Ольга Кривдина 
Борис Тычинин 

 
М. К. АНИКУШИН — ПЕДАГОГ И ЕГО УЧЕНИКИ 

 
Проходят годы, уходят из жизни выдающиеся мастера и вслед за ни-

ми покидают этот мир и их ученики. Остаются их творения. Документы 
и фотографии помогают восстановить факты жизни и творчества. 

В публикациях, посвященных Михаилу Константиновичу Аникушину, 
главное внимание обращено на его творческую деятельность и те произведе-
ния, которые были им выполнены. Оценивалась и педагогическая работа 
скульптора, проходившая в Институте живописи, скульптуры и архитекту-
ры им. И. Е. Репина на протяжении 43 лет. Автор монографии о скульпто-
ре А. И. Замошкин1 не ставил перед собой целью осветить эту проблему. 
Р. Ф. Михайлова и А. А. Журавлева в книге «Величию и подвигу человека» 
в пятой главе «Талант — редкость» пишут о педагогической работе Анику-
шина, оценивая его как внимательного педагога, передающего «свой художе-
ственный и жизненный опыт студентам»2. «Исследованию педагогических 
идей» скульптора посвящена статья Е. А. Иванюк «Педагогические установки 
скульптора М. К. Аникушина», для ее подготовки автор работала в Научно-
библиографическом архиве РАХ3. В другой статье этот же автор прослеживает 
«стиль лепки скульптора М. К. Аникушина в работах его учеников»4. Педаго-
гическая деятельность, занимавшая в жизни Михаила Константиновича ис-
ключительное место, безусловно, была его призванием. Феномен Аникушина-
педагога заслуживает особенно пристального внимания. 

Выдающийся скульптор второй половины XX века М. К. Аникушин 
стал продолжателем и последователем педагогической системы своего учи-
теля А. Т. Матвеева. «Единство пластического и поэтического начал в твор-
честве Матвеева, его обобщенные образы, в которых органично сочетались 
классические традиции и современность, его стремление все внимание сту-
дентов сосредоточить не только на учебных, но преимущественно на творче-
ских вопросах, воспитать художников, а не ремесленников были близки 
Аникушину», — отмечал исследователь творчества Аникушина А. И. За-
мошкин5. Аникушин учился в Институте живописи, скульптуры и архитек-
туры Всероссийской Академии художеств в Ленинграде с 1935 по 1941 год 
у А. Т. Матвеева и В. А. Синайского, и оба педагога оказали свое влияние на 
формирование уникального таланта.  

В годы Великой Отечественной войны с 1941 по 1945 год Аникушин 
воевал на Ленинградском, 2-й и 3-й Прибалтийском и Забайкальском фрон-
тах в 102-м стрелковом батальоне. В 1941 году он был переведен в истреби-
тельный противотанковый полк 22 укреп. района Ленинградского фронта. 
Был в составе воинской части в Монгольской Народной Республике в городе 
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Чойбалсан. Начинал военную службу санитарным инструктором и стал лей-
тенантом медицинской службы. 

М. К. Аникушин был награжден медалями: «За оборону Ленинграда» 
(1943), «За боевые заслуги» (1944), «За победу над Германией» (1945), «За 
победу над Японией». 

После Победы Аникушин вернулся в Институт живописи, скульптуры 
и архитектуры им. И. Е. Репина и в 1947 году окончил обучение, выполнив 
дипломную работу «Воин-победитель» (гипс). Вдохновенная работа над па-
мятником А. С. Пушкину продолжалась с 1949 по 1957 год (бронза, гранит; 
архитектор В. А. Петров) В 1958 году Аникушин за созданный им образ ве-
ликого поэта стал лауреатом Ленинской премии, и это произведение принес-
ло скульптору широкую известность. 

Аникушин преподавал в Институте живописи, скульптуры и архитек-
туры им. И. Е. Репина с 1947 по 1951 год и с 1958 по 1997 год, в 1960 году 
был утвержден в звании профессора. Он руководил творческой мастерской 
АХ СССР с 1968 по 1997 год. Являлся действительным членом АХ СССР, 
с 1962 года — академик, с 1963 года — народный художник СССР, Герой 
Социалистического Труда (1977), чем исключительно гордился, всегда нося 
на пиджаке Звезду Героя.  

С 1959 года Аникушин вместе с профессорами скульптурного фа-
культета В. В. Лишевым и М. А. Керзиным руководил дипломными рабо-
тами. Его первыми дипломниками являлись Ю. И. Балдин, К. Б. Вальцефер 
(Ижевская) и Б. Н. Макушин. Темами их дипломов были — «Николай Ост-
ровский» у Ю. И. Балдина, «Юность» — у К. Б. Вальцефер и «Декабри-
сты» — у Б. Н. Макушина.  

Под воздействием личности Аникушина, как и под влиянием Матве-
ева, оказалось значительное число студентов Института живописи, скульп-
туры и архитектуры им. И. Е. Репина. Индивидуальность этих мастеров, их 
своеобразный пластический метод и узнаваемый «почерк» создали целый 
круг почитателей и приверженцев их традиций. Не случайно утвердились 
такие понятия, как «матвеевская школа» и «ученики Аникушина». Говоря 
об учениках Матвеева, в числе которых самым известным стал Аникушин, 
Г. Д. Ястребенецкий, отмечал: «Каждый из них обладал своим художе-
ственным лицом, но всех их отличала интеллигентность, хороший вкус 
и особая пластика»6. 

Обращаясь в своей практике к наследию российских скульпторов, 
Аникушин считал особой вершиной творчество П. П. Трубецкого. Он не-
однократно говорил, что подражать таким мастерам, как Трубецкой невоз-
можно, но необходимо учиться тому, как они работали, как воспринимали 
натуру и воспевали ее красоту. В Государственном Русском музее 6 сен-
тября 1993 года на открытии выставки, посвященной 125-летию со дня 
рождения Трубецкого, Аникушин подчеркивал громадное значение, при-
надлежащее в истории искусства монументу императору Александру III, 
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созданному для Санкт-Петербурга и сохраненному благодаря сотрудникам 
музея Г. М. Преснову и С. С. Гейченко. 

Основами творчества Аникушин считал «жажду постижения совре-
менности, активное отношение к жизни, целенаправленность поиска»7, — 
всему этому он учил студентов. Четкое осознание цели и задач приносило 
особенно значимые результаты. 

С 1959 по 1997 под руководством Аникушина были подготовлены 
145 дипломных работ. Одновременно с молодыми скульпторами из городов 
России и Республик Советского Союза, он учил студентов из Монголии, Ни-
герии, Чехословакии, Польши, Республики Бахрейн, Иордании — Палести-
ны, Ливана, Китая и Афганистана. Интересно проследить какие выбирались 
темы российскими студентами и учившимися на скульптурном факультете 
представителями разных государств. Наибольшей популярностью пользова-
лась тема «Материнство», решавшаяся разными студентами в соответствии 
с их пониманием пластической выразительности и сопоставления женской 
и детской фигур. Неоднократно обращались дипломники к изображению 
«Рабочих», «Доярок», «Юности», «Комсомольцев», «Декабристов». Из зна-
менитых деятелей науки и культуры были выбраны Александр Невский, 
Карл Маркс, Н. К. Крупская, В. И. Ленин, Патрис Лумумба, И. В. Курчатов, 
С. А. Есенин, С. В. Рахманинов, Н. А. Островский, О. Ф. Берггольц и другие. 
С полным перечнем изображенных в дипломных работах и с выбранными 
под руководством М. К. Аникушина темами можно ознакомиться по списку, 
опубликованному в приложении к данной статье. 

Р. Ф. Михайлова и А. А. Журавлева в книге «Величию и подвигу чело-
века. Документальный рассказ о скульпторе М. К. Аникушине», изданной 
в 1983 году, уделили внимание характеристике педагогической системы 
скульптора. Неоднократно беседуя с Михаилом Константиновичем, авторы 
отмечали, что «прочно усвоив педагогический метод А. Т. Матвеева, Михаил 
Константинович последовательно обогащает разработанную им программу 
обучения скульптуре, нацеливая студентов не только на серьезное овладение 
профессиональными навыками, но и на творческое, образное выполнение 
учебных задач. Он часто повторяет заповедь своего учителя: «Натура — это 
все… Но натура не дает образов… Творчество — это не непосредственное 
подражание природе, а рождение искусства на основе опыта и наблюдений»8.  

Аникушин объяснял своим студентам, что художник должен точно вла-
деть рисунком, помогающим пластически передать образную мысль, форму, 
объем и пропорции. Он подчеркивал важное значение этюдов с натуры, при-
зывая ежедневно упорно работать.  

«Для мастерской Аникушина характерно настроение постоянного 
творческого соревнования студентов между собой на лучшее исполнение 
фигуры, портрета, композиции, особенно после летней производственной 
практики, когда они приучаются к пластическому осмыслению окружаю-
щей действительности и профессиональному выполнению заданий в мате-
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риале — камне, дереве, керамике, металле», — отмечали в своей книге 
Р. Ф. Михайлова и А. А. Журавлева9. 

Будучи свидетелями общения М. К. Аникушина со студентами и с его 
коллегами-скульпторами, неоднократно обращали внимание на его доброже-
лательность и сердечность, желание помочь, дать нужные советы. Также об-
стояло дело и на заседаниях научных советов в Санкт-Петербургской галерее 
художественной кости «Петрополь». Безошибочный отбор лучших работ со-
временных мастеров-косторезов для пополнения коллекции галереи, точные 
профессиональные советы, даваемые маститым скульптором, имели исклю-
чительное значение.   

В. Э. Горевой, С. А. Кубасов, И. Б. Корнеев и П. О. Шевченко — уче-
ники М. К. Аникушина, ставшие его последователями в педагогической ра-
боте на скульптурном факультете института им. И. Е. Репина. 

С. А. Кубасов учился с 1963 по 1970 год. Работал в области монумен-
тальной и станковой скульптуры. Под руководством М. К. Аникушина Куба-
сов и Горевой участвовали в создании монумента Героическим защитникам 
Ленинграда (1969–1975, бронза, гранит; архитекторы В. А. Каменский, 
С. Б. Сперанский). До своей кончины в 2004 году являлся профессором фа-
культета скульптуры Института им. И. Е. Репина. Заслуженный художник 
России, действительный член Российской Академии художеств. «Идеалы 
его были близки и понятны всякому, кто сохранил в душе своей честь и до-
стоинство, любовь к реальной жизни, к ее красоте во всех ее проявлениях. 
Воспринял ее богатство через искусство скульптуры от простых явлений до 
монументально-возвышенной пластики — все было подвластно уникально-
му таланту»10, — отмечал действительный член Российской академии ху-
дожеств А. С. Чаркин.  

В. Э. Горевой учился с 1963 по 1970 год. В 1970 году выполнил ди-
пломную работу «Александр Невский» (гипс). Работал в области монумен-
тальной и станковой скульптуры. Заслуженный художник России. После 
смерти М. К. Аникушина и до 2005 года был руководителем творческой 
мастерской РАХ. Лауреат Государственной премии РФ им. И. Е. Репина, 
премии Ленинского комсомола. В 2002 году ему присвоено звание акаде-
мика Российской Академии художеств. Объем созданных Горевым работ 
значителен и техническое воплощение в материале (бронза, мрамор) отлича-
ется исключительной тщательностью и завершенностью. Большинство его 
произведений воспроизведено в альбоме «Скульптор Владимир Горевой», 
изданном в 2010 году11. В последние годы жизни он завершил работу над мо-
делями памятников искусствоведу А. И. Зеленовой для Павловска и протопре-
свитеру А. Желобовскому для Кронштадта — этот памятник в 2021 году был 
открыт под руководством ученика Горевого — Е. Туния. 

В. Д. Свешников начинал свое обучение под руководством И. В. Кре-
стовского и учился с 1966 по 1972 год. Окончил творческую мастерскую 
М. К. Аникушина (1974–1978). Выполнил дипломную работу «Русский Икар» 
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(1972, гипс, не сохранилась). Преподает на факультете скульптуры им. 
И. Е. Репина. С 1981 по 1986 год работал над памятником М. В. Ломоносо-
ву для Ленинграда, руководя творческим коллективом, в который входили 
скульптор Б. А. Петров, архитекторы И. А. Шахов и Э. А. Тяхт. Памятник 
был открыт в год 275-летия со дня рождения Ломоносова и стал одним из 
лучших современных монументов города.  

И. Б. Корнеев учился с 1972 по 1978 год. Выполнил дипломную работу 
«Ф. М. Достоевский» (1978, гипс; Казань). С 1980 года преподает скульптуру 
в Институте им. И. Е. Репина и является деканом скульптурного факультета. 
Работает в монументальной, станковой и мелкой пластике. Награжден золо-
той медалью РАХ за создание памятника первому мэру Санкт-Петербурга 
А. А. Собчаку (2006). Член-корреспондент РАХ. Представленные в 2007 году 
в выставочном зале Института им И. Е. Репина на персональной выставке 
произведения И. Б. Корнеева дали возможность представить широту его ин-
тересов: проекты монументальных памятников, портреты, работы на рели-
гиозные и мифологические темы. Требовательное отношение к студентам 
и беспощадность к себе ярко выражаются в его рассуждении: «Непонятно, 
кто больше учится?! Тот, кто учит или тот, кого учат…Скорее первое, так как 
надо больше думать!...»12 Организованная в декабре 2021 года в Голубой гос-
тиной Союза художников выставка работ учеников Корнеева показала, ка-
кую творческую свободу они имеют для своих поисков. 

П. О. Шевченко учился с 1973 по 1979 год. Выполнил дипломную рабо-
ту «Декабристы» (1979, гипс, НИМ РАХ). Работал в монументальной, станко-
вой и мелкой пластике. Преподавал скульптуру в Институте им. И. Е. Репина. 
Значительное внимание уделял работе со скульптурными материалами, экспе-
риментируя с бронзой и стеклом, добиваясь необычных эффектов сочетания и 
противопоставления их в своих произведениях. 

В числе учеников Аникушина, занимающихся не только творчеством, 
но и педагогической деятельностью, обучением молодых художников, от-
метим О. Н. Панкратову. Она совместно с Б. М. Сергеевым в 1998 году для 
Санкт-Петербурга создала декоративную скульптуру «Фонарщик», а также 
памятники Св. Николаю (на истоке реки Волги, 2001 год) и Св. Нилу Столо-
бенскому близ Осташкова (2003 год). В 2017 году Панкратова и Сергеев созда-
ли памятник «Полярникам», установленный перед Научно-исследовательским 
институтом Арктики и Антарктики в Санкт-Петербурге, и в 2021 году был от-
крыт памятник композитору М. М. Ипполитову-Иванову в Гатчине. 

Ежегодно проходящие на скульптурном факультете Государственного 
академического института живописи, скульптуры и архитектуры им. И. Е. Ре-
пина при Российской академии художеств защиты дипломных работ свиде-
тельствуют о сохранении лучших реалистических традиций скульптурного 
класса Академии художеств. Обратим внимание, что М. К. Аникушин, созда-
вая свои монументальные произведения, привлекал к участию в работе над 
ними своих учеников, практически обучая их скульптурному производству 



36 

и сложнейшим профессиональным навыкам. По воспоминаниям его учени-
ков, он призывал их к исключительной честности и трудолюбию, а также 
к стремлению никому не подрожать, искать свой путь в искусстве. 
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Ольга Кривдина 
Борис Тычинин 

 
ПРИЛОЖЕНИЕ К СТАТЬЕ 

М. К. АНИКУШИН-ПЕДАГОГ И ЕГО УЧЕНИКИ 
 

Список дипломников скульптурного факультета 
Института живописи, скульптуры и архитектуры им. И. Е. Репина, 

руководителем которых был М. К. Аникушин1 
1959 

1. Балдин Ю. И. Диплом «Николай Островский», оценка «удовлетворительно». 
2. Вальцефер (Ижевская) К. Б. Диплом «Юность», оценка «хорошо». 
3. Макушин Б. Н. Диплом «Декабристы», оценка «хорошо». 

1960 
4. Астапов В. П. Диплом «Чабан», оценка «отлично». 
5. Нигматуллина Р. Н. Диплом «Рябинушка», оценка «отлично». 
6. Рогожин В. И. Диплом «Дружба», оценка «отлично». 

1961 
7. Козинская Т. В. Диплом «Девочки-пловчихи», оценка «хорошо». 
8. Колотилина Л. П. Диплом «Строители», оценка «удовлетворительно». 
9. Парапонов В. А. Диплом «Смена», оценка «удовлетворительно». 
10. Чугаева Л. А. Диплом «Н. К. Крупская с работницами», оценка «хорошо».  

1962 
11. Даценко В. А. Диплом «Пробуждение Африки», оценка «отлично». 
12. Мусат Б. И. Диплом «Целинники», оценка «отлично». 

1963 
13.Маганов Б. А. Диплом «Рабочий», оценка «удовлетворительно». 
14. Яковлев Б. Д. Диплом «Проект памятника С. Есенину», оценка «хорошо». 
15. Яшин Е. Ф. Диплом «Комсомольцы 20-х гг.», оценка «отлично». 

1964 
16. Агаян Э. М. Диплом «Татевская трагедия», оценка «отлично». 
17. Осунде И. А. (Бенин-Сити, Нигерия). Диплом «Африканская женщина», 
оценка «удовлетворительно». 
18. Слободова И. Б. Диплом «Данко», оценка «хорошо». 

1965 
19. Мосевич Н. В. Диплом «Полярник», оценка «удовлетворительно». 
20. Новиков Р. С. Диплом «Патрис Лумумба», оценка «отлично». 

1966 
21. Богатырева И. В. Диплом «Материнство», оценка «хорошо». 
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22. Ивашинцова О. А. Диплом «С. В. Рахманинов», оценка «удовлетвори-
тельно». 
23. Куцевол А. М. Диплом «В. И. Ленин», оценка «удовлетворительно». 
24. Парфенов А. А. Диплом «Микула Селянинович», оценка «отлично». 
25. Смирнова (Моисеева) Г. П. Диплом «Рабочий», оценка «хорошо». 
26. Стамова В. В. Диплом «Олимпиец», оценка «отлично». 

1967 
27. Жданов В. А. Диплом «Зерно», оценка «хорошо». 
28. Перельман А. А. Диплом «Раздолье», оценка «удовлетворительно». 
29. Терентьева Л. Г. Диплом «Памятник молодым защитникам Ленингра-
да», оценка «отлично». 
30. Болд Улгуу (Улан-Батор) Монгольская Республика. Диплом «Помощь дру-
га», оценка «хорошо». 

1968 
31. Доржсурэн Цэрэн. Монгольская Республика. Диплом «Монгольские пар-
тизаны» («Караван»), оценка «отлично». 
32. Лозовой В. П. Диплом «Вернулся», оценка «хорошо». 
33. Тевелев Л. Ш. Диплом «Данко», оценка «отлично». 

1969 
34. Аскеров А. И. оглы. Диплом «Семейное древо (три поколения)», оцен-
ка «хорошо». 
35. Горбанев Г. Т. Диплом «Утро», оценка «удовлетворительно». 
36. Кубасов С. А. Диплом «Над могилой неизвестного солдата», оценка 
«отлично». 
37. Менчиков С. В. Диплом «Юность», оценка «хорошо». 

1970 
38. Аннануров Н. Диплом «Три воина», оценка «хорошо». 
39. Горевой В. Э. Диплом «Александр Невский», оценка «отлично». 
40. Неймарк В. И. Диплом «Спартак», оценка «отлично». 
41. Пак Э. Н. Диплом «Отдых в поле», оценка «хорошо». 

1971 
42. Аземша В. Н. Диплом «Комсомолка», оценка «хорошо». 
43. Атаев Н. Диплом «Народное восстание», оценка «отлично». 
44. Годес О. З. Диплом «Солдат Великой Отечественной войны», оценка «удо-
влетворительно». 
45. Макушин Ю. А. Диплом «За власть Советов», оценка «отлично». 
46. Федотов А. А. Диплом «Доярка», оценка «хорошо». 

1972 
47. Зиновьев Н. П. Диплом «Материнство», оценка «хорошо». 
48. Казарян Г. О. Диплом «Майское восстание в Армении», оценка «хорошо». 
49. Меламуд А. И. Диплом «Сын», оценка «отлично». 
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50. Светушкова О. Г. Диплом «Ольга Берггольц», оценка «удовлетворительно». 
1973 

51. Карпова Н. А. Диплом «Памятник погибшим детям», оценка «отлично». 
52. Кобилинец А. И. Диплом «Родник», оценка «хорошо». 
53. Старокольцев С. Н. Диплом «Академик И. В. Курчатов», оценка «хорошо». 

1974 
54. Асланов С. И. Диплом «Блокада», оценка «хорошо». 
55. Кондрашин В. В. Диплом «Материнство», оценка «удовлетворительно». 
56. Мурашова Т. Н. Диплом «Матери 1941 года», оценка «отлично». 

1975 
57. Васильев В. А. Диплом «Сельские труженики», оценка «хорошо». 
58. Дарсалия Г. Р. Диплом «Медали к 30-летию победы над Германией», оценка 
«удовлетворительно». 
59. Сергеев О. Н. Диплом «Петергофский десант», оценка «хорошо». 
60. Челпанова Н. Б. Диплом «Русские реки Нева и Волга», оценка «отлично». 

1976 
61. Табачник И. С. Диплом «Карл Маркс», оценка «хорошо». 
62. Терентьева С. А. Диплом «Доярка», оценка «отлично». 
63. Товмасян А. С. Диплом «Степан Шаумян», оценка «удовлетворительно». 
64. Чибунин Б. С. Диплом «Н. К. Крупская», оценка «хорошо». 

1977 
65. Гусейнов А. М. оглы. Диплом «Мать», оценка «хорошо». 
66. Панкратова О. Н. Диплом «Девочка и лошадь», оценка «хорошо». 
67. Токарев А. П. Диплом «Материнство», оценка «удовлетворительно». 

1978 
68. Газдин В. П. Диплом «Волейболисты сборной СССР», оценка «отлично». 
69. Корнеев И. Б. Диплом «Фёдор Достоевский», оценка «хорошо». 

1979 
70. Виноградов А. А. Диплом «Футбол», оценка «отлично». 
71. Вланина Н. Г. Диплом «Икар», оценка «хорошо». 
72. Скворцов С. К. Диплом «Радищев», оценка «удовлетворительно». 
73. Шевченко П. О. Диплом «Декабристы», оценка «отлично». 
74. Шейко Л. В. Диплом «Материнство», оценка «отлично». 

1980 
75. Бенце А. Чехословакия. Диплом «Колокол скорби», оценка «отлично». 
76. Каракозова Т. В. Диплом «За власть Советов», оценка «отлично». 
77. Рудоплавов В. Н. Диплом «Н. И. Пирогов», оценка «хорошо». 
78. Фролова О. А. Диплом «Легенда о Байкале», оценка «хорошо». 
79. Эль Хамши Халиль. Республика Бахрейн. Диплом «Рыбак», оценка «хо-
рошо». 
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1981 
80. Елиференко Ю. Н. Диплом «Прогулка», оценка «отлично». 
81. Коршунова Т. А. Диплом «Анна Ахматова», оценка «отлично». 
82. Эльдаров М. О. оглы. Диплом «Памяти военных кинооператоров», оценка 
«отлично». 

1982 
83. Алимбаев Ж. М. Диплом «Чокан Валиханов», оценка «отлично». 
84. Ахматгараев Ш. Г. Диплом «Ольга Тихомирова», оценка «хорошо». 
85. Курасов Г. В. Диплом «Лейтенант Шмидт», оценка «хорошо». 
86. Лотос Р. А. Диплом «Стройотрядовец», оценка «хорошо». 
87. Сирота Д. И. Диплом «На субботнике», оценка «хорошо». 

1983 
88. Аблакулов М. С. Диплом «Девушка-хлопкороб», оценка «хорошо». 
89. Бугаев С. Д. Диплом «У ручья», оценка «отлично». 
90. Гиоев В. Ю. Диплом «Кази Мичиев», оценка «отлично». 
91. Мирзоян Д. М. Диплом «Текстильщица», оценка «хорошо». 
92. Смотров О. Н. Диплом «Купанье», оценка «отлично». 

1984 
93. Мерекина М. К. Диплом «Повариха», оценка «отлично». 
94. Молев А. В. Диплом «Маяковский», оценка «хорошо». 
95. Селецкий М. А. Диплом «Лето», оценка «отлично». 

1985 
96. Малышев В. Д. Диплом «Константин Симонов», оценка «отлично». 
97. Петшик А. ПНР. Диплом «Игнациан Падеревский», оценка «отлично». 
98. Поповская В. И. Диплом «Концерт», оценка «отлично». 
99. Тиминский В. В. Диплом «Строители Саяно-Шушенской ГЭС», оценка 
удовлетворительно. 
100. Тулеков Д. Б. Диплом «Турксиб», оценка «отлично». 

1986 
101. Бальчюнас К. Т. Диплом «Теодор Гротгус», оценка «отлично». 
102. Мадиех И. Иордания — Палестина. Диплом «Гасан Канафани», оцен-
ка «хорошо». 
103. Россикова Н. Б. Диплом «Дагестанские ковровщицы», оценка «отлично». 

1987 
104. Анфёров Д. Г. Диплом «Александр Ульянов», оценка «отлично». 
105. Рамазанов В. А. Диплом «Воспоминание», оценка «отлично». 
106. Суранчиев К. К. Диплом «Бауржан Момышулы», оценка удовлетвори-
тельно. 

1988 
107. Алексашин С. Ю. Диплом «Никита Изотов», оценка «отлично». 
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108. Овезов М. М. Диплом «Конный пробег Ашхабад–Москва. 1935 год», 
оценка «отлично». 
109. Сааб Х. А. Ливан. Диплом «Камаль Джумблаш», оценка «отлично». 

1989 
110. Далбаев Н. А. Диплом «Материнство», оценка «отлично». 
111. Долгополова А. А. Диплом «Марина», оценка «отлично». 
112. Набиев М. А. оглы. Диплом «Двадцатый век», оценка «хорошо». 

1990 
113. Аскеров А.Г. оглы. Диплом «Мирза Шафи», оценка «хорошо». 
114. Ласкитаев В. В. Диплом «Критские игры», оценка «отлично». 
115. Лашкевич Л. Польша. Диплом «Изабелла Чарторижская», оценка «от-
лично». 

1991 
116. Анциферов Н. Н. Диплом «В. И. Вернадский», оценка «отлично». 
117. Клюев О. А. Диплом «Блокада», оценка «отлично». 
118. Медеров Т. Т. Диплом «Токтогул», оценка «отлично». 
119. Пентешин И. И. Диплом «Сергий Радонежский благословляет Дмит-
рия Донского на Куликовскую битву», оценка «отлично». 

1992 
120. Анциферова А. Н. Диплом «Сын», оценка «отлично». 
121. Дамбын Я. Монголия. Диплом «Дзанабадзар», оценка «отлично». 
122. Завьялов Е. В. Диплом «Пегас», оценка «отлично». 
123. Мурадова Ю. В. Диплом «Вечер», оценка «отлично». 

1993 
124. Бодяков А. С. Диплом «У моря», оценка «хорошо». 
125. Гарапач К. И. Диплом «Григорий Сковорода — странствующий фило-
соф», оценка «отлично». 
126. Сухбаатырын Б. Монголия. Диплом «Песня Гоби», оценка «отлично». 

1994 
127. Аминов А. К. Диплом «Мои родители», оценка «хорошо». 
128. Валужис Ю. В. Диплом «Русалка», оценка «отлично». 
129. Зернов А. А. Диплом «Философ и императрица», оценка «отлично». 
130. Зухуриддинов Ф. Х. Диплом «Дервиш», оценка «хорошо». 
131. Матаев И. А. Диплом «Борьба зверей», оценка «хорошо». 
132. Чэнь К. Китай. Диплом «Реквием», оценка «отлично». 

1995 
133. Данильченко А. Н. Диплом «Христос с детьми», оценка «хорошо». 
134. Емельянов А. В. Диплом «Грешница», оценка «отлично». 
135. Мурашова О. В. Диплом «Материнство», оценка «хорошо». 
136. Чутаев А. М. Диплом «Правитель Аблайхан», оценка «отлично». 
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137. Якуби С. М. Афганистан. Диплом «Народный музыкант», оценка «от-
лично». 

1996 
138. Никогосян А. Х. Диплом «Время», оценка «удовлетворительно». 
139. Оганесян Х. Э. Диплом «Бегство в Египет», оценка «хорошо». 
140. Чжоу С. Китай. Диплом «Ностальгия», оценка «отлично». 

1997 
141. Васюков И. В. Диплом «Александр Невский», оценка «хорошо». 
142. Игнатьев П. П. Диплом «Доменико Трезини», оценка «отлично». 
143. Плотников С. И. Диплом «Источник», оценка «хорошо». 
144. Степанов И. В. Диплом «Приам перед Ахиллом», оценка «отлично». 
145. Черникова Т. А. Диплом «Сергей Есенин», оценка «отлично». 
 
Примечания 

 
1 Список составлен на основании данных, опубликованных в кн.: Юбилейный справоч-
ник выпускников Санкт-Петербургского Государственного академического института 
живописи, скульптуры и архитектуры им. И. Е. Репина Российской Академии худо-
жеств 1915–2005. — СПб., 2007. — С. 210–234. 
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Анна Шаманькова 
 

ИЗБРАННИК СУДЬБЫ, ИЛИ 
О ТОМ, КТО СЛЕДУЕТ ГОЛОСУ СЕРДЦА 

Формула творчества Тараса Царука 
 

Петербургского скульптора-декоратора Тараса Царука (р. 1971) можно 
отнести к тем редко встречающимся людям, которые всю свою жизнь зани-
маются исключительно любимым делом и при этом вносят значительный 
вклад в развитие отечественного искусства. Сложно говорить о том, осознал 
ли он еще в отрочестве свое предназначение, сформулировал ли в юности 
кредо и выбрал единственно верный путь. В некотором роде так и было, но 
оставим те выспренность и пафос, что столь свойственны биографиям хре-
стоматийных знаменитостей, к тому же, наш герой наделен, помимо таланта, 
скромностью и как истинный интеллигент считает, что его произведения го-
ворят сами за себя. Все будто бы и складывалось само собою, как в тех слу-
чаях, когда человек открыт миру и следует голосу сердца, прислушивается 
к собственным желаниям и ощущениям. Довольно скоро творчество стало 
неотъемлемой частью жизни Т. Царука и в определенный момент начало 
задавать ритм его каждого дня: как некая кристаллическая структура, оно 
выстраивало все его бытие, настраивая и внутренний, и внешний мир, гар-
монично сопрягая их друг с другом. 

Во многом его путь — путь художника, творца, мастера — предопреде-
лили его «корни», «генетическая память», соединившая в себе, словно скрепы 
или важный фундаментальный материал, особое, генерирующее идеи и за-
мыслы, незримое вещество нескольких творческих сфер, магистральными из 
которых можно назвать музыку и художественные ремесла. Музыка, окру-
жавшая его с первых дней жизни, была частью традиций его рода, равно как 
и прикладные искусства, что, видимо, обусловливалось отчасти и националь-
ными культурными особенностями. Как сообщает сам художник, его пра-
прадедушка по материнской линии «жил в Чехии, и его род в нескольких 
поколениях занимался кузнечным делом», «прадед и дед, тоже чехи, прие-
хали из Праги в Киев, о них есть информация в музыкальной литературе, как 
об основателях контрабасовой школы на Украине; оба они играли на контра-
басе в Киевском Оперном театре»1. Другой его прадед, отец бабушки по линии 
матери, «приехал из Варшавы и был балетмейстером в том же Киевском 
Оперном театре. Также писал картины». И родители были музыкантами укра-
инского Национального академического театра оперы и балета: отец играл на 
трубе, мать, как и ее предки, — на контрабасе; кроме того, она «получила зва-
ние народного мастера по вязанию, написала и издала семь книг о ремеслах; 
последние двадцать лет своей жизни занималась живописью и батиком»2. 

Неудивительно, что в столь насыщенной творческой среде довольно 
быстро проявился и новый талант. В раннем детстве Т. Царук полюбил ле-
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пить из пластилина, неосознанно избрав своим занятием то из искусств, 
в котором удивительным образом сочетаются повествовательность сюжета 
и знаковые системы, тактильно ощутимые объемы-фактуры реального ми-
ра и неземное, полное музыки чувств содержание — искусство живой вы-
разительной пластики. «С тех пор как маленький мальчик (я) смог сжать 
в руках кусочек старого советского пластилина, — продолжает мастер в сво-
ей краткой автобиографии, — я начал лепить. Мама старательно складывала 
мои первые скульптуры в коробки из-под конфет и печенья, перекладывая их 
ватой, и однажды решила показать своей подруге, известному киевскому ис-
кусствоведу, Светлане Муштенко. Ей понравились мои маленькие скульпту-
ры, и она отнесла некоторые из них своему знакомому, скульптору Василию 
Захаровичу Бородаю, и он направил меня учиться в РХСШ (Республиканскую 
художественную среднюю школу). Так я попал в РХСШ в 1982 г., закончил 
в 1989-м и поступил в Киевский художественный институт на факультет 
скульптуры»3. В 1992 г. он перевелся по той же специальности в Петербург 
(хотя характер творчества более склонял его к обучению на кафедре художе-
ственной обработки металла Училища им. В. И. Мухиной) — в Институт жи-
вописи, скульптуры и архитектуры им. И. Е. Репина4, который и окончил 
успешно в 1999-м. 

Пройдя до конца классическую академическую школу, ставшую сво-
его рода базисом, Тарас Царук остался верен себе и в полной мере сохра-
нил свои устремления, как и индивидуальный, окончательно сложившийся 
к тому времени почерк. Его дипломная работа, изображающая падение ан-
гела, была отлита в бронзе, что уже само по себе придало ей иной статус, 
перевело в высший регистр5. В условных формах произведения и прису-
щей ему символике были ощутимы традиции немецкой скульптуры (Кете 
Кольвиц, Эрнста Барлаха), но думается, что молодой автор избрал эту сти-
листику без прямой оглядки на своих знаменитых предшественников. 
Именно такой язык в полной мере отвечал его намерению выразить некую 
универсалию, «формулу» низвержения с недостижимой высоты в бездну, 
и — связанных с ним утраты, отчаяния, безысходности, приятия на себя 
всей тяжести последствий поступка-выбора. Ярко обозначенная диагональ, 
сочетание в ней взвихренных, как в модерне, клубящихся в воздушном по-
токе складок одеяния и прямых линий, с их напряжением натянутых струн 
(вот они — звуки трагедии, голоса контрабаса и виолончели) — передава-
ли стремительность падения: фигура ангела будто бы ввинчивается в рас-
секаемое ею пространство… 

Идею молодого автора на этапе выбора темы поддержал его руководи-
тель — профессор С. А. Кубасов, чье творчество было пронизано поиском 
динамики. Как верно отметил А. Ф. Дмитренко, пластика работ этого безвре-
менно ушедшего в 2004 г. мастера «в любом жанре исполнена негасимого 
движения, воплощенного в эмоциональной, содержательной форме»6. И, 
вероятно, духу исканий Сергея Кубасова была близка драма, раскрываемая 
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в дипломном произведении Тараса Царука. Что явилось первопричиной такой 
«неспокойной» и даже «бунтарской» темы? Всегдашний интерес художни-
ка-философа к превратностям людских судеб, сочувствие им, отклик на 
происходящие вокруг события, личная драма, ощущение кризиса в сло-
жившейся системе ценностей, неоправданные ожидания (а о годах, прове-
денных в институте, скульптор вспоминает, словно о черной дыре, — лишь 
последние три курса, по его признанию, были интересны и творчески насы-
щенны), ломка устремленной ввысь взволнованной души?.. Можно по-
разному истолковывать выбор, важнее то, что автор искал, как будет делать 
и впоследствии, наиболее подходящую форму и пластику для раскрытия 
волнующего его образа. И именно это, кажется, удерживало его на соб-
ственном пути или, вернее, путь этот и сформировало, окончательно зака-
лив (выковав) мощный внутренний стержень. 

И внешне все складывалось благополучно: еще до окончания института 
Т. Царук был принят в Союз художников, получил мастерскую. «Все после-
дующие годы работал с литейным производством, делал городские и частные 
проекты по литому металлодекору и собственные творческие скульптуры»7. 
Работы общественного значения — оформление выразительными рукотвор-
ными деталями архитектурных объектов — всецело отвечали его желанию 
преобразить окружающую среду, свойственному художнику-декоратору. Не-
сколько заказов поступило от Русской Православной Церкви, переживающей 
в постсоветские годы свое возрождение. В частности, в 2003 г. Т. Царук при-
нимал участие в создании бронзового декора Троицкой мемориальной часовни 
на Петроградской стороне (Троицкая пл., 2, арх. А. И. Кицула, Г. А. Рыбаков, 
А. В. Михалычев), возведенной к 300-летию Санкт-Петербурга и являющей 
собой «собирательный образ архитектуры» города с элементами стилистики 
барокко и классицизма8; и некоторых других проектах. 

Наиболее же масштабной и не имеющей аналогов, фундаментальной, по 
определению самого скульптора, стала его работа 2015 г. по декорированию 
художественным литьем церкви св. блгв. князя Александра Невского в пос. 
Апраксин (Кировский р-н Ленобласти, арх. Р. М. Даянов)9. Замысел по 
оформлению экстерьера и интерьера здания предполагал использование двух 
специальных сплавов металла: элементы внешнего убранства (арочные наве-
сы, перила) были отлиты из чугуна, внутренний декор (лепной портал, ре-
шетки-ограждения хоров, солеи) представлял собой литье из латуни10. 
Такой подход — с игрой фактуры и цвета (темная матовая бархатистая по-
верхность чугуна снаружи и отполированная «золотая вязь» внутри, на 
светлом охристом фоне росписей) — позволил добиться большей вырази-
тельности образа храма. За основу при разработке эскизов орнаментики 
были взяты детали украшения Никольской церкви Александро-Невской 
лавры. Заметим, что сам путь создания литой скульптуры, будь то бронза, 
чугун или латунь, — сложен и невероятно трудоемок. Т. Царук так определя-
ет основные этапы этого многоступенчатого процесса: «Замысел, идея, эс-
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киз, лепка, формовка, модель в гипсе, снова формовка, модель в воске и, 
наконец, отлив в металле, обработка, сборка, нанесение патины, монтаж на 
объекте»11. За каждым словом, четким и ясным, этого краткого, ритмично-
го описания кроются едва ли не титанические усилия, но — человек талант-
ливый и увлеченный своей профессией способен преодолеть многое. 

Тогда же скульптор разработал и воплотил в жизнь несколько объектов, 
органично дополнивших облик храмовых ансамблей. На территории храма 
чудотворной иконы Божией Матери «Всех скорбящих радость (с грошиками)» 
(пр. Обуховской обороны, 24)12 им был изготовлен и установлен склеп над ме-
стом захоронения блаженной старицы Матренушки-Босоножки. Расположен-
ное рядом с Невой ажурное архитектурное ограждение с четырьмя сквозными 
фронтонами восьмискатной крыши будто символизирует сохраняющуюся 
и поныне духовную связь петербургской молитвенницы с городом и горо-
жанами прошлого и настоящего. Строгие геометрические орнаменты его 
кованых чугунных решеток украшены позолоченными деталями (крестами, 
символом Св. Духа, ветвями-гирляндами и отдельными изящными листья-
ми), придающими нарядность и торжественность, «величественную просто-
ту» этому (изначально защитному) мемориальному сооружению. Общую 
композицию дополнили два кованых же, поставленных по сторонам от вхо-
да, застекленных домика-киота для свечей. Сейчас, спустя несколько лет, 
склеп-ограждение воспринимается неотъемлемой частью всего архитектур-
ного комплекса. 

На юго-восток от Скорбященской церкви, на правом берегу Невы, ря-
дом с возрожденным Троицким собором на территории киновии Александ-
ро-Невской лавры (Октябрьская наб., 18)13, гармонично в окружающем его 
пейзаже и прочно обосновалось еще одно произведение Т. Царука — от-
дельно стоящая на невысоком постаменте чугунная звонница (2016). Ее аб-
рис, составленный арками четырех фронтонов со щипковыми завершениями 
(наподобие кокошников), опирающимися на столбцы-колонны с условно 
решенными капителями, и венчающей их позлащенной главкой, — вторил 
облику архитектурной доминанты этого ландшафтного пространства. Для 
самого же Троицкого собора Т. Царук создал чугунный козырек и винтовую 
лестницу, ведущую на хоры. 

Одновременно с работой для Церкви реализовывались и интересные 
идеи оформления различных светских объектов. В 2004 г. были выполнены 
кованые декоративные детали: навесы над двумя симметричными входами, 
балконные решетки и ограда — для гостиницы «Наш отель» (11-я линия 
Васильевского о-ва, 50). Современное здание, отчасти ориентированное на до-
ходные дома периода эклектики, отчасти на архитектуру модерна с большими 
силуэтами оконных проемов, требовало развития этого замысла, и Т. Царук 
предложил универсальные в своей простоте геометрические орнаменты-
схемы крупного «модуля». Тонкие упругие дуги-полукружия, уравнове-
шенные стройными вертикалями, визуально удерживают распор стеклян-
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ных навесов, а в оконных решетках (в сочетании с кругами, расходящимися 
один из другого) напоминают о растительных мотивах ар-нуво и, когда за 
стеклами зажигаются огни, становятся образами-символами негасимых све-
тильников… В 2011–2012 гг. литой навес из чугуна над крыльцом у входа 
в отделение Сбербанка на Думской улице (д. 1–3) — совершенно в петербург-
ской традиции более отдаленной эпохи — органично дополнил облик истори-
ческого здания в центре города. Данное произведение, которое по своему 
характеру относится к воссоздаваемым архитектурным элементам, выполня-
лось по аналогам — его «прототипом послужили литые навесы на здании Во-
енно-медицинской академии», установленные еще в XIX столетии14. 

Названные проекты были осуществлены благодаря усилиям основан-
ного и возглавляемого Т. Царуком на протяжении ряда лет художественно-
производственного объединения «Эскиз-Металл», состоящего из группы 
скульпторов, модельщиков, конструкторов и литейщиков. Предприятием 
(а фактически автором и исполнителем являлся сам его руководитель) было 
выполнено и несколько уникальных заказов по оформлению частных особ-
няков. Одним из них стал «Теремок» — загородный кирпичный дом разно-
уровневой этажности, дополненный парадным крыльцом в русском стиле 
(размеры основного шатра 3,5 × 5,5 м). Его наружное убранство — нарядные 
решетки, наличники, мостики и перила с мотивами народного искусства 
(традиционными русскими орнаментами, сказочными птицами и растения-
ми), напоминающие узорочье деревянной резнины, — было отлито из чугуна. 
Подводя итоги этой многосложной работы, завершенной в 2011 г., Т. Царук, 
автор проекта всего декора, признавался: «Идея создания крыльца в русском 
стиле была одновременно и простой, и сложной. Изучая современную архи-
тектуру, можно прийти к выводу, что создавать новое — это естественный 
процесс, а вот сделать что-то в духе старинной русской домовой резнины, 
задача трудная. Кроме того, известно, что резные украшения русских домов, 
к сожалению, быстро разрушались под воздействием времени. Поэтому бы-
ло принято решение разработать данный архитектурный элемент для литья 
из чугуна. Работа длилась около трех лет. Вначале разрабатывался дизайн. 
Было переработано много литературы о русском традиционном строитель-
стве, книг по мебели, домовой резьбе»15. Заказчик, будучи хранителем оте-
чественного наследия и «знатоком русского стиля, собрал обширную 
библиотеку на эту тему. Одним из главных условий этой работы был выбор 
долговечного материала для будущего крыльца. Остановились на чугуне. 
Как известно, этот материал не подвержен глубокой коррозии и ржавчине, 
а соответственно служит сотни лет»16. Выбор материала оправдал все ожи-
дания, позволив создать необычайно выразительный и целостный образ, 
продолжающий и в ХХI столетии традицию обращения к национальной 
культуре и развивающий линию историзма рубежа XIX–XX вв. 

Еще одним оригинальным произведением искусства можно назвать за-
городный особняк в стиле модерн (пос. Симагино, Ленобласть, 2013–2014). 
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Созданные в нем (в тесном сотрудничестве с архитектором И. Н. Суриковой) 
по эскизам Тараса Царука и при его непосредственном участии элементы де-
кора — литые перила, решетки на окнах, колонны-«опоры» балкона-эркера, 
камин с «венцом» завершения, аксессуары каминного набора, «янтарь» зер-
кала на комоде в роскошной массивной раме, светильники — стали неотъем-
лемой частью образа интерьера или, точнее, определили этот образ. Отлитые 
из латуни и отполированные, словно позолоченные, эти детали воспринима-
ются драгоценными и во многом самодостаточными произведениями, ни одно 
из них не повторяется. Каждое, представляя собой композицию из раститель-
ных мотивов с характерной для модерна подвижной и тягучей пластикой, пре-
вратилось в арт-объект для медитативного созерцания. Завороженный взгляд 
может обнаружить здесь струны лиры и перебирающие их струи ветра, спи-
рали времени и воздушные потоки, диковинные бутоны и соцветия в об-
рамлении нежнейших листьев. О зеркале с золотой амальгамой на странице 
предприятия говорилось вполне в духе рекламных проспектов начала XX в.: 
«В такое зеркало не устанет смотреться ни одна дама на свете. Каждая деталь 
изготовлена вручную и настолько проработана, что приковывает взгляд сво-
ей красотой»17. Сам автор определяет стилистику исполненных им произ-
ведений как «новый модерн», поскольку они не повторяют, не воссоздают 
и даже не ориентированы на мотивы и образы стиля, существовавшего на ру-
беже XIX–XX вв. Роднит их и узнается уже на подсознательном уровне сама 
пластика. Можно дискутировать не столько о правомерности использования 
(оно неоспоримо), сколько о самой необходимости введения нового термина 
для обозначения современного уже нам искусства (со своим образным язы-
ком), которое развивает традиции того модерна18. Так или иначе, этот интерь-
ер, пожалуй, остается наиболее волнующим из всех архитектурных проектов, 
в которых принимал участие Тарас Царук, хотя, безусловно, в блистательное 
портфолио возглавлявшегося им творческого объединения вошли и иные, до-
стойные внимания «дизайнерские» работы, — например, лестница с чугунны-
ми балясинами и дубовыми изогнутыми перилами, будто бы тоже отлитыми 
из металла (еще одно напоминание о модерне), изысканное ампирное оформ-
ление лоджий жилого комплекса «Венеция», каминный набор в русском сти-
ле с «вращающимся» Красным Солнцем и многие другие. Последним по 
времени создания значительным объектом стала винтовая чугунная лестница 
высотой 3 м в московской двухуровневой квартире (2019, ул. Охотный ряд, 2, 
автор интерьера — Е. Кузнецова). И общая ее композиция, и рисунок ступе-
ней с условно трактованным растительным мотивом, и сам ритм орнамента, 
закручивающегося вокруг стержня, позволяют и здесь увидеть развитие ав-
торской концепции «нового модерна». Однако еще одна составляющая этой 
работы — застекленная стальная конструкция (6-метровая «колба»), смонти-
рованная вокруг лестницы, — существенно раздвинула прежние стилистиче-
ские границы. И в связи с данным объектом, знаменующим для его автора 
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начало нового направления в интерьерном дизайне, скульптор-мыслитель 
предлагает новую же формулировку — металлодекор в стиле лофт… 

При разработке эскизов тех или иных произведений выбирались раз-
личные стилистики — по желанию заказчика или собственным предпочтени-
ям, как правило, соответствовавшим общему замыслу декорируемых зданий. 
Тарас Царук — человек не только знающий, свободно ориентирующийся 
в истории мирового и отечественного искусства, но и прекрасно чувствую-
щий вещи, предметы, объекты — их ауру, атмосферу. Потому создаваемые 
им произведения отсылают к разнообразным хронологическим и простран-
ственным координатам. Безусловно, есть и у него свои пристрастия: еще 
в школьные годы юного скульптора увлекло искусство Древнего Египта, 
позднее место «самого любимого стиля» занял модерн, не сдающий свои 
позиции и поныне; в Барселоне необычайно поразили архитектурные и де-
коративные фантазии Антонио Гауди. Среди художников «двухмерного 
пространства» особенно близок Эндрю Уайет с его вниманием к деталям, 
тонкостью и пронзительностью образов, поэтизацией обыденного мира, фи-
лософией повседневности. 

Возможно, и осмысление истории искусства, и неотступные размыш-
ления о природе самого творчества, самоуглубление и самопознание приве-
ли Т. Царука в конце 2010-х к резкому повороту в его творческой судьбе. 
Скульптор вышел на свой собственный путь, как образно замечает он сам, 
«вернулся к тому, что я есть на самом деле, — я это осознал, я это понял, 
почувствовал»19. Он убежден: «Когда выбираешь свой путь, идешь по нему 
без оглядки. Когда оказываешься на Пути, все приходит, само собой. Не надо 
заботиться о завтрашнем дне, завтрашний день позаботится о себе сам. Живи 
настоящим! Твори!»20 Отныне мастер занимается интерьерными и парковы-
ми скульптурами, создавая их с помощью разных видов сварки. «Я не профес-
сиональный сварщик, — признается он, — но мне всегда нравился огонь — 
литье, сварка»21. В отличие от многотрудного литья, «процесс создания свар-
ной скульптуры, арт-объекта, более короткий, но здесь иной язык пластики, 
стилизации, творческой мысли»22. 

Т. Царук и прежде обращался к скульптуре — собственно, это «ремес-
ло» он и выбрал изначально, а занимаясь в 2000-е – 2010-е гг. литейным про-
изводством, успел создать и несколько «контактных» произведений для 
города. Его «Памятник телефону» был установлен в 2004 г. к 70-летию Некра-
совского телефонного узла (ул. Чехова, 18), в 2013-м — во дворе Российской 
академии народного хозяйства и государственной службы (Средний пр. Ва-
сильевского о-ва, 57) появился «Стул чиновника». И если для первого важно 
было доподлинно передать детали конкретного предмета (а в качестве моде-
ли для увеличенной чугунной копии, основательно утвердившейся на поста-
менте из красного гранита, выступил российский телефон образца 1966 г. 
ТАН-5М, который выпускался на ленинградском заводе «Красная заря»23), то 
второй — потребовал от своего создателя определенного авторского образа. 
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Довольно простой, но в то же время изящный стул в стиле рококо стал во-
площением идеи «памятника честному чиновнику»24. 

И все же путь, начавшийся некоторое время назад, был совершенно 
иным — новым, истинным, раскрывающим многообразие идей с возможно-
стью их воплощения в окружающем пространстве (пространстве созидания 
и гармонии) и преобразующим самое пространство. Искания Т. Царука в ду-
хе минимализма или arte povera пробудили к жизни абстрактные философ-
ские скульптуры. Подвижная материя листового железа по желанию мастера 
становилась «текучей», а затем «замирала», принимая разнообразнейшие 
формы. Помимо «ландшафтных» работ, появились интерьерные панно из 
сварного металла — абстрактные и сюжетные композиции с несколькими ре-
льефными уровнями-планами, предусматривающие возможность подсветки. 
Фантазийные и узнаваемые мотивы (улочки городов, женские лица, vanitas), 
использование различных сплавов, полировка и патинирование делали их 
оригинальными произведениями искусства и дизайна. 

Почти сразу в творчество Т. Царука вошел элемент «игры», и возникли 
сварные мангалы-«кофейники», а затем — уличные очаги в форме цветков ко-
локольчика. Пламя органично исходило из их струящихся линий, и скульпту-
ра, изначально все же статичная, буквально оживала при соприкосновении 
с живительной стихией огня — она нагревалась, мерцала, текла, обращаясь 
в пластичное райское растение с сердцевиной из пламенеющих лепестков. 
Быть может, отсюда — от очагов (или одновременно с ними) — проистек-
ла идея скульптур-светильников — интерьерных и экстерьерных композиций, 
основанных на совершенных геометрических формах и природных мотивах. 

Как развитие темы ажурных, «резных» архитектурных элементов в ма-
стерской Тараса Царука теперь рождались и затем организовывали простран-
ство его волшебного парка, «сада удивительных скульптур»25 самоценные 
кубы, цилиндры, конусы, призмы… и особенно — универсальные пирамиды, 
в которых будто бы концентрировалась вся красота мира. В технологическом 
отношении здесь не было открытий: композиции с природными мотивами со-
бирались из вырезанных по авторским выкройкам и декорированных пластин 
металла. Узорные изображения на них формировались за счет «выбирае-
мого» вокруг задуманного рисунка (или, напротив, оставляемого) про-
странства. И идея эта сама по себе не была новой: работа с пространством 
скульптуры — внутренним и внешним — осуществлялась мастерами, начи-
ная с 1970-х гг. Новым стало привнесение внутрь произведения нерукотвор-
ного вещества, зримого, но не осязаемого, наполнение скульптуры светом, 
источаемым ею сквозь форму вовне — на ее окружение26. 

Т. Царук сводит воедино идеальную, совершенную форму и невеще-
ственное безупречное содержание, и созданные им скульптуры преображают 
пространство, делая его естественной театральной декорацией, рождают 
в нем атмосферу волшебства. Домики различных модификаций, с замыслова-
тыми крышами и затейливыми фронтонами; скромные и пышные много-
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ярусные пагоды, подобия замков и крепостных башен — с оконцами, бойни-
цами, люкарнами — все они с наступлением сумерек манят своим уютным 
светом. В течение одного лишь 2021 г. в волшебном саду скульптора появи-
лось несколько «избушек на курьих ножках», причем некоторые из них тот-
час же обрели и весьма хара́ктерных хозяек. Их «среду обитания» дополнили 
анималистические фигуры-светильники — бабочка, черепаха, рыба… 

Следующим шагом стали маяки — прекрасные, необыкновенные, вле-
кущие светом своих огней и успокаивающие. В различные времена и нередко 
маяк становился объектом для изображения — в романах и повестях, живо-
писи и графике, как предмет «обстановки» или повод для метафорического 
истолкования. «Маяк — распространенный символ в искусстве и литературе, 
но трактоваться он может по-разному. С одной стороны, маяк — это символ 
служения, помощи в преодолении опасности, указания верного выхода из 
трудной ситуации. С другой, — олицетворение одиночества, уединения, про-
тивопоставления себя окружающему миру», — пишет О. Мяэотс27, дополняя 
свою мысль цитатой из статьи шведской исследовательницы Буэль Вестин: 
«Маяк — очень сильный символ. Он светит в темноте и указывает фарватер. 
Он может указывать путь домой, но может быть и знаком расставания»28. По-
своему многозначность образа маяка раскрывается и в произведениях Тараса 
Царука, который «тонко чувствует мистическую суть данных объектов»29. «Я 
исследую маяки, я бывал на маяках — настоящих, больших — это заворажи-
вает»30, — делится он своими впечатлениями от встреч с этими (обособлен-
ными в мире архитектуры) творениями — «аутсайдерами», обозначающими 
рубежи пространства и одновременно олицетворяющими надежду, самую 
возможность спасения. Разнообразнейшие образы наполнили окоем незри-
мой сферы и не замедлили явить себя миру. Круглые в сечении, квадратные 
или шестигранные; крепкие, приземистые, словно укоренившиеся в земле, 
либо — высокие и стройные; со смотровыми площадками и обходными гале-
реями, с неповторяющимся ритмом окон — каждый маяк Тараса Царука 
«рассказывает» свою историю. И вместе с тем, всех их, как и пирамиды, 
и домики, объединяет идея внутреннего свечения, душевного тепла — идея 
(вот чего прежде не было!) знака для ищущего на пути к обретению искомо-
го, столь близкая евангельской истине… 

Введение света в скульптуры предвосхитило и не заставившие себя 
ждать эксперименты с привнесением в них цвета31. Все больше творчество 
напоминало добрую магию: теперь она соединяла две материи, две стихии — 
огонь (символизируемый металлом) и воду (стекло). Драгоценные пурпур-
ные, рубиновые, синие, изумрудные пластины и слитки расцветили суровые 
железные произведения с их благородной шероховатой поверхностью, зазуб-
ринами и оплавлениями. Помимо маяков, к небу устремились «солнечные 
башни» с кристаллами кускового стекла. А разноцветные электрические фо-
нарики стали одной из вариаций декора авторских предметов мебели — еще 
одного направления творчества Т. Царука недавнего времени32. Его деревян-
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ные столики и табуреты-«пуфики» с металлическими сварными вставками 
убеждают нас в том, что вполне утилитарные вещи также могут становиться 
арт-объектами: как и в скульптуры, внутрь их можно поставить светильник, 
пластину цветного стекла или любоваться, как играющие в камине огни 
оживляют на просвет ажурный орнамент. Помимо стекла и искусственной 
подсветки в ряде случаев оказались задействованы и «жизнеутверждающие» 
акриловые краски. Однако по-прежнему непременной составляющей произ-
ведений Т. Царука остается металл, изначально увлекавший его более других 
материалов и сейчас все более увлекающий. 

Быть может, металл, эта по-своему «огненная стихия», и является тем 
элементом, веществом, фракталом, что лежит в основе формулы творчества 
Тараса Царука? Перейдя на «генетическом уровне» от прапрадедов-кузнецов, 
эта живительная энергия генерировала множество идей в ходе его собствен-
ных непрекращающихся поисков. Основные направления работы задавала 
сама история искусства и окружающий мир (источник вдохновения33), а так-
же свойственное многим желание найти нечто свое. Смелость, решимость 
(свойство характера и еще один компонент формулы) позволили воплотить 
в жизнь самые оригинальные замыслы, связанные в т. ч. с обращением к той 
сфере российской дореволюционной культуры, которая казалась навсегда 
утраченной, — художественной обработке металла — и связанной с ней тра-
диции украшения архитектуры. Поиски Т. Царука шли в контексте общего 
интереса к металлодекору, наблюдающегося с конца ХХ в., однако вместе 
с тем скульптору присущ ярко выраженный индивидуальный почерк. Создан-
ные им произведения оригинальны и по-своему уникальны: возрождая «старое 
искусство» литья, мастер находит новые формы, иные варианты стилисти-
ческих решений — свой собственный язык для современного искусства 
(«новый модерн» и др.)34. 

«Следовать своему предназначению — вот истинная цель человеческо-
го существования. И счастлив тот, кто осознал, зачем он пришел в этот мир, 
и что в него принес»35. Можно сказать, что Тарасу Царуку повезло: он рано, 
в самом начале своего пути, избрал его общее направление. И предощущая 
раскрытие некой тайны, все последующие годы постоянно прислушивался 
к себе, следовал голосу сердца, не лукавя и не опасаясь сложностей, экспери-
ментировал, развивал навыки и совершенствовал технику, искал все новые 
образы, «выражал невыразимое» — в архитектуре малых форм, элементах 
декора зданий, предметах интерьера. От вдохновенной взволнованности он 
пришел к философии произведений, гармонии внешнего и внутреннего — 
формы и содержания. И, вероятно, скульптуры-светильники на творческом 
пути Тараса Царука — лишь один из этапов, на котором — по голосу серд-
ца — руководитель предприятия обратился в отшельника, смотрителя маяка, 
хранителя тайны, волшебника, зажигающего огни… 
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27 Ольга Мяэотс. Образ маяка в творчестве Туве Янссон // Вестник детской литерату-
ры. Вып. 6. СПб., 2013. Эл. версия статьи: o_funambulo. Кое-что о маяках. 2013-03-18 // 
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o_funambulo. Кое-что о маяках… 
29 Иркова С. Сад удивительных фигур // Невский исток. [Газета]. 04 июня 2021. URL: 
http://nevistok.ru/news/item/2001-sad-udivitelnykh-figur (17.09.2021). 
30 Цит. по: Там же. 
31 Опять же, поиск этот осуществляли (несомненно, всякий раз по-разному) и иные масте-
ра, восхищавшиеся на определенном творческом этапе искусством витража, в частности 
П. О. Шевченко, придавший своим бронзовым скульптурам особого рода живописность. 
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Скульптура, медная живопись, арт-объекты. СПб.: Арт холдинг Татьяны Никитиной, 2019. 
32 Со скульптурами Т. Царука 2020–2021 гг. и некоторыми более ранними произведениями 
можно познакомиться на его персональном сайте: https://tarastsaruk.wixsite.com/website 
(11.01.2022), а также страницах в соц. сетях: www.instagram.com/taras_dekor_metall (Taras 
Tsaruk. Искусство. Скульптура, ландшафтные светильники, литой декор. 11.01.2022); 
https://vk.com/public207896608 (Мастерская Тараса Царука, открытая группа. 11.01.2022). 
33 На вопрос о вдохновении сам мастер отвечает так: «Что вдохновляет художника? — 
Вечный вопрос, и на него вечный же и ответ: Муза, Любовь, Красота» (Тарас Царук. Пер-
сональный сайт. URL: https://tarastsaruk.wixsite.com/website, 07.02.2021). «Я черпаю вдох-
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рас // Hudognik.net. URL: https://hudognik.net/artist9518/, 17.09.2021). 
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Ксения Трулль 
 

ПЛАКАТИСТ ГЕННАДИЙ АЛЕКСАНДРОВИЧ КУЗОВ 
 
Мы распрощались с эпохой, когда жили художники, которые сегодня 

уходят, истек их жизненный срок. Но не только это. Истекла их востребован-
ность, тех идей, которые они воплощали. Их произведения остались фактом 
совсем недавней жизни, казавшейся такой прочной и неизменяемой.  

В 2020 году, 2 мая, ушел из жизни Геннадий Александрович Кузов 
(р. 1945), художник-плакатист и иллюстратор детских книг, работавший 
и в промышленной графике. Он из числа послевоенного поколения, еще 
чувствовавшего дыхание войны и строгой послевоенной жизни, к которой, 
при всей ограниченности быта, еды и прочих ресурсов, понятие бедности 
неприменимо.  

Его семья жила очень скромно, отец вернулся с войны, был простым 
разнорабочим, два брата жили уже своими семьями. Старший, после служ-
бы в Германии, вернувшись, стал летчиком, другой брат, отслужив на фло-
те, работал слесарем на заводе. Семья была православная, жили дружно, 
отмечая соответствующие праздники. У его матери, Александры Михай-
ловны, были две сестры, они жили рядом, в том же доме. Одна так и не вышла 
замуж, а вот муж второй сестры был «из бывших» — Александр Сергеевич 
Слепян, в прошлом «царский офицер», полный Георгиевский кавалер, вое-
вавший еще в Первую мировую войну у Брусилова и вместе с ним приняв-
ший переворот. Он о многом умалчивал и стал что-то рассказывать только 
после оттепели. Упоминаю об этом, т. к. это очерчивает атмосферу семьи, 
круг знакомств, интересов и всего того, что влияло на формирование инте-
ресов, вкусов и поведения мальчика, подраставшего в такой семье. Обще-
ство, конечно, вносит свою лепту. Школа сразу стала учить, что никакого 
Бога нет и, к великому огорчению матери, он стал размахивать красным 
галстуком перед иконами, о чем мне лично рассказывал.  

Способности к рисованию он проявил рано, и одна из знакомых семьи 
отвела его в школу при Академии художеств. Но до конца он в ней не про-
учился. В 1960 году он поступил на декоративно-оформительское отделение 
Ленинградского Художественного училища (ныне — им. Н. К. Рериха). В тот 
год оно еще размещалось на Таврической ул., 37, в бывшем доходном доме 
купца Дернова, на крыше которого, когда-то, «в Башне», собирал литератур-
ные среды Вячеслав Иванов, где собиралась вся декадентская элита Петер-
бурга. История этого училища сегодня привлекает внимание, мне тоже 
приходилось о нем писать. Здесь же я добавлю, что в то время, в оттепель, 
все как-то так сошлось, что поступившие в него художники по возрасту были 
такие, которые не застали самых страшных репрессий, но люди, которые там 
преподавали, помнили многое. Кто-то вернулся с войны, у кого-то были ре-
прессированы родственники. Одновременно они были носителями и провод-
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никами еще той, давней культуры. Они просто автоматически распростра-
няли ее вокруг себя. Никаких окриков, студийная обстановка, теплое, вни-
мательное отношение. Красивейшие интерьеры и рядом, в перерывах — 
Таврический сад. Рисунок и живопись были главными предметами. Живо-
пись и композицию преподавал Леонид Алексеевич Оскорбин, вернувший-
ся с войны. Он имел особенное влияние на своих учеников и был любим 
и уважаем ими. На этюдах и летней практике вместе с ним занятия вела его 
жена — Марина Георгиевна Тиме (урожденная Блок), племянница поэта, 
долго скрывавшая это родство — ее семья пережила опалу и выселение.  

Окончившие в 1965 году это училище могли учиться дальше, или вой-
ти в круг официальных или неофициальных художников-оформителей, кото-
рых требовалось тогда, как это ни странно, довольно много. Кроме печатной 
продукции, требовались киноафиши, оформление праздников, нужно было 
уметь быстро писать лозунги, в большом количестве и большого размера, 
они требовались всюду, о чем уже многие забыли. И, между прочим, это был 
надежный, быстрый и простой способ заработать даже не «на кусок хлеба», 
но на хороший обед. Без компьютера и печати на сложном оборудовании. 
Пластика не существовало.  

Декоративно-оформительское отделение, куда поступил Геннадий Ку-
зов, было заточено на умение создавать выставки, плакаты, иллюстрации, 
мелкую промышленную графику. Это входило в предмет «композиция». 
Следовало отвечать духу времени и требованиям идеологического контроля, 
который был неусыпным. Нужно было обязательно уметь писать и рисовать 
шрифты. В сегодняшний компьютерный век это кажется архаизмом, совре-
менные дизайнеры, оформители и иллюстраторы такой заботы не знают, но 
тогда это был вопрос будущей работы, средств существования.  

Отчетные выставки разных уровней и организаций требовали оформле-
ния, рисунков, текстов и пр. Делали заказы пионерлагеря и дома отдыха. В по-
слевоенное время вначале все это развивалось хаотично, художники часто 
в одиночку находили работу, договаривались с кинотеатром или заводом, чис-
лясь при этом рабочими или лаборантами. Но требования к оформлению горо-
да возрастали, включились профессионалы, это переставало быть тем, что 
художники, особенно живописцы, вначале называли «халтурой».  

Окончив отделение в ЛХУ с таким уклоном, Геннадию удалось войти 
одну из профессиональных групп Художественного комбината при ЛОСХе 
(ЛОХФ). Он начинал путь художника-оформителя под руководством старших 
художников, обладавших большим опытом, которым городская администра-
ция доверяла осуществление крупных проектов, требовавших еще и идеологи-
ческой выверенности. Как руководители таких групп выделялись Л. Ляк, 
И. Оминин. Ответственность была большая. Все делалось руками, требовало 
еще и физической нагрузки: большие тяжелые щиты из фанеры на подрамни-
ках нужно было оклеивать, окрашивать, рисовать эмблемы, писать на них 
тексты… Я помню участие Геннадия в оформлении выставки в Гавани — 
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Инрыбпром-75, или оформление пионерлагеря Орленок, где существенным 
«бонусом» к такой работе было побережье Черного моря. Сегодня подобное 
оформление делается на компьютере, потом печатается любого размера на 
специальной основе и перевозится в рулоне.  

Параллельно существовал и «малый жанр» — печатные плакаты: о вы-
ставках, музеях, политических событиях, спектаклях, театральных, балетных. 
Очень востребованы были плакаты с идеологическими призывами: о строй-
ках, о труде, о пятилетках. Это была особая интонация времени, его окрас… 
Печатными афишами был тогда заклеен весь город. Не только скромные де-
ревянные щиты, расставленные для этой цели возле бульваров и парков. 
Плакатами заклеены были все заборы, прикрывавшие стройки в старых и но-
вых районах. Ну, и конечно, выделялись изящные исторические круглые 
тумбы возле театров.  

Плакат в нашем городе, тогда еще Ленинграде, не сразу стал «твор-
ческим». После войны он был так же, как и прочее оформление, предметом 
заработка для художников-живописцев. Лозунги и большие, «вживую» ри-
сованные афиши в окнах кинотеатров, долго, почти до перестройки, кормили 
многих, умевших рисовать. Послевоенные плакаты несут неизгладимую пе-
чать времени, являясь сегодня предметом поисков коллекционеров, «изю-
минкой», так сказать, в их собраниях. Исключением и новым словом в этом 
виде творчества были театральные плакаты Николая Акимова. Они останав-
ливали внимание. 

Веяния времени 60-х годов были другие, об этом уже много сказано. 
Оттепель сделала свое дело: приоткрывались границы, приподнимался «за-
навес». Кинематограф, литература, просачивавшиеся из Польши, ГДР, Чехо-
словакии, реже из Америки, их журналы об искусстве, демонстрировали 
новую эстетику, достижения современных художников других стран, знако-
мили с новыми материалами и приемами. Промышленный дизайн поднялся 
на высоту подлинно художественного творчества, плакат становился практи-
чески картиной — личным высказыванием художника, окрашенным его ин-
дивидуальностью. В рекламе выдумка, остроумный ход и хороший вкус 
становились целью, художники состязались в этом, включались в конкурсы. 

Эти новации захватили вначале небольшой круг художников, в кото-
рый входил Геннадий. Сокурсники, с которыми он учился, и новые друзья: 
Петр Капустин, Анатолий Кармацкий, Александр Кондуров, Алексей Кузне-
цов, Виктор Кундышев, Евгений Красовский, Александр Никольский, Борис 
Соколов, Игорь Филатов, Алексей Фимин. Этот круг расширялся, начинал 
иначе работать в области плаката, видя здесь пространство для творчества. 
Здесь выделялся Петр Капустин, именно ему принадлежит идея создания 
секции плаката в ЛОСХе. Но осуществление проекта шло туго (10). Не-
сколько изданий, имевших тогда значение для расширения взглядов этих 
художников, я упомяну. Например, берлинский журнал Neue werbung (3), 
издававшийся частично на русском языке. Его информативная ценность 
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была в огромном количестве фотографий плакатов и выставочных реше-
ний, хороших критических очерках о событиях и новых идеях. Сегодня, при 
современном буйстве цветной цифровой печати, он кажется скромным, но 
тогда эти черно-белые изображения, несли свежие идеи, новая интонация 
подталкивала думать и экспериментировать. Другим журналом, производив-
шим тогда впечатление, был чешский (польский?) журнал «Фотография». Он 
открывал особые возможности этого вида творчества и многих увлек, даже 
«поработил». Да так, что Анатолий Кармацкий, создавший с помощью фото-
приемов несколько очень красивых плакатов, в какой-то момент почувство-
вал эту зависимость и наотрез отказался от всей аппаратуры. Он выиграл 
конкурс к Московской Олимпиаде 1980 года, представив серию рисованных 
от руки плакатов, преподав этим некоторый урок всем чрезмерно увлекав-
шимся и отстояв свою позицию. Художники обсуждали все новации — вто-
рым увлечением был типографский растр, который они первыми ввели как 
художественный прием, увидев в этом знак «технического века», но очень 
осторожно, не желая впасть в пустое «штукарство». Геннадий не отказался от 
новых возможностей. У него всегда был хороший вкус, и он применял фото-
графию и фотоматериалы для создания технически идеальной поверхности 
изображения, особенно в том, что касалось шрифтов и цвета. Никаких подчи-
сток и исправлений, все выглядело так, как сейчас выглядят «цифровые» 
плакаты, даже немного «гламурно», хотя тогда такого термина не знали. Это 
имело значение на выставках, при подаче в печать и, особенно, при подаче на 
конкурс, где требования особенно высоки и суперпрофессиональное техни-
ческое исполнение подкупает.  

Одним из первых таких плакатов был «Ленинградский планетарий», 
привлекавший внимание выдумкой и красотой исполнения. Изображены бы-
ли ближние сияющие Вселенные и ряд загадочных, архаичного вида знаков 
Зодиака. Он был замечен и удостоился публикации в «Декоративном искус-
стве» за 1970 год (№3/148), статья «Плакаты-символы» А. Павлинской (1).  

Создавая плакат для ряда концертов в Филармонии под названием 
«Наш современник Иоганн Себастьян Бах», художник очень уместно приме-
нил вертикальный типографский растр, намекавший на форму органа. Белый 
парик был грубо нарисован вокруг тонко моделированного лица. И то и дру-
гое было элементом «современности», что и требовалось. Оригинал плаката 
затерялся, но Геннадий повторил его, слегка изменив, для другой выставки.  

Несколько изящных, с чувством и большим вкусом плакатов было сде-
лано для Кировского театра. Плакат для балета «Спартак» изображал танцу-
ющую пару в центре Колизея и его отражения в луже крови. На плакате для 
оперы «Война и мир» поле битвы видно было в проем зубчатой оборони-
тельной стены Смоленска или Кремля.  

И выдающимся по выдумке и красоте был плакат для первой постанов-
ки балета Андрея Петрова «Сотворение мира» в 1971 году, где партию Адама 
танцевал Барышников, Еву — Колпакова. Из-за какой-то типографской по-
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грешности он был напечатан малым тиражом, и его в перерыве расхватали 
гости, пришедшие на генеральное представление «для своих». Как автор пла-
ката, он также был приглашен на этот первый просмотр. Здесь художник по-
казал себя достойным наследником авангардистов начала века. Этот и другие 
плакаты вошли в небольшую выставку, которая состоялась в стенах Киров-
ского театра. К сожалению, он не сразу забрал их оттуда, и оригиналы зате-
рялись. Мне удалось показать печатный вариант этого плаката на выставке 
«Небо и Земля» в ИРЛИ (Пушкинский Дом) в 1997 году. Я, также, выставила 
его в декабре 2012 года в СПб ЦВЗ МАНЕЖ на выставке «Коллекционер», 
где, к моему удивлению, ни один коллекционер не помнил ни этого балета, 
ни уникального состава его исполнителей.  

Еще об одном театральном плакате скажу. Это «Мертвые души», опер-
ные сцены Родиона Щедрина. Весь плакат состоит из одного названия этого 
знаменитого произведения. Но все буквы изображены «душами», т. е. чело-
веческими фигурами.  

Секция плаката тем временем набирала потенциал и силу. Кроме Петра 
Капустина в энергичном продвижении дела участвовал Александр Кондуров. 
Это стоило некоторой «борьбы за права», если можно так выразиться. При 
первых шагах особенно. Идея выделить плакат в самостоятельную выставоч-
ную единицу не сразу встретила понимание. 

Все-таки, ЛОСХ традиционно возглавлялся академическими живопис-
цами, исторически выставлявшими «большие картины» со значимым со-
держанием, они неохотно делились выставочным пространством. Для них 
превращение плаката, существовавшего где-то сбоку, вместе с прочей «халту-
рой», превращение его в самодостаточный жанр, требующий представления на 
выставках, было неожиданностью. Создание секции шло с трудом. Но после 
нескольких московских выставок, посвященных политическим датам, где ле-
нинградские плакатисты были замечены, отмечены, удостоены статей, публи-
каций и премий, дело сдвинулось (10).  

Важной в это время была уже упомянутая статья в журнале «Декора-
тивное искусство» (1), затем статья А. Боровского в газете «Смена» (2). Изда-
тельство ЦК КПСС «Плакат», образованное в 1974 году, также не осталось 
в стороне, приглашало печататься, хотя их худсовет с большим трудом при-
нимал новый язык плаката. Ближе к сегодняшнему дню, невозможно не упо-
мянуть о красочной антологии «Плакат», 2010 года (10), составителем 
которой был Владислав Жуков, собравший коллектив искусствоведов и ху-
дожников, где, уже подводя итоги, с любовью и вниманием рассказано о раз-
витии ленинградского «оттепельного» и «перестроечного» плаката. Новейшие 
технологии обеспечили публикацию всех плакатов в цвете, творчество много-
численного арт-сообщества, посвятившего себя этому жанру представлено 
достойно и впечатляюще. Владислав Жуков долго был председателем секции 
плаката, посвятив себя продвижению этого жанра, а сбор материалов для 
этой, выдающейся в своем роде, антологии — огромный труд. Ее содержание 



61 

для многих станет открытием. Жизнь плаката коротка, он «разлетается» по 
свету, по стенам и заборам и теряется… Антология представила цельность 
жанра, историю мысли, открытий и подлинного творчества.  

Оригинальнейшей, имевшей большой зрительский успех, была первая 
выставка «Плакат-афоризм», блестящая идея которой принадлежала Георгию 
Рашкову, также несколько лет возглавлявшему секцию. Тема была продол-
жена в следующие годы (9). Все плакаты поражали неожиданной выдумкой 
и остроумием авторов. Геннадий Александрович здесь тоже отличился. 
Я помню, как он пришел ко мне, зная, что у меня большая библиотека, и спро-
сил, нет ли каких-нибудь афоризмов. Я дала ему книжку, и он ее унес. Придя 
потом на выставку, я поразилась и выбору афоризма, и творческому реше-
нию: плакатом был совершенно чистый белый лист картона, к которому вни-
зу в углу на шнурке был привешен афоризм Жорж Санд: «Невозможно найти 
смысл там, где его вовсе нет». Был ли это камень в огород концептуалистов, 
выставляющих пустые холсты с подписями, разъясняющими «смысл», я не 
спросила… И, разумеется, все наши «злоупотреблявшие» художники не пре-
минули выступить против пьянства, что особенно тронуло публику. У Ген-
надия, он не мог не присоединиться, это была чернильница-непроливашка 
с зеленым змием в ней. Тема понравилась и имела продолжение на другой, 
уже московской выставке — за трезвый образ жизни. На плакате «Выпьем-
вымрем» — доисторический петикантроп держал в лапе рюмку, за него ху-
дожник получил премию. Потом было еще несколько «Афоризмов», успех 
вдохновлял и провоцировал продолжить. 

Систематически Геннадий также выполнял заказы в сфере мелкой 
промышленной графики. Листовки для книг, открытки, приглашения в му-
зеи, оформление программок в театр. Здесь и космос, и политика, пригла-
шения на елку для детей. Кое-что из этого сохранилось. Все — с большим 
вкусом и выдумкой. Нигде нет «дежурного» решения. Среди этого я выде-
лю его решение и сегодня востребованной темы — рекламы всевозможной 
косметики. Это был заказ от Ленинградской фабрики гримировальных 
принадлежностей (8). То, как он выполнил его, даже поучительно. Требо-
валось сделать подборку, листов примерно 15, в папке размером А5: с од-
ной стороны рекламная картинка, с другой текст о продукте. Названия не 
располагали к полету фантазии: крем Опера, крем Угрин, Душистый вазе-
лин, остальное в том же роде. Он приуныл и жаловался: «Жидкость от пота 
Тайна» — что тут можно придумать!» Напоминаю, «цифры» не существо-
вало. Сегодня можно сфотографировать милое личико, что-то вставить фо-
тошопом, и это будет достаточным решением. А тогда, в 1982 году, ему 
нужно было придумать примерно 15 довольно больших рисунков на все 
заданные темы. И он справился. Художественное решение этих листов 
и сегодня не выглядит устаревшим. Здесь и цвет применен, и растр, и ори-
гинальный рисунок, и фотография, и названия удачно обыграны, даже 
«Тайна». Еще и плакат потом сделал, взяв за основу один из листов. 
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Была еще одна большая тема, к которой он относился с трепетом, 
с особенным чувством и любовью. И тоже преуспел в ней. Это детские 
книжки. Он сделал их не так много, но то, что сделал, достойно внимания. 
Очерчивая круг художников, их влияние на его творчество и помощь, 
я хочу упомянуть и дружбу с талантливейшим ленинградским графиком, 
иллюстратором многих книг, в том числе детских — Светозаром Остро-
вым. Вероятно, с его «подачи» Геннадий получил заказ.  

Сначала это были раскраски. Первая называлась «Всякое» — буквы 
алфавита и «всякие» предметы, начинающиеся с этих букв (4). Рисунки 
предметов, буквы, фрагменты цвета, все было безупречно и тщательно ис-
полнено, сами рисунки были интересные. Вторая раскраска «Как задумал 
медведь на луну полететь» — по К. Чуковскому, сделана в этом же ключе, 
но ее прием художественным советом чуть не сорвался (4а). У нас в кос-
мосе в это время была какая-то неудача, и все засомневались, не увидит ли 
кто-нибудь здесь на это намек…  

Но все-таки, эта раскраска тоже прошла. Потом было еще несколько 
полностью, от руки, включая шрифты, рисованных книжек: «Королевский 
поход» (6), «Дюймовочка», «Латышские детские песенки», «Стихи поэтов 
Прибалтики для детей» (11), вопреки нашим национальным трениям, очень 
понравившиеся в самой Прибалтике. И «Камешек и волна» — грузинские 
стихи для детей (12). Правила дорожного движения для детей он тоже рисо-
вал. Рисунки очень теплые и смешные: строгий медведь с указкой учит зай-
чат и прочих таких — как себя вести на улице… 

Секция плаката процветала и разрослась. В 1990-е годы, по инициа-
тиве Сергея Вепрева, секция плаката провела несколько выставок в Мра-
морном зале Музея Этнографии, куратором был Владимир Филиппов. 
С перестройкой появились соответствующие темы, критика прошлого 
и настоящего. Плакат «Казбек» — портрет «отца народов», проступающий на 
фоне заснеженных гор… Это уже сугубо выставочные авторские плакаты. 
Изменилась политическая тема. Ушел азарт решить исторические темы 
зрелищно, красиво, выдерживая идеологическую составляющую. Цифро-
визация вносила свою лепту, но все стало как-то привычным и само собой 
разумеющимся. В семье сына Геннадия хранятся оригиналы его последних 
плакатов. Они тоже отражают дух времени, изменившиеся приоритеты, но-
вую критичность к событиям. Их уровень безупречен, но... Разочарование 
постигло многих, происходящее «снаружи» в плакатах больше не нужда-
лось. Исчезли не только заказчики, но, гораздо шире, исчез запрос в обще-
стве. Политическая константа теперь обходилась без идеологии: призывы 
прийти на выборы, быть хорошими гражданами, не мусорить, не употреб-
лять наркотики… Политическим оставался только открытый пересмотр 
истории, результатов… Это были уже плакаты-высказывания, предназна-
ченные для выставок, не для печати и не для вывешивания на улице… Ин-
дивидуальное мнение по лично выбранному поводу. Фотоаппарат здесь 
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снова заявляет о своих возможностях: рисовать по поводу того, что ви-
дишь — рука не поднимается, достаточно сфотографировать… Жанр пла-
ката диктует и очерчивает круг… 

Геннадий Александрович был не особенно здоров. Художническая 
жизнь со всем, что в нее входит, включая ночную работу, дружеские за-
столья, тот же «зеленый змий», болезнь горла от курения, не располагает… 
В конце концов, здоровье начинает намекать, что… Но художник остано-
виться не может. 

Мы прожили вместе почти 10 лет (1968Ц1980). В нем не было ниче-
го пошлого, это отличало его от многих, и он не был самоуверенным. По-
сле того, как мы разошлись, время от времени все же общались, мой сын 
поддерживал с ним отношения.  

Он всегда был остроумным. Как-то, когда ему исполнилась «круглая 
дата», я позвонила, поздравила… На что он мне отвечал, что удивлен наез-
ду времени, т. к. «ничего такого не чувствует»… Многие друзья, с кото-
рыми он учился, и которые вместе с ним стояли у истоков этого движения 
плакатистов (уже можно так сказать), покинули страну… Борис Соколов, 
например… Других уже нет в этом мире, о чем мы всегда безгранично со-
жалеем — первым ушел Игорь Филатов, нет Анатолия Кармацкого, Вик-
тора Кундышева, Валерия Агафонова, который даже некоторое время жил 
у Геннадия, его гитара висела у него на стене, о нем и плакат у него есть. 
Нет Юрия Агапова, Алексея Фимина, Юрия Клыкова, с ними он еще 
в больших оформительских группах работал, оплакивая их и выпивая за 
помин души, звонил мне… что он не может понять, как это, что их нет… 
Прекрасные гравюры Игоря Филатова висят в квартире его сына. Общ-
ность, в широком смысле, которая была вначале и генерировала идеи, рас-
палась. Обиды — это мелочь, это то, что мелко… их забываем. Остаются 
долги — сказать, запечатлеть…  

Список плакатов (оригиналы и печать), которые хранятся в его семье 
(в скобках — страницы публикации в антологии «Плакат»): 

1971 — «Сотворение мира» — балет А. Петрова, печать, бум. (к перво-
му представлению в Кировском театре); 1978 — «Война и мир», С. Прокофь-
ев, опера, печать (с. 277); 1979 — «Егор Булычев и другие» 91 × 60 орг. темп. 
(с. 277); 1979 — «Мертвые души» 58 × 87 орг., см. т., оперные сцены, Р. Щед-
рин (с. 277); 1989 — «Казбек» 60 × 80 орг. темп.; 1989 — «На дне. М. Горь-
кий» 60 × 90 орг. темп. (с. 276); 1989 — «Плакат-Афоризм-89 приглашает» 
57 × 79,5 печать бум. (с. 277); 1989 — «Эразм Роттердамский» 90 × 60 орг. 
темп. 1989 (с. 122); «К Вашим услугам» 85,5 × 56,5 орг. см. т.; 1990-е — «Оли-
вье Мессиан — Органный концерт» 90 × 60 карт. см. т.; 1991 — «о. Александр 
Мень» 90 × 60 орг. см т.; 2000 — «О поле, поле, кто тебя усеял…» — 60 × 90 
орг. см т. (с. 278); 2003 — Осень 2003 90 × 60 орг. темп.; 2003 — «Чистая во-
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да — здоровая жизнь» 90 × 60 картон см. т.; 2004 «Наконец свободен» 90 × 60 
картон темп. (278); 2004 — «Просохнем» 90 × 60 картон темп. (с. 278). 2002 — 
«бомж?» 90 × 60 картон см. т. (с. 276); 2005 — «Я уже выбрал. А Вы?» 60 × 90 
орг. темп.; 2006 — «Нарко-НЕТ» 89 × 60 орг. темп. (с. 276).  

Список плакатов Г. А. Кузова, опубликованных в антологии 
«Плакат», участие в выставках, премии:  

1969 — «Планетарий», (с. 113); 1970 — «Русский север» (с. 113); 
1970 — «Аэрофлот» (с. 112); 2000 — «9 мая, 55 лет» (с. 117); «Иоганн Се-
бастьян Бах» — «Плакат» 2010; "WELCOME TO CHILE" — 1976, поощри-
тельная премия VI Международного Биеннале плаката в Варшаве (с. 20); 
«Выпьем-вымрем!» — вторая премия, и «Останови папашу! — поощритель-
ная премия Всесоюзного конкурса плаката «Трезвость — норма социалисти-
ческого образа жизни», ЦДХ, Москва СССР, 1987 (с. 22); «Плакат-Афоризм-
89» (с. 11), 1975 — «Мама, Мир», третья премия Всесоюзного конкурса поли-
тического плаката, Москва, СССР(с. 20); «Мы от своей линии на мир не отсту-
пим» — поощрительная премия, международного конкурса политического 
плаката «За мир и социальный прогресс!» Москва СССР 1986 (с. 21); «9 мая 
1945 и 2005», в соавторстве с В. Быковым (с. 35); 2004 — «Валерий Агафонов» 
(в соавторстве с В. Быковым) (с. 107); 2004 — «Очистим!» (с. 71); 2005 — сва-
стика, серп и молот, ирония без названия (с. 54); 1989 — «Нет лучше шутки, 
чем над собой» (с. 123); 1971 — «Спартак» (с. 277); 1969 — «Иоганн Себасть-
ян Бах» (с. 277); 2003 — «о. Александр» (с. 278); 2004 — «Уборка 2004» 
(с. 278); 1975 — «ИНРЫБПРОМ-75» (с. 279); 1975 — «Новаторы Ленинграда 
на стройке» (с. 279); 1977 — «1917–1977» (с. 279); 1981 — «Как белка в коле-
се» (с. 278).  
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Елена Григорьянц 
 

АЛХИМИЯ ФОРМЫ 
 

Абстрактная скульптура занимает в contemporary art вполне опреде-
ленное место. Организация пространства с помощью разнообразных элемен-
тов, простых и не очень, прямых, изогнутых, закрученных, представляющих 
собой достаточно сложные формы, — задача интересная для художника 
и привлекательная для зрителя. Абстрактная скульптура зачастую кажется 
простой и легкой, но это кажущаяся простота. За ней стоит большой труд ху-
дожника, работа его творческой мысли, его духовный труд. 

Борис Лазаревич Ошкуков принадлежит к тем художникам, которые 
находят динамическую гармонию в соединении простых исходных элемен-
тов. Его скульптурные композиции строятся по принципу движения перво-
элементов в космическом пространстве. Приближаясь друг к другу, они 
складываются в неделимое и многомерное единство, целостную структу-
ру — гештальт, которая обладает уникальной энергетикой. Как дерево, рас-
тущее вверх, наполняется жизненными силами, так и формопластические 
композиции Бориса Лазаревича наполнены энергией устремленности. Вер-
тикаль, символизирующая активность, дополняется естественным рисунком 
и натуральным цветом древесины, добавляя устойчивости стабильности. 
Движение из естества дерева, из глубины камня, из игры стеклянных гра-
ней, заставляет, отдаваясь ему, устремляться к вершинам духовным.  

Когда-то первые художники создавали свои произведения, пользуясь 
природными материалами и во многом ориентируясь на природные формы, 
которые они находили рядом с собой. Постепенно материалы становились 
совершеннее, отточеннее, и сегодня могут быть попросту созданы «под за-
мысел» художника. Но у Бориса Лазаревича Ошкукова сохранился этот нут-
ряной природный принцип «взращивания формы», который позволяет 
художнику идти «из ничего» к эстетическому совершенству. 

Скульптурные композиции, созданные художником в 2019–2020 годах, 
представляет собой новый этап в его творчестве. Их объединяет принцип се-
рийности, когда существует некая общая выразительная идея, свойственная 
серии в целом, и, при этом, каждый объект самодостаточен и интересен, 
и может существовать как самостоятельное произведение.  

Работы художника отличает четко выверенная композиция, вписан-
ная в строгие геометрические формы квадрата, прямоугольника, круга, 
овала в основании и, если мысленно «достроить» вертикальные плоскости, 
мы также увидим правильные геометрические фигуры, в основном прямо-
угольники. Такая композиционная выверенность говорит не только о про-
фессионализме художника, но и выстраивает четкую модель восприятия его 
скульптурных объектов зрителем. Они «читаются» целостно и, при этом, ра-
ботает практически любой ракурс, раскрывающий новый аспект понимания 
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работы. Есть у художника и работы, построенные на глубоко укорененных 
в культуре формах, несущих огромную смысловую символическую нагрузку. 
Так построена скульптурная композиция «Сельга», в основании которой два 
пересекающихся треугольника, образующих Звезду Давида.  

Особое внимание Борис Ошкуков уделяет работе с материалом. Он 
использует различные породы дерева, заставляя играть деревянные срезы, 
характерные оттенки древесных пород, фактуры дерева. Как и в природе, 
в его работах происходит диалог материалов, в котором зритель становит-
ся или слушателем, или участником. Надо сказать, что художник обладает 
особым «чутьем» к материалу, находя в каждом из них свое звучание.  

В «Красной серии», напротив, выразительность достигается за счет 
игры форм, которые намеренно представлены в монохромно-красном цве-
те. Но именно так в этой серии художнику удалось достигнуть особого 
звучания. Эти работы не могут оставить равнодушными, он захватывают 
сознание зрителя, заставляя задуматься, и, при этом, они «берут нас штур-
мом» своей эстетической красоты. Работы «Красной серии» как будто бы 
заряжены энергией, которой заряжает нас красный цвет. Серию открывает 
работа «Много красной у нас материи», которая обобщает «советский» опыт 
существования нашей страны. Неоднозначность истории и невозможность 
ее четко ранжированных оценок, все это лежит в основе художественной 
интерпретации, предложенной художником. 

Если вспомнить этимологию красного цвета в русской культуре, то 
надо отметить, что это один из любимых цветов, красный=красивый, это 
цвет позитива и жизнеутверждающей энергии. А вот большевистская и со-
ветская истории привнесли в него другие оттенки и смыслы. Кровь, террор, 
подавление личности, красный стал цветом пропаганды и выхолащивания 
жизненной энергии и сути бытия. Жизнь была заполнена красным, лишенным 
красоты. Красная материя — это опыт многих поколений советских людей. Но 
и здесь все не однозначно. В красной материи во многом сформировался рус-
ский авангард, имеющий непреходящее культурное значение. В красном со-
единились и ужасы истории, и необыкновенный потенциал российской 
культуры. Все это образно воплотилось в «Красной серии». А еще в энергети-
ке напряжения, характерной для работ серии, художник творчески предвосхи-
тил те события, которые затронули все человечество в 2020 году.  

Отдельно необходимо отметить большие скульптурные работы, кото-
рые художник расписывает в излюбленной абстрактной манере. Художник 
создал свой пластический язык, который он использует в этих росписях. 
В результате мы имеем дело с редким и самобытным явлением, соединяю-
щим жесткость и вещественность самой формы скульптурной композиции 
с отвлеченно-символическим художественным решением. Это направление 
в творчестве художника имеет большой художественный потенциал.  

К любимым художником дереву и камню в последних работах доба-
вилось еще стекло. И, в результате, был создан ряд композиций, построен-
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ных на взаимодействии стекла и камня, где именно стекло с его чистыми 
гранями, становится композиционным центром, привнося в работу магиче-
скую игру света. Художник играет на светоцветовых преломлениях, со-
единяя их легкость с устойчивой статикой камня. Эти работы открывают 
новую страницу в творчестве художника.  

Еще одно направление в творчестве художника — металл. Борис 
Ошкуков в последнее время стал активно работать с нержавейкой. Худож-
ник сделал ряд композиций из металла, где отчетливо видна его привер-
женность к чистоте абстрактных форм. Точность построения композиции, 
блестящая поверхность металла, добавляющая в работы отвлеченно-
символический характер, все это придает работам особую красоту и гар-
моничность. Это работы легко представить себе в городской среде, в пар-
ках и интерьерах общественных зданий.  

Следуя традициям авангарда, художник обращается к глубинным пла-
стам культуры, к народному творчеству, к архаике. Так, он представил ряд ра-
бот, расписанных в стилистике русских народных промыслов, соединив 
современную художественную пластику с традицией. Художник творчески 
переосмыслил и народную традицию, и опыт авангарда, который тоже 
к этой традиции обращался. В результате художником создан новый скульп-
турный язык. Пластика авангарда, заданная в живописи и графике, «вышла» 
в объем. Получился своего рода эстетический круг, и в результате мы имеем 
дело с новым художественным решением, основанным на, как минимум, двух 
традициях собственно народной и авангардной.  

В названиях работ, представленных в последних сериях, также сде-
лан акцент на исконность и культурную аутентичность. Художник исполь-
зует, главным образом, типографические названия водных объектов, 
населенных пунктов, все они реальны, но для современного человека зву-
чат, зачастую, очень и очень неожиданно и необычно. Они как будто бы 
происходят из тех культурных слоев, где нет точной привязки ни ко вре-
мени, ни к месту. Все это создает дополнительный интерес, становясь 
неожиданным компонентом художественного языка.  

Работы Бориса Лазаревича Ошкукова 2019–2020 годов — это рост 
и движение, диалог с материалами и наблюдение за их взаимодействием, 
поиск новых средств выразительности с опорой на традиции. Художник 
новаторски переосмысляет опыт истории, свои собственные идеи и пред-
ставления, интерпретируя их посредством создания нового скульптурного 
языка своих серий. Энергия движения, сила взаимодействия, взращивание 
формы, пожалуй, это их основные характеристики.  
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Анастасия Митрохина 
 

ТВОРЧЕСКИЕ ПОИСКИ А. П. ОСТРОУМОВОЙ-ЛЕБЕДЕВОЙ  
В КСИЛОГРАФИИ НА ОСНОВЕ МАТЕРИАЛОВ ВЫСТАВКИ 

«БАРЫШНЯ В ПЕНСНЕ» В МУЗЕЕ-КВАРТИРЕ И. И. БРОДСКОГО 
 

Выставка, проходившая с 1 июля 2021 по 3 октября 2021 г. в музее-
квартире И. И. Бродского под названием «Барышня в пенсне», дает нам 
возможность проследить путь творческих исканий Анны Петровны Ост-
роумовой-Лебедевой (1871–1955) в области гравюры на протяжении всей ее 
жизни. Экспозиция включила в себя большое количество ксилографий, со-
зданных художником в разные периоды ее творчества. Тема пейзажа сыграла 
ключевую роль в деятельности художника. Вдохновением зачастую служил 
городской пейзаж, к которому она неоднократно обращалась в своих работах. 
Среди работ встречаются и жанровые сцены.  

Новые искания и перемены происходят в области гравюры в конце 
XIX – начале XX вв. Устремление художников той эпохи к синтезированию 
эстампа оживило интерес к этому виду искусства. Новаторские методики 
в гравировальной технике в значительной степени просматриваются в твор-
ческих работах Анны Петровны. Приемы, привнесенные Остроумовой-
Лебедевой, способы переработки и представления техники ксилографии так 
же, как и теоретическое истолкование в области гравюры сформировало ее 
особенный графический язык. Оригинальная и уникальная манера гравиро-
вания художника, имеет исключительный характер, что отражается в ее 
произведениях. К какому бы приему гравирования не прибегала Остроумо-
ва-Лебедева, она работала им с одинаковой технической безупречностью 
и яркой самобытной выразительностью.  

Для более полного представления пути совершенствования в искус-
стве гравюры представим важные факты из биографии художника. Анна 
Петровна родилась 5 мая 1871 г. в Петербурге. С детских лет она проявля-
ла стремление к рисованию. В школьные годы начала посещать вечерние 
классы начальной рисовальной школы при Центральном Училище барона 
Штиглица. По окончании гимназии в 1889 г. Остроумова-Лебедева посту-
пает в Центральное Училище Технического рисования барона Штиглица 
и определяется в гравировальный класс В. В. Матэ (1856–1917). Именно 
здесь она как художник изучает разные техники гравирования. Впослед-
ствии Анна Петровна вспоминала: «Конечно, если бы он не был так 
настойчив и не заставил бы меня заняться гравюрой, я бы никогда не сде-
лалась гравером» [4, с. 219]. 

По истечении двух лет занятий в классе Матэ осенью 1891 г. Анна 
Петровна после вступительных испытаний была зачислена в основной класс 
Академии Художеств. В академические годы А. П. Остроумова-Лебедева за-
нимаясь масляной живописью, поддается модному в те годы увлечению 
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пуентилизмом и импрессионизмом, что повлияло на ее манеру письма жи-
вописных произведений. По окончании художественных классов в Акаде-
мии, Остроумова-Лебедева попадает в живописную мастерскую И. Е. Репина 
и работает в ней на протяжении трех лет. Впоследствии Репин рекомендует 
своей ученице отправиться в заграничную поездку в Париж. В столице 
Франции Анна Петровна занимается живописью в мастерской Д. Уистлера 
(1834–1903) и параллельно изучает итальянскую гравюру в Парижской 
Национальной Библиотеке. О мастерской Уистлера Анна Петровна вспоми-
нает следующее: «В этой мастерской меня многое очень удивило: полное от-
сутствие свободы и самостоятельности в работе и совершенное подчинение 
всем требованиям Уистлера» [4, с. 160]. 

Знакомство Анны Петровны в Париже с участниками объединения 
«Мир Искусства» привнесло уверенность и свободу в ее творчество, что впо-
следствии повлияло на ее манеру работы над гравюрой. Художник вспоминала 
о том периоде следующее: «Меня увлекала новизна техники гравюры, новизна 
способа выражения моего мироощущения» [4, с. 209]. Ее работы, привлек-
ли к себе внимание художников нового поколения, таких как: А. Н. Бенуа, 
Е. Е. Лансере, К. Сомова, Л. Бакста. Обновление подходов в искусстве гра-
вюры, дало Анне Петровне возможность принципиально иного использова-
ния материалов и осмысленного переложения их в графический язык.  

Гравюры, представленные в экспозиции музея-квартиры И. И. Бродско-
го, вырезаны Остроумовой-Лебедевой преимущественно по выполненным ра-
нее предварительным зарисовкам или акварельным эскизам. Живописность 
рисунка, техническое мастерство, сочетание гармонии и лаконичности, 
утонченность вкуса, стилизация и упрощение образов, вот определяющие 
черты графических работ Остроумовой-Лебедевой. Среди работ встречаются 
жанровые сцены. Работа «Художник и натурщица» 1898 г., «Женщина на 
балконе» 1900 г., цветная ксилография в четыре доски. Из анималистиче-
ского жанра представлена работа «Бобби» 1925 г., цветная ксилография 
в три доски. Выставка «Барышня в пенсне» позволяет нам проследить этапы 
художественных исканий Анны Петровны Остроумовой-Лебедевой на про-
тяжении всей ее творческой деятельности.  

На выставке среди представленных гравюр художника, имеются ра-
боты, выполненные в академические годы. Эти произведения дают пред-
ставление о ее раннем стиле и манере художественной подачи материала.  

Из академического периода представлена цветная ксилография «Пер-
сей и Андромеда» 1899 г. Гравюра выполнена с оригинала П. П. Рубенса 
(1622 г., Государственный Эрмитаж) в три доски. Указанная работа опреде-
ляет ее первые шаги в области цветной гравюры на дереве. Композиционно 
сложный сюжет соединяет в себе яркие пятна света, выделяющие образы 
Андромеды и Пегаса, и темные пятна, которые на контрасте уводят в тень 
фигуру Персея. Выбранный художественный прием помог отразить напря-
женную атмосферу и передать замысел Рубенса. Яркие как вспышки и тем-
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ные насыщенные плоскости, формируют гармоничное сочетание светотени 
и выстраивают особенное художественное решение, задуманное гравером. 
Мягкие и выразительные штрихи придают гравюре динамичности. Эволюци-
онный подход в этой роботе заключался в свободной и исключительной ма-
нере гравирования, посредством использования плоскостной цветовой 
заливки и тональной мягкости в передаче живописной насыщенности, при-
сущей произведению Рубенса. 

Цветная гравюра на дереве, исполненная в описанной выше манере, 
была настолько необычной и оригинальной для России, что в 1900 г. члены 
конкурсного жюри Императорского Общества Поощрения Художеств при 
отборе работ на всероссийский конкурс граверов сочли ее за акварель и не 
хотели допускать к выставке. Художница вспоминает: «Получив ее обрат-
но, я не была удивлена...» [4, с. 224]. Позже, при подробном рассмотрении 
работы членами выставочной комиссии, гравюра Остроумовой-Лебедевой 
была допущена к конкурсу, и ей присудили 2-ю премию. 

Представленная на выставке гравюра «Кипарисы на кладбище» 1902 г., 
относится к раннему творческому периоду Анны Петровны. Композиция ли-
ста содержит в себе локальные темные пятна, формирующие возносящиеся 
в высь кроны кипарисов. Эти темные массы, рвущихся в небо деревьев, пере-
дают атмосферу вечного и застывшего навсегда момента скорби и тихой пе-
чали, блуждающей среди ступеней и оград. Черно-белые тона и их яркое 
сочетание между собой, точно расставленные акценты и минимальное коли-
чество штриха предают работе ажурности. 

В экспозицию вошла еще одна цветная ксилография, выполненная 
художницей в три доски под названием «Ветка» 1902 г. На переднем плане 
работы ярким акцентом выступают ветви деревьев, исполненные черными 
штрихами. Мягкий, залитый локально фон, создает легкую и размытую 
линию заднего плана. Все эти сочетания четких и плавных линий придают 
работе особую выразительность и в тоже время нежность и декоратив-
ность. В этой работе, просматриваются некоторое черты японской гравю-
ры, с которой Анна Петровна познакомилась в мастерской Уистлера. 

На выставке также представлены произведения художника, вдохнов-
ленные итальянскими путешествиями. В их число входит цветная ксило-
графия «Фьезоле» 1904 г., выполненная в две доски. Работа отображает 
поэтичность итальянского пейзажа, наполненную гармонией. В произведе-
нии расставлены акценты, которые придают ей особую четкость и графич-
ность и отсылают нас к классическим работам старых мастеров. Высокие 
деревья, проработанные тонким штрихом в сочетании с темными и свет-
лыми контрастными пятнами тона, создают ощущение свежего дыхания, 
словно ожившей природы. Цветовые заливки отступают на второй план, 
лишь мягко подчеркивая штрихи. 

Работа «Вилла Боргезе» создана Остроумовой-Лебедевой в 1904 г. 
и выполнена в пять досок. Это еще одна интересная и довольно сложная 
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в плане технического исполнения цветная гравюра, вошедшая в экспозицию. 
Ксилография насыщена яркими тоновыми пятнами, которые наполняют ком-
позицию гармоничными цветовыми отношениями. В листе присутствуют не-
значительные, иногда еле заметные штриховые уточнения, придающие 
тоновым заливкам точно сформированный и завершенный вид. 

Работа «Венеция. Канале Гранде», одна из больших гравюр на дере-
ве, сделана Анной Петровной в 1916 г. с одной доски. В листе просматри-
вается лаконичность, четкое определение света и тени и технически точная 
передача городского пейзажа, посредством точного рисунка. Черно-белые 
штрихи иногда размашистые, порой строгие и прерывистые отражают ат-
мосферу привычной городской жизни Венеции. 

Значительная по размеру цветная гравюра под названием «Дворец 
Бирона и барки» исполнена графиком в 1916 г. Гнетущее небо объединен-
ное с основным фоном и черное очертание плоскодонных судов, рябь на 
воде, все эти собранные воедино детали, передают напряженную и тяже-
лую атмосферу городского сюжета. 

Гравюра «Снасти» 1917 г., создана в две доски. Главной сюжетной 
линией работы послужил акварельный эскиз, выполненный Анной Пет-
ровной в 1916 г. Сложная композиция проработана свободным и в тоже 
время точным и уверенным штрихом. Мягкость фоновой заливки придает 
тяжеловесным корабельным снастям особую легкость и ажурность, создавая 
яркий контраст темных деталей на светлом пространстве неба. Состояние 
безмятежной тишины, переданное в работе, создается за счет неподвижно 
сложенной парусины и массивных и в тоже время кажущихся невесомыми 
силуэтами рей. 

Ксилография «Вилла д`Эсте. Тиволи» Остроумовой-Лебедевой 1914 г., 
отличается особой декоративностью. Широкие плоскости пятен, формиру-
ют единую массу тени и передают вечернее состояние природы. Светлые 
фрагменты фасада виллы и стволы деревьев создают контраст. Им в под-
держку добавлены среднего тона кроны деревьев, которые служат перехо-
дом от темного к светлому и наоборот. Такое сочетание оттенков и тона 
помогают придать изображению глубину, а выбранная перспектива в ком-
позиции данного сюжета усиливает этот эффект. Художник чутко воспри-
нимает природу, стараясь передать ее совершенство формы и цвета. 

Работа «Петропавловская крепость ночью» 1946 г., одна из поздних 
цветных произведений Остроумовой-Лебедевой. Основной фон гравюры 
разделяет линия горизонта, созданная единым тоновым пятном. На воде 
штриховкой проработано отражение горизонтальных силуэтов, а световыми 
пятнами подчеркнута гладь реки. Свет, отражающийся и слегка играющий 
бликами на поверхности воды, дополняет ночную тишину городского пейза-
жа. Задумка автора передана, посредством использования гармоничного, 
мягкого, приглушенного тона и детальной проработкой штриха. Фактура де-
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рева помогает добавить прозрачности фону, за счет, белых еле заметных 
вкраплений, оставляемых поверхностью деревянной доски при печати.  

Ксилография имела большое значение в жизни художника. Творческое 
наследие Анны Петровны подарило нам такое уникальное явление, как ориги-
нальная цветная гравюра. Остроумова-Лебедева создала большое количество 
ксилографий, которые позволили нам увидеть красоту, гармонию, полноту 
и выразительность, заключенную в штрихе. Особый язык гравюры передается 
посредством света и тени и умело выстроенных отношений между ними. Ис-
пользование природной фактуры деревянной доски и резцов, позволило Ост-
роумовой-Лебедевой посредством этого материала создать и выразить особый 
стиль в ее произведениях. В представленных на выставке работах мы видим 
графичность языка, способного подчеркнуть и подчинить себе все простран-
ство листа, выстроить и преобразовать увиденное в нечто совершенное и пре-
красное. Экспозиция продемонстрировала динамику развития ее творческих 
исканий и путь совершенствования авторской манеры.  
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Гульназ Амирова 
 

КАРТА ПАМЯТИ. ВЫСТАВКА ФОТОГРАФИЙ 
ОКСАНЫ САННИДЭЙ "BIRD — HAS WINGS — CAN FLY"  

В ГАЛЕРЕЕ "NOIR BLANCHE" (ДЮССЕЛЬДОРФ) 
 

«Чем дальше время уносит момент происходящего, тем больше возни-
кает места для интерпретации фактов. Что дает нам думать о достоверности 
прошлого, как о правдивом данном? Документирование происходящего в ви-
де фотографий, записей, пересказываний. А что, если интервенировать в до-
кументирование? Насколько это изменит наше восприятие прошлого по 
прошествии достаточного количества времени?» Это слова художника, фото-
графа, скульптора, писателя Оксаны Саннидэй, новый проект которой пред-
ставлен в галерее "Noir blanche" (Дюссельдорф). 

Фотография и память идут в нашей жизни рука об руку. Фотогра-
фия — неоспоримое свидетельство произошедшего события. С самого 
начала фотография была инструментом, чтобы запечатлеть как можно 
больше событий, чтобы остановить фаустовское прекрасное мгновение, 
чтобы, по словам Сьюзен Сонтаг, «создать иллюзию владения прошлым»1. 

Однако память многогранна, избирательна и субъективна. Магия фо-
тографии в том, что она касается общих точек в прошлом двух людей, 
трех, целой группы, города, страны, а также тех потаенных уголков памя-
ти, о которых зритель давно забыл, а, может быть, и не подозревал вовсе. 

Оксана Саннидэй родилась и выросла в СССР, стране, которой не су-
ществует уже 30 лет, которая стала мифом. Жизнь, насыщенная событиями, 
связанными с кардинальными изменениями в государстве, которые, безуслов-
но, коснулись каждой семьи, мировоззрение, формировавшееся в это могучее 
время сдвига тектонических плит истории, не могло не отложить отпечаток 
на все творчество художника. Далее был переезд и учеба на факультете 
скульптуры в академии изящных искусств в Дрездене — отсюда столь тща-
тельный поиск пластических связей предметов в композиции. Искусство фо-
тографии Оксана изучала в Лейпцигской Высшей школе графики и книжного 
искусства, одной из старейших художественных академий Германии, с име-
нем которой связано, например, творчество знаменитой группы художни-
ков — «Новой лейпцигской школы». 

Концептуальный проект "Bird — has wings — can fly" («Птица — 
имеет крылья — способна летать») берет свое начало в 2015 году. Инте-
ресна предыстория ее создания. «В 2015 году я получила грант от Дома 
Фотографии в Москве, где я провела три месяца. Обязательным условием 
гранта было создание нового проекта. Шла я раз по блошиному рынку, 
вижу мужчина продает негативы в пленках. «Сколько стоит?» — спраши-
ваю. «Дорого!», — сказал дядька, глядя на меня. Одета я была просто, как 
студентка, рюкзачок за плечами. Может ему и показалось, что мне будет 
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дорого. «Ну так проверьте меня, может, и недорого мне будет», — говорю 
неприветливому продавцу. Назвал он мне сумму рублей так в 350. «За 
пленку?» — спрашиваю. — «Да нет, за все». Пересчитываю на евро и ду-
маю: вот повезло, дешево необыкновенно. Поторговалась для вида и за-
брала пленки не глядя, что на них. Пришла домой, посмотрела, а там 
замечательные кадры со стройки Советских времен, любительские, конеч-
но, но было, что отобрать. С того момента коллекционирую негативы 
и интервенирую в них». 

Здесь следует сделать отступление, сказав, что использование ранее со-
зданных кем-то фотографий в своем творчестве — тренд современной ху-
дожественной фотографической практики. Достаточно вспомнить работы 
художников «Дюссельдорфской школы фотографии», в частности Томаса 
Руффа, метод которого связан с различными экспериментальными техниками 
обработки изображений из газет и интернета. Если говорить шире — то, 
с одной стороны, это явление находится в парадигме постмодернизма, с его 
тягой к палимпсесту (принцип древнего письма по уже существующим рос-
писям), переоценкой постулатов искусства прошлого и т. д. С другой сторо-
ны, здесь заметно влияние концепции современного развития социума 
sustainability — образа жизни общества, основанного на принципах экологи-
ческой целостности, заботе о живом, культуре ответственного потребления 
ресурсов, возможности вторичного использования и творческой переработки 
ненужных вещей в произведения искусства, предметы быта и аксессуары. 

Возвращаясь к предыстории создания "Bird — has wings — can fly", 
следует отметить, что эта история получает импульс и с другой стороны. 
Это очень живое повествование, каждый из нас наверняка испытывал хоть 
в раз жизни нечто подобное, и это создает между зрителем и автором ат-
мосферу близости, доверительности. «В 2019 я проводила много времени 
в поезде. Поездка Амстердам-Дюссельдорф занимает почти три часа. Это 
время я использовала для практики нового метода запоминания (Dominic 
O’Brien "Quantum Memory" — прим. авт.). После того, как информацию 
(семинары, интересные факты, книги и т. д.) в актуальных местах обитания 
раскладывать было уже негде, я стала депонировать ее в места из моего 
прошлого. Самым близким местом была квартира, где прошло мое детство. 
Один раз, когда я ехала в поезде, я закрыла глаза и мысленно зашла в эту квар-
тиру. В этот момент воспоминания нахлынули на меня. Я открывала в своем 
представлении шкафы, заглядывала в тумбочки, выглядывала из окна. Вещи, 
запахи, звуки — все было реально. Воспоминания охватили меня, я стала за-
писывать все, что приходило в голову в момент мысленного телепортирования 
туда. Небольшие истории из детства всплывали из закромов памяти. Весь 
2019-й, сидя в поездах, я провела, записывая эти истории. Погружение в про-
шлое стала для меня своего рода медитацией и превратилось в новый художе-
ственно-литературный проект». 



76 

Итак, "Bird — has wings — can fly" — продукт на грани сознательного и 
бессознательного, коллективной и личной памяти, есть «я-автор, присутству-
ющий в произведении» и «воспоминания этого я — предмет произведения», 
которые Оксана исследует еще и с третьей стороны — со стороны наблюдате-
ля. Фигура наблюдателя решена с юмором и самоиронией: это робот (роботы), 
включенные в художественную и смысловую ткань произведений.  

«С недавнего времени стала много анализировать: себя, окружающий 
мир, прошлое. Поняла, что «Все мы родом из детства». Все позитивные и 
негативные качества, убеждения, постулаты, схемы мышления — все были 
заложены там. Копаюсь со смешанными чувствами в детских воспоминаниях 
о Советских временах, которые еще застала. Жизнь шла, было весело. А мо-
жет, это мозг задержал самые хорошие моменты, а плохие отодвинул на зад-
ний план? Пытаюсь понять. Много, что могло бы быть в том прошлом по-
другому. Чего-то было слишком много, чего-то не хватало. Но жизнь шла. 
Где стояли зажимы в одном месте, в другом прорывало. Люблю до ужаса аб-
сурд. В некоторых работах это есть (например, робот прыгает в бассейне не 
в воду, а на барьер). Робот — он обсерватор и участник одновременно. Ро-
бот — индикатор, это как ущипнуть себя самому — было это или не было? 
А как все было в действительности? Было так, как помнится? Было так, как 
видится? Робот — мираж или составляющее того прошлого? Прошлое, кото-
рое мы сконструировали тогда или прошлое, которое мы конструируем сего-
дня? Которое из двух истинное? А есть ли истинное и насколько важно / 
нужно, чтобы оно было истинное?» 

Здесь встает вопрос, ключевой для всего искусства фотографии: 
насколько объективно отражена действительность, или она «переосмыслена» 
художником в фокусе его собственных персональных представлений, устано-
вок, актуальных шаблонов социума? 

Робот, игровой нюанс — по словам самого автора — как щипок себя, 
сон / реальность — расставляет необходимые акценты в восприятии дей-
ствительности, как самой художницей, так и зрителями. Это было. Было 
так. — Да так ли было? Да было ли это? 

Балансирование на грани да-нет, серьезное-несерьезное, реальное-
вымышленное дает динамику всей серии, живой ироничный субтон, а ино-
гда — ощущение грустного абсурда. 

Представленная серия — в основном жанровые сцены, запечатленный 
фрагмент из жизни. Это черно-белые фотографии. Здесь есть ощущение при-
косновения к действительности и, в то же время, — живого участия в ней. 
Серия "Bird — has wings — can fly" — калейдоскоп жизни в советском про-
странстве, мозаика из фрагментов ушедшей жизни: люди едут в автобусе, 
идут на демонстрацию, отдыхают на скамеечке у дома. Следует добавить, что 
проект состоит не только из фотографий, но и рассказов Оксаны Саннидэй. 
«Фортепиано, балет, красные туфли», «Антарктическая экспедиция» — зари-
совки-воспоминания из жизни человека, выросшего в СССР, полные харак-
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терных подробностей той жизни, увиденных глазами ребенка — непосред-
ственно и переданных живо, оригинально, с теплотой и большим вниманием 
к деталям, атмосфере повседневной жизни, семейному укладу, из которых 
рождаются образы людей и страны в целом. 

И в этих рассказах и фотографиях серии люди узнают себя и собствен-
ную жизнь. Материал, над которым Оксана работала для проекта — снимки, 
сделанные в СССР и ГДР в период с 1920-х по 1980-е годы (на большинстве 
работ можно видеть край от негативов, с номером, названием производителя 
пленки). Этот мощный архивный пласт, на первый взгляд, не складывается 
в единый сюжет — это отдельные кадры, некоторые из них сложно назвать 
эффектными в смысле использования художественного языка, это скорее 
некая единица информации, документирующая реальность. Однако увидев 
их вместе, зритель считывает общую для всего проекта идею осмысления 
действительности, для кого-то «реальной», для кого-то мифологической; ак-
туализируется контекст ретроспективного взгляда на жизнь — ностальгии, 
а также Остальгии — если речь идет о ГДР. И этот контекст, порождающий 
искусство, необычайно важен для восприятия или скорее взаимодействия 
зрителя с фотографией, это погружение в коллективную память, часто трав-
мированную, и оттого еще более чуткую.  

На первый взгляд, жизнь в странах социалистического лагеря мало чем 
отличилась по своему идеологическому наполнению и социальному устрой-
ству. Но все же хотелось бы отметить удивительную зависимость повторяю-
щихся мотивов в изображениях от среды, где сделаны фотографии. 

Вот несколько фотографий с изображением столовой в одном из горо-
дов ГДР: милая бытовая подробность той действительности. Столовая пуста 
(если не считать фигуры робота за столом), и здесь работает смысловой кон-
траст — «неестественное состояние» тишины этого сверх оживленного места. 
И в нем раскрывается суть, архетип пространства: строгая упорядоченность, 
ритмическая геометрия квадратов столов, с жесткими линиями абсолютно бе-
лых скатертей, прямоугольников стульев, цилиндров ламп, массивных пило-
нов, одинаковых сахарниц, солонок и вазочек с цветами, картин и оконных 
проемов с одинаковыми комнатными растениями. Мы попадаем в квадратный 
мир. Мир порядка, неизменности и предсказуемости. Которая продолжится 
и на другом уровне: в лаконичном меню, где без отступления придерживаются 
порядка выдачи блюд, выбор которых очень ограничен, а чаще всего его нет 
вовсе. Это метафора закрытой системы, четко и слаженно работающей в своем 
жестком ритме. Нижний срез фотографии создает ощущения присутствия зри-
теля в зале, а перспектива, образованная рядами столов — ощущение беско-
нечности пространства. 

В работе «Танцующие роботы» зритель оказывается в кинозале или 
конференц-зале. Здесь так же господствует геометрия. Но благодаря острому 
ракурсу кадр получился очень динамичным — точка зрения сверху позволяет 
создать активное взаимодействие линий: вертикалей окон, горизонталей сту-
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льев и эффектного пересечения диагоналей потолка. Благодаря этому, взгляд 
зрителя бесконечно путешествует по пространству зала, вертикально, диаго-
нально, каждый раз возвращаясь к самой светлой части — освещенному 
солнцем пейзажу за окнами, на фоне которого танцуют два робота. 

В этом же ключе выполнено фото «Бассейн», с необыкновенно вырази-
тельными светотеневыми эффектами и переплетениями линий, удвоенными 
отражением в воде. В этом снимке с юмором спародирована концепция Реша-
ющего момента Анри Картье-Брессона: робот изображен за секунду до фи-
нального движения — прыжка в бассейн (в данном случае — не в воду, 
а на барьер — еще один привет абсурдистской концепции от автора). 

Еще пример закрытого пространства-реальности — автобус. Вновь ме-
тафора регулярности бытия, повторяющегося монотонного обязательного дей-
ствия. Но это пространство — живое, наполненное людьми, сотканное из их 
смеха, разговоров, мыслей. Мы словно слышим этот приятный гул голосов, 
шутки, чувствуем запах табака (на втором ряду господин закурил сигарету), 
мысленно пробегаем пальцами по клавишам аккордеона, лежащего на перед-
нем сиденье. Вновь обращает на себя внимание ритмическая организация про-
странства: вертикали и горизонтали оконных проемов поддерживают главную 
горизонталь, заданную линией прохода между рядами, контрастом широкой 
полосы темной крыши и боковыми рядами верхних окон, излучающими 
утренний свет. Эффект присутствия, скорее даже молчаливого диалога, со-
здают два пристальных взгляда, направленных прямо на зрителя: господи-
на на переднем сиденье и дамы в левом ряду. Мы словно погружаемся в эту 
общую атмосферу начинающегося дня, людей, ненадолго объединенных 
этим легким радостным утренним возбуждением. И вновь слева — фигура 
робота, не сразу заметная, не видимая участникам сцены, вносит элемент од-
новременного присутствия в разных временных реальностях.  

Выход на улицу, на открытое пространство сопровождается все тем же 
приемом ритмизации. В «Хороводе» группа детей, взявшись за руки, встала 
в круг, который занимает весь центр композиции. Но эта радостная игра кон-
трастирует с унылыми серыми объемами двухэтажных домов, выстроивших-
ся в линию, редкой растительностью вокруг. Контраст усилен и введенным 
в композицию элементом — ряд роботов образуют еще одни, внешний полу-
круг. Но их «руки» сведены назад. Мы понимаем, что они стоят в оцеплении. 

Такое же разрешенное веселье представляет из себя и демонстрация 
в канун празднования очередной годовщины победы социалистического 
строя. Для детей того времени, в том числе для Оксаны, демонстрация бы-
ла по-настоящему радостным праздником: когда весь город высыпал на 
улицы, с воздушными шарами и флагами, повсюду звучала мажорная му-
зыка, пелись жизнеутверждающие песни, продавались пирожки, мороже-
ное и сладкая вата. Атмосфера праздника царила повсюду. Однако люди 
старшего поколения помнят и другую сторону этого празднования: обяза-
тельный приход и марш строем через весь город, независимо от самочув-
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ствия и желания — как демонстрация правильности и успешности соци-
ального строя государства и всеобщего ликования по этому поводу. Здесь 
на фото мы видим и вдохновленную молодую девушку, и безразлично шага-
ющих рядом мать и дочь, и уставшую женщину средних лет, в белом свите-
ре — она является композиционным центром, т. к. это самое светлое пятно, на 
котором немедленно фокусируется взгляд смотрящего. Но главный смысловой 
фокус фотографии — это ее настороженный взгляд, схваченный фотографом. 
Диагональное построение усиливает эффект движения, развевающиеся на вет-
ру транспаранты создают определенный жесткий ритм движения колонн. 
И справа от передней колонны вышагивает робот, безмолвный свидетель 
и «участник» этих давних событий. 

Как продолжение этой темы — чудесный кадр, сделанный в СССР, 
с памятником Ленину, возле которого обычно заканчивались городские 
праздничные шествия. Робот здесь интервенирован в группу руководителей, 
стоящих у памятника. Кадр немного засвечен, качество пленки самое непритя-
зательное — с царапинами и точками по всей поверхности. И посреди этой 
полуразмытой, словно призрачной темной реальности взлетает вверх верти-
каль памятника вождю, на фоне светлого неба, как восклицательный знак, как 
окончательная и незыблемая аксиома жизни. 

Присутствие этой формулы правильной жизни, духовной скрепы того 
общества наблюдаем и в фотографии, запечатлевшей короткий отдых на ска-
мейке. Мама и дочь присели на несколько минут — лица уставшие, ветка 
с цветами безвольно повисла в руке. Рядом присела незнакомая женщина, 
озабоченно глядит вдаль. Но на заднем плане, между проемов окон — порт-
рет Карла Маркса и под ним плакат с подписью: «Да здравствует великое 
единение партии и народа!» Этот снимок так же очень фактурный, аутентич-
ный и живописный: прекрасно сочетание всех оттенков серого, и чудесна бе-
лая россыпь цветов на переднем плане. 

Так же символично, как и памятник Ленину, устремлена вверх зна-
менитая сталинская высотка — гостиница «Ленинградская». В ее силовое 
поле попадает вся Площадь трех вокзалов с машинами, спешащими людь-
ми и… мирно шагающим роботом. Этот советский зиккурат — идея своего 
времени — символически концентрирует вокруг себя своей доминантной 
вертикалью, уходящей в небо, мир земной будничной жизни. С одной сто-
роны — фотография документальна, она выполнена в эстетике моменталь-
ного снимка, но с другой — захватывает своей монументальностью. Это 
образ государства. Единство и множественность, порядок и хаос, незыбле-
мое и изменчивое, элитарность и обыденность противопоставлены друг 
другу. Погрешности в качестве снимка вновь, как и «Памятнике Ленину», 
используются как художественный прием, как элемент выразительности. 
Остроумно решен и «выход» робота: он появляется из левого угла, у обо-
рванной кромки фотографии, словно переходя из одного кадра в другой 
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(виден даже небольшой фрагмент городской улицы) — остроумный диалог 
с кинематографической эстетикой.  

Перед глазами зрителя проходят и картинки сельской жизни: старый 
деревянный дом, покосившийся забор, заброшенный сад, заросшие тропинки. 
«Некачественная» печать придает особую прелесть этим милым сценам ухо-
дящей жизни, зритель словно сквозь занавес времени смотрит на них. 

Русская прелесть запустения, динамичный хаос контрастирует с фото-
графией, которая вновь переносит нас в пространство ГДР: маленькая улочка, 
одноэтажные кирпичные дома — вокруг порядок и чистота. Фонарь, располо-
женный практически вдоль центральной оси фотографии, словно отделяет 
один мир от другого: в левой части прошлое — автомобили старых марок, ча-
сы на стене, как символ того, что время здесь замерло. Справа более оживлен-
ная сцена: две фигуры роботов с чемоданом нарушают неподвижность, 
статичность в композиции. 

Мы уже видели несколько групповых портретов в серии, например, 
«Пассажиры автобуса». Еще один интересный пример такого рода — «Ав-
томобиль». Две пары молодых людей выехали за город на пикник. Марка 
автомобиля, одежда, прически — все возвращает нас в 1930-е годы, годы 
больших и необратимых перемен во всем мире. Кадр выстроен блистательно: 
автомобиль — основная диагональ и камертон самого темного цвета — ос-
новная ось композиции. Позы участников сцены одновременно контрасти-
руют и являются продолжением друг друга. Молодой человек слева стоит, 
рядом полулежит второй юноша. Обе девушки сидят на капоте в зеркальных 
позах. Художнику удалось очень органично вписать фигуру робота в эту 
легкую, игривую сцену, сдвинув в центр самую светлую фигуру — девуш-
ку в белом платье. Таким образом, две стоящих фигуры (одна из них — ро-
бота) фланкируют композицию и придают ей уравновешенность. В то же 
время согнутая «рука» и «нога» робота рифмуются с позами девушек, вклю-
чая определенный динамический ритм в изображенную сцену. Фотография 
выполнена в романтическом духе, возможно, с отсылкой к нашумевшей то-
гда истории Бонни и Клайда, американских гангстеров, чьи фото у машины 
были напечатаны в газетах. 

Несколько фотографий серии представляют собой нечто совершенно 
удивительное — это кадры с двойным проявлением: два изображения нало-
жены одно на другое. Через одну реальность мистическим образом просве-
чивает другая. К примеру, в «Рижском вокзале» весь кадр занимает здание 
вокзала и площадь перед ним. И одновременно перед нами всплывает силуэт 
отдыхающей на пляже женщины, в левом нижнем углу отчетливо видны ее 
туфли и сумка на шезлонге. В правом верхнем углу — сцена у моря: мальчик 
играет на песке, люди идут купаться. Здесь так же диалог с кинематогра-
фом — второе, менее явное изображение появляется и как бы одновременно 
исчезает на глазах у зрителя. 
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Фотопроект Оксаны Саннидэй — это интереснейшее исследование ав-
тора о том, как фотография воздействует на публику, поднимая целые пласты 
идей в сознании зрителя. Это диалог с фотографией внутри самой фотогра-
фии, удивительным феноменом, когда через прошлое смотрят на настоящее. 

Сьюзен Сонтаг, известный историк фотоискусства писала о том, что 
фотография — это тонкий срез поверхности реальности. По ней мы лишь 
можем предположить, какова была реальность. «Фотография замалчивает 
больше, чем открывает»2. "Bird — has wings — can fly" — вторжение в это 
умолчание, в заархивированную реальность, в которую мы входим, как эти 
самые роботы — со своими мыслями, чувствами, чтобы побыть наедине 
с собой в своей персональной вселенной. 
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Елена Чурилова 
 

«КРЕПОСТЬ». К ТРИДЦАТИЛЕТИЮ ГРУППЫ 
ПЕТЕРБУРГСКИХ ХУДОЖНИКОВ 

 
«Время густело, уплотнялось, замедлялось, 

скапливаясь в памяти человечества, 
превращаясь в культуру». 

Г. С. Гор 
 

Перебирая значения слова крепость, словно раскладываешь пасьянс: 
что выпадет? Вроде бы, в первую очередь, представляется цитадель. С дру-
гой стороны, вспоминаются гуманитарные и физико-географические поня-
тия, связанные как с человеческими, так и с природными качествами: крепость 
устоев, духа, здоровья или тела, характера и чувств, объятий и рукопожатий, 
а также мороза, горных пород, металла или, скажем, напитков (вина, чая, 
кофе). Воскресает даже устаревшее юридическое словосочетание — купчая 
крепость… Но для ленинградцев-петербуржцев не в последнюю очередь 
всплывает образ Петропавловской крепости от ее исторического предназна-
чения до музея. И вот здесь-то сходятся многие понятия, связанные с ме-
стом, укрепленным природою, памятью прошлого и искусством, или их 
совокупностью. 

Внутри этой цитадели возникла в период перестройки художественная 
«Группа Крепость», впервые заявившая о себе на выставке летом 1991 года. 
Едва ли ее целью была проверка прочности объединения, но дружествен-
ность единомышленников, отчасти «маргинальность» положения молодых 
людей, обреченных на творческое высказывание в неблагоприятных для них 
социальных условиях, на годы скрепили этот союз. 

На волнах общественно-политических перемен, сначала во времена 
так называемой «оттепели», затем и «перестройки», в корне задевших при-
вычный мир «рожденных в СССР», одни явления всплывали, другие ухо-
дили в тень или даже в небытие. Не то чтобы вновь повторялась ситуация 
1917 года, когда тот, «кто был ничем», вдруг становился «всем», но по-
следствия гражданских «мутаций» напрочь сломали прежние представле-
ния о человеческих ценностях. Творчество во всех его проявлениях было 
той лакмусовой бумажкой, которая отразила множественные оттенки же-
ланных перемен. Как вспоминают многие участники процесса, настало 
время надежд на долгожданные перемены, забрезжила иллюзия свободы. 
Где-то там вне профессиональных интересов поэтов, музыкантов, худож-
ников и артистов происходил «передел мира» и «битва за металл». Их же 
заботила возможность свободного высказывания вне цензуры официаль-
ных союзов. Пусть метла дворника и лопата кочегара в рабочее время да-
вали необходимый минимальный заработок, но гитара, кисть и палитра 
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становились для непосед и бунтарей, зачастую не имевших специального 
образования, смыслом жизни. 

Условность дипломных корочек и привилегия посещать выставкомы 
для многих была очевидной, не они определяют творческий потенциал, не 
они исторгают мелодию из груди или смешивают краски на холстах. В бы-
лые времена прорыв такой плотины как творчество в лучшем случае не 
позволял приблизиться к строго охраняемым цитаделям искусства, воз-
двигнутым, как известно, в 1932 году, в худшем — мог обернуться и утра-
той свободы, чему немало примеров, начиная уже с 1920-х годов. 

Такова предыстория «Группы Крепость». Свою версию, наверное, мог 
предложить любой из участников или очевидцев событий художественной 
жизни Ленинграда второй половины 1980-х–1990-х годов. Многие из них так 
и сделали, оставив те или иные свидетельства. Что-то придется повторить 
или использовать для прояснения той картины тридцати-сорокалетней дав-
ности. Я смотрю на фотографию-коллаж с портретами восьми молодых 
участников группы: Сергея Молоткова, Василия Коломийцева, Алексея Та-
раканова, Владимира Заклинского, Олега Погасия, Сергей Потапенко, Гер-
мана Петровых и Александра Добровольского. Вроде бы, лица «оттуда», из 
нашего близкого былого. Однако своеобразие города с его шедеврами архи-
тектуры и накопленным литературно-художественным арсеналом таково, что 
коридоры времени проложены здесь практически повсеместно, и каждый 
может возвращаться по ним в свое прошлое от исторического XVIII века 
(более того, — античности, по мнению писателя Г. Гора) до недавних соб-
ственных десятилетий. Значит, и эти ребята уже остались в умозрительном 
питерском пространстве. 

Молодые люди в силу судьбы или житейских обстоятельств встретились 
на территории Петропавловской крепости. Кто-то искал минимальный зарабо-
ток или же возможность официального «трудоустройства», дабы не попасть 
в списки тунеядцев, кто-то — пристроиться на ведомственной «жилплощади», 
обретя и угол, и подобие мастерской. Дворы и зеленые скверики, бастионы 
и технические службы музея истории города давали условия приложить свои 
силы в качестве низко квалифицированных работников художникам, музы-
кантам и поэтам, а подсобные помещения дворницких, бытовок и кочегарок 
служили укрытием для спонтанных посиделок с беседами и спорами на раз-
личные темы, рисованием и музицированием. Так проводили время С. Молот-
ков, В. Коломийцев, А. Тараканов, В. Заклинский и О. Погасий, к которым 
примкнули их друзья — С. Потапенко, Г. Петровых и А. Добровольский. Это 
и были основатели группы. 

Известно, что идея проведения выставки в залах Комендантского дома 
посетила голову Сергея Молоткова, дежурившего по ночам в этом здании. Она 
пришлась по душе не только художникам-единомышленникам, а также бы-
ла принята администрацией музея, не возражавшей и против названия но-
вой группы.  
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Коллективные выступления художников, нередко сопровождавшиеся 
концертами молодых музыкантов и рок-групп, стали нормальным явлением 
в городе. Кто-то уже сотрудничал с первой независимой галереей современ-
ного искусства, лицом которой была Инесса Борисовна Виноградова, художе-
ственный куратор «Ариадны». Так, на вторую из выставок этой галереи 
1988 года, устроенную в расселенной квартире дома на улице Желябова 
(Большой Конюшенной) близ ДЛТ, принесли свои работы С. Молотков 
и В. Заклинский. Однако показать их не удалось, ибо обе нелегальные экспо-
зиции были запрещены властями вскоре после ее открытия. Более успешным 
для двоих из будущей группы «Крепость» — Г. Петровых и С. Потапенко, — 
стало участие в первой Биеннале новейшего искусства в Ленэкспо на про-
спекте Просвещения в 1990 году. Каждый из этой пары художников был 
представлен тремя картинами. Герман — холстами 1990 года: «Потерянный 
нож», «Семерка пик» и «Тихий герой». У Сергея была живопись на дереве: 
«День рождения», «Завтрак» и «Шагающий по небу» (все — 1989 г.)  

Летом 1991 года состоялась первая выставка группы «Крепость» в залах 
Комендантского дома. Помимо основного состава экспозиция включала и ра-
боты Олега Борисовича Фронтинского, художника-архитектора старшего по-
коления, дружески общавшегося также и с единомышленниками А. Арефьева, 
навсегда закрепившими за собой статус «арефьевского круга» и называвшими 
себя «Обществом непродающихся живописцев» (ОНЖ). Во всяком случае, 
так повествует условное «древо искусства», на котором развешаны листоч-
ки творческих судеб участников художественной жизни города и страны. 

Интерес к выставленным десяткам произведений объясним не только 
общим оживлением процесса, но и своеобразием представленных вещей. 
Молодые авторы присматривались к внутренней жизни всего видимого. По 
словам одного из основателей группы Алексея Тараканова, ребята воспевали 
город и его мистические свойства, что в принципе всегда было актуально для 
Петербурга-Петрограда-Ленинграда. Народ ходил по залам дважды продлен-
ной экспозиции. В архиве Ленинградского радио сохранился сюжет о ней. 
Что-то приобреталось коллекционерами и иностранцами, скупавшими и вы-
возившими в то десятилетие российские художественные раритеты, опусы 
и «экзотику». Очевидцы вспоминают, что мэтр нонконформизма Михаил 
Шемякин оценил выставку как «настоящий андеграунд» и назвал ее «новой 
Такелажной» по аналогии с экспозицией разнорабочих в Эрмитаже 1970-х, 
ставшей фактом и его личной творческой биографии. 

Вторая выставка начинающей группы прошла в 1992 году в том же про-
странстве Комендантского дома Петропавловской крепости. Художники об-
новили экспозицию, и вновь были замечены публикой, а также прессой. Затем 
время начало как в мешке перетрясать и испытывать творцов на прочность, 
в том числе на крепость здоровья и «зависимости». Кто-то уехал из города 
прочь, кто-то сменил вид деятельности, уйдя в иконопись или скульптуру.  
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Поводом вновь увидеть работы участников группы в 2011 году стала 
очередная выставка, открытая в залах Инженерного дома и приуроченная 
к 20-летию дебюта «Крепости». Одновременно это была и дань памяти 
членов творческого объединения ушедшим товарищам: Герману Петровых 
(1963–1998), Сергею Потапенко (1962–2003), Александру Добровольскому 
(1964–2008) и Василию Коломийцеву (1947–2011). Произведения этих авто-
ров задавали тон всей экспозиции, органично смотрясь в пространстве му-
зейных залов. В названии выставки — «20 лет не спустя», — частица «не», 
похоже, определяла и ценность пройденного пути, и важность накопленного 
багажа. Будто замещая утраты в ряду изначального состава «Крепости» свои 
работы тогда показали новые участники — Станислав Гуменюк, Наталья 
Сергеева (Матвеева), а также некоторые из творческих сотрудников музея 
города с его филиалами. Поэтому, наряду с традиционной живописью и гра-
фикой в залах демонстрировались предметы декоративно-прикладного искус-
ства. Едва ли представленные ими ручные поделки и флористика укрепили 
стилистическую цельность экспозиции, но однозначно помогли продвижению 
идеи и сплочению коллектива. Выставка отражена в телевизионном сюжете1 
и в приватном репортаже, передающем оживленную атмосферу вернисажа, 
а также на сайте музея. 

Следующая встреча с работами художников прошла летом 2017 года. 
Площадкой послужили залы Музея петербургского авангарда (Дом М. В. Ма-
тюшина на Петроградской стороне), заявившего тему экспозиции «Последние 
романтики Ленинграда». Помимо коренных участников и основателей груп-
пы — С. Молоткова, А. Тараканова, В. Заклинского и О. Погасия, появились 
новые имена: Анна Гудкова, Юлия Никифорова, Ольга Ладыженская и Алек-
сандр Серов. Какие-то картины группы «Крепость» путешествуют от выставки 
к выставке, иные появляются впервые вместе с присоединившимися авторами.  

Ретроспективную часть, состоящую из холстов с предыдущих выста-
вок, включая произведения умерших товарищей, дополнили вещи, созданные 
недавно. Устроители экспозиции сочли важным вновь показать, например, 
такие полотна как «Музу» Василия Коломийцева и знаковое — «Завтра будет 
ночь» Олега Погасия, считающуюся своеобразным талисманом группы. Это 
изображение-метафора: Петропавловский собор, разделяющий шпилем, 
словно стрелкой часов, жизнь города на свет дня и тьму ночи. Ассоциативно-
аллегорический символизм в целом присущ многим из членов группы. Даже 
портрет, как жанр, непосредственно связанный с натурой, несет некий двой-
ной или скрытый смысл. Это касается и автопортретов. «Вид на Васильев-
ский остров» Сергея Молоткова напомнил, как выглядела городская среда 
еще без примет последних преобразований. Его же «Автопортрет в кафе» 
продолжил галерею лиц авторов.  

Участницы выставки А. Гудкова и Ю. Никифорова непрофессиона-
лы, они порой неловко управляются с передачей перспективы городского 
пространства. Но есть у наивных художников и свои обретения. Взгляд 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%83%D0%B7%D0%B5%D0%B9_%D0%BF%D0%B5%D1%82%D0%B5%D1%80%D0%B1%D1%83%D1%80%D0%B3%D1%81%D0%BA%D0%BE%D0%B3%D0%BE_%D0%B0%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%B3%D0%B0%D1%80%D0%B4%D0%B0
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Анны Гудковой, пытающейся поместить весь мир в прямоугольник холста, 
как это нередко бывает, находит оригинальную трактовку сюжетов. Одна 
из ее живописных работ — самобытный образ, в котором вид из окна сов-
мещен с изображением перекрестья оконной рамы, ставшей и границей 
композиции пейзажа. Такой прием позволяет говорить о синтетическом вос-
приятии окружающего мира, переданном соединением жанров интерьера 
и пейзажа. Картина-окно, да еще и с форточкой. Этот прием отчасти повто-
ряется в пейзаже с аркой, ставшей своеобразным проемом в естественной 
среде парка. Птицы тоже знаковая черта Петербурга. Без них не обходятся 
многие композиции Юлии Никифоровой. «Промокшая», значит, посвяще-
но вороне, а «Перезимовали», конечно, — голубям. У Ольги Ладыженской 
в парном портрете «Художник и поэт», ее герои — настоящие романтики, 
предпочитающие встречи на высоте петербургских крыш. 

Как и на предыдущих показах участников экспозиции объединяло не 
общее направление поисков, но настроение, связанное с оригинальным вос-
приятием и отношением к городу. Один из инициаторов выставок «Крепо-
сти» живописец Алексей Тараканов отмечает романтизм восприятия мира 
как отражение душевного склада участников события. Более 60 произведений, 
созданных, так или иначе, под воздействием магии Петербурга, несли автор-
ские идеи и своеобразные признания в собственной причастности к жизни 
города. Материалы события отражены во многих источниках2. 

В 2021 году в Музее петербургского авангарда состоялся вернисаж 
группы «Крепость», посвященный ее 30-летнему юбилею. На выставке, 
проходившей в июле-августе под названием «Симфонический винегрет», 
было представлено более 130 живописных произведений: портреты, натюр-
морты, пейзажи, фигуративные и абстрактные композиции. Подготовка 
ее — немалый труд, если учесть, что холсты разбросаны по многочислен-
ным частным собраниям и мастерским. Вновь экспозиция была составлена 
по принципу совмещения ретроспективного раздела с новыми работами. 
В современном секторе лиричные, подобные иллюстрациям к поэзии, аква-
рели Станислава Гуменюка «Ромео и Джульетта», «Двое», «Луна», а также 
очень искренние в своей мнимой наивности, по-бурлюковски озорные ноч-
ные лошадки Валерия Скулкина. Давний единомышленник группы Андрей 
Столыпин был представлен циклами «Рыбы — жители города» и «Кон-
струкцией стачек». 

А. Тараканов все эти годы продолжает писать мотивы, так или иначе 
связанные с Петербургом, порой конкретным, но зачастую увиденным внут-
ренним ассоциативным взором автора. Можно говорить про игру в абсурд, 
когда скрещивается несовмещаемое, но, скорее, здесь обериутски-басенный 
подход. Некое существо в пальто, лежащее над аркой ворот к незадаче двор-
ника, экзотические или огромные животные и гипертрофированные птицы, 
являющиеся горожанам. Люди без лиц, зачастую обобщенные, как собира-
тельный образ единиц в толпе, беспечных и ни за что не отвечающих. «Ну 
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что вы мне сделаете, я — один из многих», — словно парируют они. Натюр-
морт с маленькой мышью, сидящей среди овощного изобилия на газете со-
ветских времен с текстом о повышении уровня жизни трудящихся, чем не 
символ? Съесть-не съест, а перепортить может. Слышно крыловское: «Ай, 
Моська, знать она сильна, что лает на слона». Одним из знаковых произведе-
ний Алексея стала композиция «Рисующий радугу» с беспечным бородачом 
в домашних шлепанцах, летящим над знакомыми зданиями на бумажном са-
молетике. Невольно вспоминается мотив А. Д. Арефьева «Художник рисует 
город ночью» 1972–1974 годов, будто отсылающий к пастернаковскому «Не 
спи, не спи, художник, не предавайся сну…». 

Винегрет, так винегрет, пусть «симфонический», где голоса разных ав-
торов слились в звучании, а переосмыслить в музейных залах много чего 
есть причина. Здесь невольно возвращаешься в прошлое с его выставками-
поисками, выставками-диалогами, выставками-протестами. Романтика крепо-
сти сказывается и в обусловленности размышлений, философствовании на 
тему вечного и быстротечного. Броня камня пробивается прорастающей тра-
вой, реальность перемежается или замещается сновидениями. Опасность или 
угроза мира смягчаются ироничным взглядом на все это, нежным вторжени-
ем букетов и тонких чувств. 

Несомненно, подлинными ищущими художниками были два друга, два 
СХШ-атника — Герман Петровых и Сергей Потапенко, чей путь оборвался 
рано, вновь «соединив» их посмертно на одном кладбище. Живопись и колла-
жи Г. Петровых обращены к архетипам, словно транслируют стилистические 
моменты давних времен и иных стран. Автор как бы раскладывает декоратив-
ный пасьянс, смешивая реальность с гротесковой фантазией. К восьмидесятым 
годам принадлежат такие произведения как «Автопортрет», «Двое», «Роман-
тик», «Нос», «Свадьба», «Комета», названия которых говорят сами за себя. По 
воспоминаниям А. Тараканова, лирическая теплота ранних работ постепенно 
сменилась безысходностью, символически водрузившей на мольберт в ма-
стерской загнанного жизненными обстоятельствами человека холст с изобра-
жением большого могильного креста. 

С. Потапенко был негласным лидером среди художников 1980-х–90-х, 
зарубежная пресса обратила на него внимание в связи с презентацией его 
творчества в Италии в 1994 году. Портреты и автопортреты, «Сон (Разбой-
ник)», «Осень», «Вечер в Турине», «Бутылка (Новая Голландия)», романти-
ческие фантазийные прогулки, столь символичные для невского колорита, — 
все это мир молодой взволнованности, жаждущего синтетических впечат-
лений глаза. 

Историко-аллегорический символизм Василия Коломийцева запомнил-
ся зрителям по предыдущим выставкам такими работами как «Матери мира 
встречают младенца Христа» и «Разговор» — крепкой отсылкой к отече-
ственному авангарду 1920–30-х годов. Здесь же он вновь зазвучал в названи-
ях графических листов: «Весна», «Несущая амфору». Это вроде бы о наших 
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современницах, но в них мы ощущаем дыхание античности. Даже «Женщина 
с метлой» скорее плывет по асфальту улицы, будто управляясь с «веслом» 
дворницкого атрибута. В целом подтекст присущ всем представителям груп-
пы «Крепость», работающим в разно векторной стилистике, словно переда-
вая двойственность самого памятника-бастиона, тюрьмы, музея. 

Хорошая выставка, она же не заканчивается за дверью музея и по 
окончании своей работы. Ей суждено отзываться воспоминанием не только 
о двух месяцах лета 2021 года3, но и о целых десятилетиях времен первых 
неофициальных выставок, деятельности галереи «Ариадна» и экспозициях 
ТЭИИ, т. е. служить голубым конвертиком послания из времен нашей мо-
лодости, которые все дальше и все непостижимей для тех, кто проезжает 
мимо этого музея на «красных мерседесах»... 

Живопись и графика участников художников группы «Крепость» раз-
бросана по домам наследников и частным собраниям. Какие-то вещи оказа-
лись в коллекциях крупных художественных музеев России (Москва, Санкт-
Петербург, Казань, Пермь, Саратов, Ярославль, Киров и др.), другие уже 
принадлежат ближнему зарубежью (Нукус, Тбилиси, Сухуми, Бишкек). Как 
нередко бывает, воспоминания очевидцев, в том числе истории об отдель-
ных произведениях, рассказы о непростой и порой трагической судьбе кар-
тин и их создателей, приоткрывают «забытое» искусство, которое поныне 
хранится вдали от посторонних взглядов, периодически собираясь для но-
вых встреч со зрителем. 

По прошествии трех десятилетий история группы «Крепость», став-
шей одним из последних объединений неофициальных художников совет-
ского времени, как видим, продолжается. Она составила, по наблюдению 
Б. Пастернака в его «Охранной грамоте», лишь часть нашей жизни, но 
часть, превосходящую целое. 

 
Примечания 

 
1 Юбилейная выставка группы «Крепость», сюжет на НТВ, 2011 г. 
2 Энциклопедия Санкт-Петербурга (англ.). www.encspb.ru. Юбилейная выставка арт-
группы «Крепость». www.spbmuseum.ru. В Петропавловке пройдет юбилейная выстав-
ка арт-группы «Крепость» — Санкт-Петербург, искусство, выставки — БалтИнфо.ru. 
Последние романтики Ленинграда. www.spbmuseum.ru. (Все — дата обращения: 25 но-
ября 2017). Вадим Михайлов. Поэт на крыше, Санкт-Петербургские ведомости 
(29.06.2017). 
3 Выставка отражена в телевизионных сюжетах и в прессе: К 30-летию группы «Кре-
пость». Выставка в Музее петербургского авангарда.. www.spbmuseum.ru.  
Легендарная группа «Крепость» празднует 30-летие. Радио России, 16.07.2021 
 
 

 

https://www.youtube.com/watch?v=wEmaRqkrfmU
http://www.encspb.ru/object/2804728818?lc=ru
http://www.spbmuseum.ru/exhibits_and_exhibitions/93/2781/
http://www.spbmuseum.ru/exhibits_and_exhibitions/93/2781/
http://www.baltinfo.ru/2011/05/17/V-Petropavlovke-proidet-yubileinaya-vystavka-art-gruppy-Krepost-205417
http://www.baltinfo.ru/2011/05/17/V-Petropavlovke-proidet-yubileinaya-vystavka-art-gruppy-Krepost-205417
http://www.spbmuseum.ru/exhibits_and_exhibitions/93/49627/
https://spbvedomosti.ru/news/culture/poet_na_nbsp_kryshe_/
http://www.museum.ru/N78134
http://www.museum.ru/N78134
https://www.rtr.spb.ru/radio/news_detail.asp?id=8155
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Вера Соловьёва 
 

ВРЕМЯ СОБИРАТЬ КАМНИ 
Фотовидение Николая Сорокина  

 
Время — хороший критик и рецензент: оно все расставит по своим 

местам. Были случаи в истории искусства (и не только искусства), когда 
художник при жизни провозглашался гением, но прошло время и… забыли 
не только работы «таланта», но даже его имя кануло в Лету. Чем больше 
времени пройдет, тем точнее оценка. И действительность подтверждает 
эти слова. 

Несколько лет назад (в 2017 году) ушел в мир иной петербургский фо-
тограф Николай Сорокин, и совершенно по иному стали восприниматься 
зрителями его работы, тематические серии, эксперименты и творческие фан-
тазии. Николай — ленинградец, родился в 1961 году и всю жизнь прожил 
в городе на Неве; в биографии была и работа на комбинате «Объектив», в фо-
тохронике ТАСС, газете «Ленинградский метростроитель», а потом Сорокин 
стал свободным художником. С 1999 года он — член Союза Художников, 
участвовал в 20 выставках, как персональных, так и коллективных, экспери-
ментировал с техникой съемки, композициями, освещением…  

Творчество Николая Сорокина удивляет, интригует, иной раз и за-
бавляет. Снимает ли он город, обнаженную модель, ночные пейзажи или 
композиции из камней в инфракрасном освещении. Николай не считал 
свои работы строго фотографиями, для автора произведение — НЕЧТО, 
существующее на поверхности бумаги, и оно относится ко Времени вооб-
ще, то есть вне данной локации и момента. Так было с сериями «Дворы», 
«Туманы», «Ночные пейзажи»… 

С «Дворами» все ясно — кто не знает притягательной и одновремен-
но отталкивающей красоты питерских дворов, изнанки парадного города, 
ныне в большинстве своем закрытых на замки и скрытых ото всех, кроме 
самих жильцов? Там — загадки, тайны, порочные истории, богатые собы-
тиями биографии, боль и грусть. Но что с «Туманами»? Эту серию Соро-
кин создавал осенью 2002 года, когда под Петербургом горели торфяники 
и город погрузился в дымный морок, став вымышленным, фантазийным, 
опасным, нереальным: вдруг рассеется туман, а там ни-че-го… 

Да, конечно, «Дворы» и «Туманы» — истинно питерские серии с харак-
терной авторской стилистикой. Сегодня можно сказать, что это классические 
серии. В противопоставление им подборка «Оптические сны», однозначно, 
является экспериментом, так как фотографии выполнены в технике "Polaroid 
Transfer Images" (перенос фотоизображения на акварельную бумагу). Зрителя 
впечатляют фантазийные картины спортивных фигур натурщиков, неожи-
данные «грязные» цветные фото скульптур, специально «состаренные» для 
«роли» неотъемлемой части старинных парков Санкт-Петербурга… Также 
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необычны композиции-конструкции «бытовых» предметов, совершенно не 
живописных, на первый взгляд. Например, гвозди, элементы гербария (засу-
шенные листья), высохшие ракушки и «компании» небольших обработанных 
набегающей волной камней, во множестве имеющихся на пляжах Финского 
залива. Фон у работ Сорокина никогда не перетягивает на себя внимание, 
он — лишь вспомогательный элемент, является помощником в выделении 
главного объекта съемки. И в результате составляющие композиции, казалось 
бы, ничего особенного не представляют сами по себе, но в неожиданной ком-
бинации и ракурсе приобретают новые совершенно неожиданные образы. 

Найти, заметить, УВИДЕТЬ некоторые наиболее значимые элементы 
из всего, что предстает перед человеческим взором — одна из задач автора. 
Композиции, их неявные, но загадочные «внутренние игры» провоцируют 
у зрителя любопытство, удивление, и заставляют мысли устремляется в глу-
бину своей памяти, в периоды переживаний, трагедий, озарений и философ-
ствований. Можно сказать, что фотография у Николая Сорокина представлена 
как инструмент, который способен захватывать пространственную форму мо-
мента. Да, во времени это мгновение не соизмеримо с историей, но способно 
воскрешать прошлое и заглядывать в будущее. 

Есть ли слова, которые характеризуют сразу все серии мастера? По-
жалуй, только «фактура» может объединять работы разных циклов. К ней 
Николай Сорокин всегда очень внимателен, и поэтому находит невероят-
ное количество способов подчеркнуть то или иное ее качество. Работа 
с фактурами — вопрос чрезвычайно важный в творчестве фотографа. Дан-
ное понятие в фотографии, то есть отражение реальной фактуры предмета, 
его строение и свойства материала, это, скорее всего, разговор о макроре-
льефе поверхности и ее способности отражать свет. Фактуры могут быть 
гладкими или шероховатыми, матовыми или зеркальными и так далее. 
Воспроизведенные на снимке, они увеличивают сходство изображения 
с оригиналом и дают возможность зрителю, рассматривающему снимок, 
составить правильное представление о предмете и объекте съемки. Фак-
турность изображенных предметов во многом усиливает живописные ка-
чества снимка. В этом смысле серия «Камни» — яркий пример. 

Визуально композиции похожи: фон одинаков — мелкий песок, коли-
чество составляющих элементов композиции мало меняется — обычные 
камни — голяши пляжные штук 6–10, иногда в их «компании» появляются 
речные ракушки и засохший лист клена.  Но меняется взаимное расположе-
ние символов-объектов — и неожиданно эмоциональное восприятие у зрите-
ля меняет «окраску», иной раз круто — от позитивной к полному негативу. 

Шесть небольших камней (камушков неправильной формы) собраны 
вместе так, что их общий силуэт напоминает сердце. Каменное сердце! Но оно 
в любой момент может рассыпаться на составляющие элементы. Не такое оно 
и нерушимое, а хрупкое и «ранимое». Живое? И это восприятие фотограф ма-
стерски подчеркивает подбором освещения, аналогичным естественному, 
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природному. Чтобы выявить шероховатость поверхности камней и песка как 
фона, Сорокин подсвечивает их косыми лучами направленного света, как бы 
скользящими по структуре камней. Таким способом «обрисовываются» вы-
пуклости и впадины, и на микрорельефе образуются мелкие освещенные и те-
невые участки, что обогащает восприятие образа зрителями. 

Комбинация из 10 камней в форме перевернутого знака вопроса: пе-
ред зрителем в нижней части кадра начинается «дорожка» из мелкого бу-
лыжника, которая полукругом подходит к центру композиции, к этакому 
алтарю, наподобие языческих, но в миниатюре. Три камня один на дру-
гом — символ алтаря? Возможно. Но почему вопросительный знак пере-
вернут? Надо подумать… 

Следующая композиция из 8 камней также навевает что-то из поня-
тий ушедших эпох, языческого (или космического) мира. Четыре камня 
расположены полукругом, в центре также четыре камня, но составляют 
они пирамиду: камушек на камушке — не устойчивая, «шаткая» конструк-
ция. Подует ветер, пойдет дождь — и все распадется, развалится. Вот вам 
и каменная композиция! Хрупка и недолговечна… 

В «каменных» работах у автора преобладают темы неуверенности 
и сомнений, в камнях появляется нечто неуловимое и загадочное. Ключе-
вые темы композиций, по моему мнению, — время и восприятие, покой 
и «вековые сны», воспоминания и утрата родовой памяти. Автор по-
своему отобразил всю сложность мира в фотографических композициях. 
Сорокин так сосредотачивает внимание на камне, что у зрителя создается 
ощущение, что перед глазами — весь мир. 

Кто-то из классиков фотографии сказал, что оттенки и цвета в фото-
графии похожи на ноты в музыке: расставь как надо — и они зазвучат. 
Рассматривая работы с каменными композициями, у зрителя на подсозна-
тельном уровне «возникают» гармоничные мелодии. Или это кажется? 
Слуховые галлюцинации? Попадаем в резонанс с космической «тиши-
ной»? Или мелодиями Вселенной? Неожиданно из этой осмысленной фан-
тазии возникают вопросы, вопросы… Кто собрал эти земные камни, 
выложил их, выстроил фигуры-символы? А кто будет их собирать? И надо 
ли это делать? «Что наверху — то и внизу, что внизу — то и наверху», — 
гласит один из законов, сформулированных за несколько тысячелетий до 
Рождества Христова Гермесом Трисмегистом. Так было и так будет…  

Тайна, которую предлагает нам обычное фотографическое изображе-
ние: смотри, думай, чувствуй, включай интуицию. Простота и умиротворен-
ность работ, минимализм композиций притягивают взгляд; философски 
настроенного человека изображение может заставить рассматривать долгое 
время. Автор вовлекает зрителя в диалог, дает возможность выстроить свое 
смысловое заключение. 

Николай Сорокин для стартовой точки предлагает свое, как вариант, 
прочтение. Авторская концепция понимания и чтения символов является 
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началом пути осознания зрителем своего видения представленного образа 
или композиции. Чем больше знаний, тем больше вариантов воплощения их 
в работах. Можно ли назвать композиции Сорокина, где присутствуют ра-
кушки, сухие листья, камни, — натюрмортами? Камни — «мертвая натура»? 
Сомневаюсь я. Известно, что природные камни, например гранит, магмати-
ческого происхождения, состоит из кварца, калиевого полевого шпата, раз-
личных слюд... Состав богатый, да и цветовая гамма разнообразна: серый, 
красно-розовый, серо-зеленый, черно-зеленый с крупными светлыми вкрап-
лениями! Более того, ученые давно выдвигают различные гипотезы о суще-
ствовании некой, не известной еще человечеству структурированной 
кристаллической формы жизни (или интеллекта?) и даже перечисляют место 
нахождения на нашей планете долин и мест «обитания» ЖИВЫХ камней. 
Фантастика? Возможно. Но! Посетители выставок «каменных» серий Нико-
лая Сорокина убеждены, что представленные камни — живые… 

Состояние современного фотоискусства характеризуется многообразием 
направлений, жанров, форм, попыток сформулировать критерии качества ра-
бот. Нас вовлекают фотографии в мир бурлящих фантазий, парадоксальных 
идей, меняющихся образов, мгновенно возникающих эмоций и ассоциации 
и так же быстро исчезающих. И здесь необходимо мастерство автора фотогра-
фий, чтобы зритель «не заблудился» в предлагаемых композициях, сериях. 
Поэтому Николай Сорокин деликатно и осторожно использует классические 
приемы: правило третей, гармоничное заполнение кадра, закон направляющих 
линий, глубину изображения, перспективу, ракурс, цвет и так далее. 

Ясное видение и понимание пространства кадра добавляет работам 
Николая Сорокина силу и смысл. Хотя фотографии просты композицион-
но, как и камень, но именно камень как предмет — некая «вещь сама по 
себе». Есть такое философское понятие в постижении окружающего мира. 

Возможно, поэтому Сорокин не остановился в своем фотографическом 
изучении природы камней. Запечатлев камень во всех реалистических подроб-
ностях, Николай решился на очередной эксперимент: начал импровизировать 
с необычной подсветкой своих композиций. В результате с помощью ультра-
фиолетовых лучей фотограф смог довести фотографию до высокоэстетическо-
го произведения искусства! Заиграли, засветились вкрапления в «простой» 
булыжник, гранит — мерцают огоньки розового кварца, отсвечивает зеленью 
шпат, остужает взор сиренево-фиолетовые вкрапления слюды… 

Конечно, кадры камней с подсветками могут быть интерпретированы 
по-разному. Но данные эксперименты подсказывают зрителю, чтобы он не 
цеплялся за устоявшиеся представления о «простых» вещах, искал новое, 
непривычное. Посмотрите: чуть-чуть подсветили не так, взглянули под но-
вым углом на композицию — и поднялся занавес, раскрылись шторы, рас-
пахнулось замызганное окно в светлый и прекрасный мир. Проявилось 
волшебство и таинство иного измерения, нового пространства, нового вос-
приятия действительности.  
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И еще один нюанс работ Сорокина в серии «Камни» — фрейминг, то 
есть визуальные рамки. Надо уточнить, что классическим хорошим фрей-
мом могут быть элементы самой фотокомпозиции, то есть два-четыре пред-
мета по краям кадра (например, окно, ветки дерева, часть забора, арка…). 
Подобный прием широко используется для оживления кадра. У Николая 
Сорокина фрейминг — симбиоз фактуры фона и искусственно состаренных 
краев-рамки работы. Края изображения представляют собой переход факту-
ры песка в фактуру старой тканой холстины: рваные края с поперечными 
и продольными рядами основы. Эта деталь отсылает зрителя к истории 
культуры, жизни, быта своего рода, своей страны. Она вытягивает из памя-
ти, наверное, на генном уровне что-то родное, забытое, но все равно нахо-
дящееся рядом с нами всегда. НАВСЕГДА. 

И этим ключом к памяти стали «рваные края» фрейминга фотографии… 
Совершенно не важно, занимался ли Николай Сорокин «чистым» фото-

искусством или нет — есть некие базовые законы, которые и обеспечивают 
оценку работам, экспериментам мастера. Согласитесь, что такая привычная 
вещь как фотография благодаря энтузиазму творческих натур, к которым 
относится и Николай Сорокин, стала одной из основных визуальных форм 
искусства. А фотохудожник добавил собственный творческий отпечаток 
в историю светописи. 
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Ирина Горина 
Елена Трофимова 

 
«ЕЩЕ ОДИН ВЕЛИКОЛЕПНЫЙ ДЕНЬ…»: 

ХУДОЖНИК ИРИНА РУДЕНКО В ДИАЛОГЕ С АКМЕИСТАМИ 
 
С 17 декабря 2021 года по 10 января 2022 года в антикварном цен-

тре «На Садовом» города Москвы по улице ул. Садовая Кудринская, дом 
25 работала выставка художницы Ирины Руденко (Васильевой) под 
названием «Еще один великолепный день». 

В наше время, ориентированное на «благополучение» услуг, время 
искусственно стимулируемых желаний, произвольных аффектов, некон-
тролируемых неврозов, так хочется тишины и мудрости простых вещей, 
живой природы, на языке которых говорит душа человеческая и настоящее 
искусство.  

Ирина Руденко (Васильева) закончила Московский Академический 
институт им. В.  Сурикова. Она — член Московского Союза художников 
и в течение последних лет работает в мастерской А. Е. Очнева, живописца 
и почетного академика Российской академии художеств.  

Работы И. Руденко находятся в частных коллекциях России, Европы 
и США, в музее Дом Поэтов (г. Бежецк) и в музее Приютино. Музейно-
литературный центр «Дом поэтов» в деревне Граднице Бежецкого района 
является филиалом Тверского государственного объединенного музея. 
С 1911 по 1917 г. в доме жили и работали А. А. Ахматова и Н. С. Гумилев. 

Ирина является инициатором создания творческого объединения 
«Мастерская 18» и куратором выставок. Особым направлением ее деятель-
ности является создание выставочных проектов художников, посвященных 
произведениям русских писателей и поэтов. Уже состоялись и с успехом 
прошли выставки, приуроченные к юбилеям И. Бунина, Ф. Достоевского, 
дням памяти Н. Гумилёва.  

С 2016 года художницей И. Руденко проведено более двадцати выставок. 
Повествовательность прозы, поэзия слова в акмеизме в творчестве 

Руденко (Васильевой) вполне соотносится с повествовательностью сюже-
тов ее картин, в которых слышится неторопливый рассказ о событиях жиз-
ни, запечатленных на холсте.  

Одним из интереснейших ее художественных решений является разра-
ботка образно-символического ряда картин в диалоге с русскими акмеиста-
ми. Акмеизм — литературное течение, возникшее в начале ХХ века в России. 
В настоящее время некоторые аспекты акмеизма подзабыты. Для акмеизма 
был характерен культ конкретности образа, его наполненность «вещами». 
Акмеизм взял на вооружение идею прочности, равновесия, цветущей 
и расцветающей зрелости Акмеизм — это любование вещью, понимание ее 
глубинной самоценности. Акмеисты стремились принять реальный мир 
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и отказаться от двусмысленностей и тайных замыслов. Активное приятие мно-
гокрасочной и яркой земной жизни, — вот значимая черта акмеизма. Решая 
задачу деметафоризации и десимволизации художественного образа, акмеи-
сты стремились вернуть слову его изначальный смысл, прибегнуть к широкой 
ассоциативности, но без символизации. Акмеизм работал с деталями и цвето-
выми метафорами. Художественные принципы акмеизма закрепились в его 
поэтической практике: в повышенном внимании к совершенству эстетической 
и художественной формы и вниманию к конкретному смыслу слова. 

Эпоха культуры Серебряного века чрезвычайно близка мировоспри-
ятию Ирины, для творчества которой важно передать изысканность, утон-
ченность и хрупкость внутреннего мира человека, уединенность его души. 
Создание интимного пространства картины — характерная черта ее твор-
ческого метода.  

Своим излюбленным жанром она считает натюрморт. И здесь вполне 
уместно вспомнить утверждение Осипа Мандельштама из манифеста «Утро 
акмеизма» о том, что нужно любить существование вещи больше самой вещи 
и свое бытие больше самих себя. В этих словах можно усмотреть важное со-
отношение «существования вещи» и «бытия человека». На первый взгляд 
в этом нет ничего особенного, необычного. Но нет, именно здесь, «в благо-
родной смеси рассудочности и мистики» появляется «ощущение мира как 
живого равновесия»1, которое и делает человека художником и поэтом — 
творцом иной, неведомой реальности, первооткрывателем новых состояний 
и возможностей к самореализации. 

Безусловно, обыденный круг существования вещей своей наличностью 
свидетельствует бытие человека, но здесь важно уловить, увидеть за скром-
ной внешностью предмета его ускользающий от поверхностного взгляда 
смысл. Странным образом, при звучании в русском языке слово «вещь» со-
относится с глаголом «вещать», то есть пророчествовать, владеть нутряным 
языком бытия. Это загадка, тайна вещи и открывается в натюрмортах худож-
ницы Ирины Руденко. 

Художница — мастер живописной техники пастозности, которая вос-
ходит к манере письма Константина Коровина, Игоря Грабаря и др. пред-
ставителей московской импрессионистической школы живописи. Пастозная, 
или корпусная техника — в живописи техника работы плотными, непросве-
чивающими (кроющими) слоями, мазками краски, иногда создающими ре-
льефность; во-многом по значению противоположна лессировке. Рисование 
густыми слоями масляной краски дает возможность уплотнить текстуру хол-
ста и объемно выделить образ. В подобной художественной практике худож-
ник учится точности мазка, сложности цветопередачи, что требует особой 
чуткости в отношении к изображаемой вещи. Без личного отношения, внима-
ния, буквального вживления окружающего пространства в картину, и наобо-
рот, картины, становящейся пространством, невозможно постичь пластику 
«подвижных оков бытия»2 («Утро акмеизма» О. Мандельштам).  
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Индивидуальная практика наложения мазков делает неповторимым 
изображение на холсте, которое можно читать по-разному при различном 
освещении картины. В картине, написанной маслом, привычные образы вы-
являют свою уникальность, благодаря личному пониманию художником 
каждой детали. Более того, подобная картина не нарушает пространства ин-
терьера, в котором находится, а дополняет его. Так в гранях преломления 
света и тьмы, рождаются переливы красок и создаются натюрморты интерь-
ерных вещей. В каждом натюрморте можно усмотреть композиционно рас-
ставленный разговор внешне молчащих вещей, но говорящих на языке 
мелодии легких касаний, хранящих тепло человеческих рук, отпечатки вни-
мательных глаз. Ирина слышит эту музыку и при внешней индивидуальной 
обособленности предметов, она дает им звучать согласно в единой компози-
ционной палитре не только цветовых, но и музыкальных оттенков. 

Популярные образы кукол, оставшиеся узнаваемыми героями в эпоху 
Модерна, известны примерно с XVI в из итальянских преставлений дель арто. 

Пьеро, Арлекин и Коломбина привлекали внимание художников в эпо-
ху Серебряного века. Как они преобразились? Что особо притягательного 
было в их образах?  

Людей всех эпох, а человека Модерна особенно, всегда волновали лю-
бовные треугольники, привлекал архаизм в человеческих отношениях, осо-
бенно перед лицом вечности. Вспомним, например, работу К. Сомова 1907 г. 
«Арлекин и смерть». Серебряному веку был свойствен повышенный интерес 
к шутовству, маскарадности, скоморошеству, балаганам, многообразию ра-
курсов театральности (работы Н. Бенуа), к ироничному эротизму и эстетиза-
ции человеческих отношений (К. Сомов. «Язык Коломбины» и др.). 

Центральной выставочной работой является «Коломбина», посвящен-
ная актрисе Ольге Глебовой-Судейкиной. В ней можно усмотреть авторский 
стиль в работе с цветопередачей. Соединение жемчужно-серебристого фона 
и ярко-красного наряда куклы дают на фоне открытого окна перспективу 
восприятия текучего бытия, уплотненного в реальности вещи. Коломбина, ее 
образ «куклы, актерки» (А. Ахматова «Поэма без героя») становится двойни-
ком художницы, ее внутренним альтер-эго. 

Что ты видишь, тускло на стену смотря, 
В час, когда на небе поздняя заря? 
Чайку ли на синей скатерти воды. 
Или флорентийские сады?... 
Нет, я нижу стену только — и на ней 
Отсветы небесных гаснущих огней. 

(А. Ахматова «Голос памяти»)3 
И на стыке игры Коломбины на сцене проходящего, исчезающего за 

окном еще одного великолепного дня, появляется та самая «ласкающая 
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тень», которая одевает душу «своею ризою жемчужной» (Н. Гумилёв сти-
хотворение «Вечер»).4 «В жемчужных ризах» вещи начинают вещать, но 
услышать их можно не через органы слуха, а через «шестое чувство», та-
инство познания, которое является источником вдохновения и понимания 
влюбленности вещей в человека. Художница фиксирует это чувство в гам-
ме красного цвета, соотносимого с кровью, огнем в камине, с закатом на 
небе и бокалом красного вина. Густой пастозный красный цвет будоражит, 
тревожит воображение, бросая вызов восприятию и сознанию в познании 
неведомого, запретного, неузнанного. 

«Жемчужные ризы» сменяются горячими, огненными красками пла-
тья Коломбины, и тем, что нельзя «ни съесть, ни выпить, ни поцеловать». 
(Гумилёв Н. «Шестое чувство»).  

Так: 
Под скальпелем природы и искусства 
Кричит наш дух, изнемогает плоть, 
Рождая орган для шестого чувства.5 

Эта новая органика отношения между миром и человеком, заключен-
ная, казалось бы, в простейшем пользовании утилитарных вещей и предме-
тов, является ключом к постижению все той же тайны жизни с неизменным 
переходом от процесса потребления, к магии просветления с последующим 
преображением плоти в духе, к которому стремились творцы Серебряного 
века и которое продолжает жить в картинах нашей современницы. 

Постскриптум:  
От звезд слетает тишина, 
Блестит луна — твое запястье, 
И мне опять во сне дана 
Обетованная страна — 
Давно оплаканное счастье. 

(Н. Гумилёв)6 
 

Примечания 
 

1 Мандельштам О. Утро акмеизма. Электронный ресурс. Режим доступа: https://lit-
ra.su/osip-mandelshtam/utro-akmeizma/ (Дата обращения: 25.01.2022). 
2 Там же. 
3 Ахматова А. Голос памяти. Электронный ресурс. Режим доступа: 
https://www.culture.ru/poems/9349/golos-pamyati (Дата обращения: 25.01.2022). 
4 Гумилёв Н. Вечер. Электронный ресурс. Режим доступа: Электронный ресурс. Режим 
доступа: https://www.culture.ru/poems/9349/golos-pamyati (Дата обращения: 25.01.2022). 
5 Гумилёв Н. Шестое чувство Электронный ресурс. Режим доступа: Электронный ресурс. 
Режим доступа: https://www.culture.ru/poems/9349/golos-pamyati (Дата обращения: 25.01.2022). 
6 Гумилёв Н. Вечер. Электронный ресурс. Режим доступа: Электронный ресурс. Режим 
доступа: https://www.culture.ru/poems/9349/golos-pamyati (Дата обращения: 25.01.2022). 
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Вера Соловьёва 
 

«СЕВЕРНАЯ ОСЕТИЯ ГЛАЗАМИ ПЕТЕРБУРЖЕНКИ» 
Впечатления фотохудожника Ирины Зимневой о посещении Алании 

 
Республика Северная Осетия (Алания) славится своей древней истори-

ей, достижениями в науке и культуре. Учеными доказано, что еще до нашей 
эры на ее территории была распространена Кобанская культура. Эта культура 
позднего бронзового — раннего железного веков получила свое название по 
имени первого обнаруженного могильника — «кобанского» (поселение Ко-
бан), где были найдены древнейшие археологические памятники. Это наибо-
лее характерные бронзовые изделия XI–IV/III вв. до н. э.: топоры, поясные 
пряжки, фибулы, браслеты, налокотники, оружие (кинжалы), элементы кон-
ской сбруи. Все они украшены чеканкой с геометрическим орнаментом 
и изображениями животных, также имеются объемные фигурки зверей и ан-
тропоморфные скульптурные изображения. Изделия отличаются изящностью 
изготовления, исключительно высоким качеством выделки и бесспорно имеют 
художественную ценность. 

Природа, ландшафт, величественные горные массивы, дикие ущелья, 
широкие зеленеющие долины и множество памятников культуры и природы 
привлекают туристов в этот гостеприимный край. Были и трагические стра-
ницы в истории Северной Осетии: и в стародавние времена и, увы, в новей-
шей истории. Особенно чудовищным по своей бесчеловечности стал захват 
1 сентября 2004 года бандой террористов свыше 1100 заложников в здании 
школы № 1 в  городе Беслане. В результате теракта погибло 334 человека, из 
них 186 — дети. 

Сотрудничество патриотических общественных организаций Санкт-
Петербурга и Алании существует десятки лет. После очередной поездки 
в дружественную республику участница петербургской группы фотоху-
дожник Ирина Зимнева привезла множество интересных фотографий, из 
которых создается интересный проект фотоальбома «Северная Осетия гла-
зами петербурженки». 

В основной части альбома автор расположила фоторепортажи встреч 
и посещений знаковых мест городов Владикавказа и Беслана, их окрестно-
стей — все кадры впечатляют своей достоверностью и искренностью. Но 
меня, как искусствоведа, заинтересовали не только и не столько портреты 
замечательных людей, посещение исторических мест гостеприимной рес-
публики, а удивительные фотопейзажи уникального района планеты. Вгляды-
ваясь в фотографии исторических и природных заповедников, зритель 
погружается в состояние наслаждения, гармонии, умиротворенности, о чем 
говорят строки Екатерины Пономарёвой.  

Людьми нетронутая красота 
природы необузданной и дикой. 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A2%D0%B5%D1%80%D1%80%D0%BE%D1%80%D0%B8%D1%81%D1%82%D0%B8%D1%87%D0%B5%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D0%B0%D0%BA%D1%82_%D0%B2_%D0%91%D0%B5%D1%81%D0%BB%D0%B0%D0%BD%D0%B5
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%91%D0%B5%D1%81%D0%BB%D0%B0%D0%BD
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Неведомы ей шум и суета 
цивилизации. Ах, как же многолико 
очарование долин, суровых гор, 
лугов альпийских и озер хрустальных. 
Где в водах отражается зеркальных 
небес бескрайних сказочный простор. 

Природа радует разнообразием: хвойные леса, альпийские луга с редки-
ми цветами и целебными травами, источники с минеральной водой, прозрач-
ные горные реки, водопады и могучие ледники. Задача фотохудожника Ирины 
Зимневой как пейзажиста состояла в том, чтобы запечатлеть истинные, не 
тронутые цивилизацией, уголки природы. Пейзажные снимки фотоальбома 
вызывают позитивные эмоции, а не просто демонстрируют запечатленную 
местность. Для того чтобы сделать хороший кадр, помимо наблюдательности 
человек должен любить и понимать природу, уметь видеть в ней красоту. 
И этими качествами автор фотографий наделен в полной мере. 

Горы — одно из наиболее красивых, величественных и загадочных 
явлений природы. Глубокие ущелья, снежные вершины и зеленые луга 
с плавными, текучими очертаниями — это отдельный мир, завораживаю-
щий и манящий, полный чудес и опасностей одновременно. Красивые гор-
ные пейзажи всегда привлекали внимание человека: они манили подняться 
на головокружительную высоту, где облака цепляются за острые вершины, 
взглянуть на простилающиеся внизу тонкие ленты рек и дорог, проникнуть 
в суровую природу диких гор, понять и изведать неизведанное. 

Пейзаж в фотографии — это жанр фотоискусства, изображающий при-
роду или измененный человеком ландшафт. У фотопейзажа много разно-
видностей: он может быть лесным, горным, водным, сельским, городским, 
индустриальным и даже астрономическим или метеорологическим. Часто 
этот жанр сближается с документальным фото. Художественную ценность 
имеют пейзажные снимки, вызывающие у зрителя эмоциональный отклик 
и душевные переживания. И этим свойством обладают все фотографии Ири-
ны Алексеевны, на которых запечатлены завораживающие виды природы 
Алании. Горы — мир, который проникает в душу зрителя и навсегда изменя-
ет ее. Это сон наяву, ощущение бесконечности времени и мига существова-
ния, другая планета, где все постоянно меняется и в то же время неизменно 
веками. Как это передается фотоаппаратом? Сложно сказать. Конечно, до-
стичь такого эффекта помогают приемы: выбор композиции, цветовые кон-
трасты, акценты на формах, линиях. Среди правил пейзажной съемки важное 
место занимает построение композиции. А подчеркнуть глубину изображе-
ния помогают расположенные по краям кадра элементы на переднем плане…  

В горах нет привычных ориентиров, по которым можно оценивать 
расстояние, размеры объектов. Этот мир иллюзорен и часто наполнен пол-
ной тишиной. Фотохудожник Ирина Зимнева смогла в кадре передать даже 
звуковое ощущение. Непривычно после суетливого гомона городов нахо-
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диться в тишине высоты. Но в горах не царит полное безмолвие: звуки ру-
чьев, шум рек, водопадов, свист ветра и крики горных птиц рождают пре-
красную, гармоничную музыку дикой природы. Многие пейзажи выглядят 
фантастическими и даже инопланетными, но это реальные кадры. Грохот 
камнепадов, лавин — тоже реальность гор, заставляющая помнить об осто-
рожности и наглядно осознавать слабость человека перед силами стихии. 
Вспомним трагедию в Кармадонском ущелье, где в 2002 году сошедший 
с высокогорья ледник унес жизни сотни людей, в том числе и всю съемоч-
ную группу Сергея Бодрова-младшего… 

Ущелья образуются, когда река «промывает щель» в горном массиве, 
и нередко они выполняют функцию естественного прохода в горах. Напри-
мер, Алагирское или Суарское ущелья — края волшебных красот, опасных 
вершин, бурных, стремительных горных рек, водопадов, заповедных лесов. 
На фотографиях Ирины Зимневой зритель видит завораживающие пейзажи, 
как грань между реальностью и вымыслом. Да, конечно, горный пейзаж — 
это жанр в фотоискусстве, в котором основной объект на фотографии — ви-
ды гор, вершин, горных склонов. Но сколько неожиданных ассоциаций, фи-
лософии, глубокого подтекста, более того — осмысления бытия и авторских 
находок в работах фотомастера. Природа Алании показана как чудо, она ве-
личественна и могуча, дружелюбна и гостеприимна, но в то же время — гор-
да и свободолюбива! 

На протяжении всей истории человечества, люди испытывают страсть 
и трепет перед силами природы. Кто-то старается покорить ее, другие пред-
почитают просто любоваться. Фотохудожник Ирина Алексеевна Зимнева за-
печатлела красоту нетронутой человеком заповедности. По всем правилам 
и особенностям творческого подхода пейзажные работы мастера можно от-
нести к новому жанру в фотоискусстве — экологической фотографии. 

Экологическая фотография (раритетная фотография природы, англ. 
Conservation photography) — это жанр фотографии, который имеет дело 
с фотожурналистскими средствами защиты окружающей среды. Фотогра-
фия по своей сути экологична. Так же как экологи борются за чистоту 
и безвредность окружающей среды, многие современные фотографы от-
стаивают визуальную чистоту пространства вокруг человека. Поиск краси-
вых сюжетов напоминает охоту за исчезающими видами животных с целью 
их сохранения, а на основе полученных кадров можно смело формировать 
«Визуальный музей редких мгновений мира». Ни у кого не вызывают поло-
жительных эмоций фотографии помоек, захламленного ландшафта, постра-
давшего в результате необдуманных действий людей. К фотографам мы 
должны относиться с уважением, прежде всего, потому, что они выполняют 
важную общественную функцию — находят проблемные места в визуаль-
ной экологии. Любые некомфортные визуальные явления являются таким же 
загрязнением окружающей среды, как превышение количества вредных ве-
ществ в автомобильных выхлопах. 
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Экологическая безграмотность может проявляться не только в том, 
чтобы не убирать за собой мусор в лесу после поедания шашлыков и пи-
тия, но и в том, чтобы никак не пытаться изменить визуальный ряд, который 
окружает. Да, существует особый «зрительный язык», и надо стараться, что-
бы он был экологически чистым, а не привычным к помойке. Фотография 
является лишь следствием и фиксатором действительности. Изображение 
должно радовать зрение, услаждать взор, дарить зрителю наслаждение изоб-
ражением. Здесь действует все тот же хороший врачебный принцип: глав-
ное — не лечение, но профилактика. 

Не надо захламлять визуальный пейзаж! В случае с фотоальбомом 
Ирины Алексеевны пейзажи Алании являются примером бережного отноше-
ния к информации, предлагаемой зрителю через кадры уникальной и запо-
ведной природы, благородной и прекрасной. 

Зимнева является одним их многочисленных участников проекта «Фо-
топоэзия», представленного на страницах «Петербургских искусствоведческих 
тетрадях». Расширить границы смысла кадра в состоянии слово, органично 
сливающееся с визуальным фоторядом. Пейзажная лирика фотографий Ирины 
Зимневой зачастую ассоциируется со звучанием поэтических строк петербург-
ского поэта Екатерины Пономарёвой. 

На миг остановиться, отдышаться 
от быстрой круговерти вечных дел. 
Увидеть то, чем стоит восхищаться, 
не вычисляя времени предел. 
И разглядеть цветную гамму мира, 
в палитре ярких красок утонуть. 
Под нежной лаской теплого зефира 
в себя немного глубже заглянуть. 
Открыться для гармонии и счастья 
под бирюзово-синей тишиной... 
И испытать Великое Причастие, 
дарующее мудрость и покой. 
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Вера Соловьёва 
 

ЭКСПЕРИМЕНТАЛЬНЫЕ ФОТОКОМПОЗИЦИИ 
БОРИСА ЕМЕЛЬЯНОВА 

 
В фотографии самая маленькая вещь  

может стать главным объектом. 
Анри Картье-Брессон 

 
Творческий путь — это дорога, в прямом и переносном значении этого 

слова: перекрестки, преграды, падения и подъемы. Иногда на этом пути нам 
встречаются знаки, как и на обычной дороге — запрещающие, предупре-
ждающие. Мы следуем им, или же отказываемся подчиняться. Визуализируя 
этот путь, каждый ищущий художник представит себе разные образы в зави-
симости от своего жизненного и профессионального опыта. Иной раз и автор 
какого-либо произведения, и зритель ищут ответ в разных знамениях, приме-
тах, ассоциациях, символах. 

Яркий пример такого подхода к творчеству — фотограф из города Че-
боксары Борис Емельянов. Его серии натюрмортов и композиций выходят за 
рамки виденного, классического. В начале своего жизненного пути Борис 
Емельянов учился на экономиста, после окончания университета, проработав 
полгода на одном из предприятий, полностью переключился на фотографию. 

«Фотография — это и хобби, и работа. Но связанное с заработком я 
не считаю фотоискусством в чистом виде, так как приходится делать то, 
что нужно заказчику, и здесь мало что идет от себя. А творческая фото-
графия — это просто отдушина, тут я могу делать что угодно. Пришел 
я к фото не сразу, а постепенно: общался с мастерами, получал информацию 
на выставках, в интернете. Мне кажется, очень важно следить за новыми 
веяниями в фотографии. Совсем не обязательно следовать им, но быть в кур-
се всего происходящего в этой области просто необходимо». 

В поисках своего стиля Борис изучал и работал в разных жанрах, жест-
ких рамок не ставил, будь то портрет, натюрморт, архитектурные этюды или 
пейзажи. Прошли времена, когда фотографию ценили за безличную, досто-
верную информацию, — сегодня интересно индивидуальное видение. Если 
творческий человек занимается художественной фотографией, то изначально 
делает это по состоянию души. Все мы разные, и у каждого свои пристрастия, 
симпатии или антипатии, поэтому фотография не должна нравиться или нет. 
Она есть! Фотографы — не относятся к небожителям; они — простые смерт-
ные и по-своему пытаются осознать сотворенное природой и человеком. 

Так получилось, что больше всего у Бориса Емельянова оказалось 
натюрмортов. Необычных, оригинальных! Даже, пожалуй, не столько натюр-
мортов, сколько минималистических композиций из непривычных предметов. 
И еще появилась интригующая осознанность создания конкретной фотогра-
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фии. Любая работа Бориса по задумке должна переносить зрителя из мира 
вещей в мир информации и образов. 

Свои натюрморты-композиции автор составляет из подручных предме-
тов. Они могут быть из металла, стекла, обрезков ткани, части оконной решет-
ки, старых ключей, тюлевой занавески, слесарных инструментов, и тут же 
в компании с ними может появиться старая советских времен кукла или меди-
цинская ампула с лекарством. Борис Емельянов уверен, что любая вещь может 
оказаться на свалке, но может стать и арт-объектом! Все реально скомпоно-
вать, даже «несоединимое». Предметы все «стерпят», в отличие от человека, 
и, если даже что-то не сходится, предмет можно отложить, отставить, чтобы 
потом опять к нему вернуться. Любая самая незначительная вещь, грамотно 
освещенная и закомпонованная, на снимке выглядит замечательно! 

Фотограф делится своими творческими приемами: «Несмотря на про-
стой процесс создания натюрморта, для меня это действие может быть 
долгим; это неспешное размышление и построение гармоничного завершен-
ного образа, где будет присутствовать некая тайна. Идеи приходят вместе 
с вещами, они могут долго лежать и пылиться, но рано или поздно их час 
наступает. Нередко я делаю небольшие эскизы. Если задумать какую-либо 
композицию или натюрморт, то идеальное для меня время — после полуно-
чи. При съемке часто использую длительную выдержку, и когда идет экспо-
зиция, мне кажется, что время останавливается и свет, словно белые 
хлопья снега, медленно падает на поверхность пленки». 

Примером такого подхода к фотосъемке может быть работа «Время 
бежит...» 2000 года. На черно-белом кадре мы видим минималистическую 
композицию: будильник, световые блики. И все! Теперь начинаем медлен-
ное визуальное «путешествие» по работе. На будильнике замерло мгнове-
ние: 10 часов 10 минут. Утро или вечер? Если утро, то на снимке блики 
означают игру солнечных зайчиков или отражений от окон соседних до-
мов, зритель на подсознательном уровне ощущает звуки мелодий гармо-
ничных, мажорных, позитивных. Но если фотография сделана вечером? То 
можно представить, что блики — это отсвет горящих свечей, отраженных 
в зеркалах, они создают романтическую атмосферу. Или блики — танцу-
ющие в воздухе снежинки, не те, что словно кусочки облаков, летят с неба 
крупными хлопьями, а те, что еле осязаемы и видны. И тоже «звучит» му-
зыка, но это джаз, блюз, неспешный, располагающий к меланхолии и рас-
слабленности. Эмоциональное, психологическое состояние зрителя 
«выбирает» вариант восприятия изображения! 

Разве могут такие фотографии не заметить представители поэтиче-
ского склада натуры?! Вот как увидела и прочувствовала поэт Екатерина 
Пономарёва данную работу.  

Бегут минуты жизни: тик-тик-так. 
За часом час, за годом год проходит. 
Людей беспечных часто не заботит 
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бег времени. И думают: «Пустяк, 
какие-то секунды — лишь мгновения! 
Зачем их замечать, зачем ценить?» 
Да только миг прошедший возвратить 
нам невозможно: жизнь подходит  
к завершению… 

Да, фотография «Время бежит...» обладает некой временной протя-
женностью, и эта составляющая добавляет изображению особую поэтику. 
Ощущение времени неожиданно становится объектом изображения. В ра-
ботах Бориса поэзия приобретает зримые черты, а визуальные образы вы-
ходят за рамки привычной реальности. Причем, не фотография пытается 
использовать поэтический образ, а поэзия стремится к фотографии, точ-
нее — рождается ею.  

Следует заметить, что в работах Емельянова заметно влияние творче-
ства классика мировой фотографии Анри Картье-Брессона (1908–2004 гг.), 
легендарный французский фотограф, без которого невозможно предста-
вить фотоискусство XX века. Брессона считают «отцом» фотожурналисти-
ки и называют легендой уличной фотографии, так как именно он стоит 
у истоков этого жанра. 

«Сущностью фотографии для меня являются линии предметов. Со-
держание снимка должно быть постоянной заботой фотографа. Фокуси-
руйтесь на геометрии, продумывайте центр и границы кадра», — наставлял 
он. Борис внимательно относится к композиционному построению кадра, ста-
раясь скомпоновать его точно и «ударно». Это сложно и технически, и творче-
ски — особенно, в работе со стеклянными предметами. 

Умение работать с контрастом — главное в фотографировании стекла. 
Освещение стеклянных предметов связано с контролем контраста, возмож-
ности усилить или ослабить его для формирования авторского восприятия 
объекта. Здесь важно — как само стекло пропускает, преломляет, отражает 
и искажает свет. Часто визуальное разрешение рисунка искажается, когда 
объект помещают на плоскую поверхность, даже если эта поверхность пред-
ставляет собой стекло с подсветкой разного цвета и направления. 

Емельянов решил поискать свой «стеклянный видеоряд». Примером 
являются работы 2008 года «Два стеклянных пузырька в железной коробке 
с дырочками» и «Веранда. Шарообразные колбы на фоне сита». Обе рабо-
ты построены на контрасте материалов, из которых созданы составляющие 
композиций; в частности — металл и стекло. 

Два стеклянных сосуда, то ли банки, то ли что-то из утвари химической 
лаборатории, расположены на черном фоне в белый, довольно крупный горох. 
Что за фон? На первый взгляд — ткань, но внимательный зритель заметит 
жесткие ребра, сгибы: перфорированный металлический ящик! Интересно, что 
через стеклянные стенки банок круглые отверстия зрителю видны в форме 
овалов, смазанных пятен! И возникает второй план изображения, иная про-
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странственная геометрия. Но если взглянуть по-иному и доминантой «назна-
чить» металлический ящик, из которого нет выхода? Тема для раздумий… 

Вторая композиция «Веранда…» составлена то ли с юмором, сарказ-
мом, то ли как протест быту. Обычное дачное помещение, тюль с красивым 
геометрическим рисунком, тумбочка, а на ней в художественном беспорядке 
большой кусок гофрированной прозрачной бумаги, поставленное на ребро 
большое сито, перед ним круглая колба с привязанной на веревочке пробкой, 
рядом — маленькая копия колбы, словно «ребенок» или уменьшенное отра-
жение. Все ясно, понятно, композиция выстроена по всем законам, в том чис-
ле и золотого сечения. Но! Через большую колбу автор предлагает зрителю 
рисунок, которого нет в составе композиции: ажур, то ли вышивка, то ли вя-
заная деталь большого кружевного полотна. Интригует! Как Емельянов смог 
это сделать? Может, прикрепил фрагмент на сито в той области, которая про-
сматривается через колбу, или наклеил на стенку сосуда? Найденный прием 
цепляет взгляд, удивляет зрителя и заставляет всматриваться в изображение. 
Всего-то фотограф использовал кусочек кружева, но работа приобрела новое 
видение: то ли грезы, то ли воспоминания, сновидения. 

В создании композиций фотографирования Борис Емельянов главную 
роль отдает эмоциональной составляющей и символическим, ассоциативным 
факторам, нежели технике. Он считает, что именно автор через свое внут-
реннее состояние наделяет фотографию очарованием и смыслом. Поэтому 
нравится Борису экспериментировать. Независимо от того, какой предмет 
в кадре, всегда старается придумать что-то интересное, оригинальное и со-
вершенно необычное. Он часто использует отражения, контровое освещение, 
съемку из-за прозрачных объектов, глубокую перспективу и геометрию, гео-
метрию по Анри-Брессону. 

Работа «Портрет четырех ключей» полна загадок, символов, исто-
рий. Четыре ключа как четыре этапа жизни человека: ключ от детства, дру-
гой от юношеского максимализма, первой любви, третий — зрелые годы, 
радость жизни, творчества. А четвертый? Завершающий этап? Жизненный 
опыт? Или ключ от ящика Пандоры?! Думай, зритель, думай! На снимках 
нет людей, а есть мир предметов, наполненный тревогой, непредсказуемо-
стью и тайной — характерными приметами нашего непростого времени.  

«Предметы, погруженные в светотеневые объемы, словно знаки 
коллективного подсознания, призывают всех нас отрешиться от обыва-
тельской неги и посмотреть на окружающий мир без прикрас и иллюзий. 
И такой взгляд представляется сейчас как нельзя кстати», — так отзыва-
ется о работах Бориса фотограф и галерист Юрий Гурченков. 

Еще одна интересная и полная символов работа «Одинокая пешка». На 
фотографии видна гитара, точнее, ее корпус, дека в тени и немного «смаза-
на», на краю резонатора стоит шахматная черная пешка. У зрителя возникает 
масса ассоциаций. Поэт Екатерина Пономарёва свое видение представила 
в стихотворных строках. 
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Заброшена подруга дней былых, 
Безмолвна семиструнная отрада. 
Промчались дни иллюзий молодых, 
Оставив одиночество в награду. 
Желаний блеск достанется другим, 
А мой удел — забвенье, как насмешка. 
Мечты заветные развеяло, как дым… 
Открытие: я — не король, а… пешка. 

В этих строках впечатление от «Одинокой пешки» созвучно с симво-
лами «Портрета четырех ключей», с мелодикой «Веранды…». В данном 
случае возникло явление ФОТОПОЭЗИИ, когда стихи в союзе с фотогра-
фией неожиданно создали новое произведение искусства, глубокое, не-
обычное, ассоциативное, символическое, философское. 

Можно вспомнить еще одного мастера, внесшего огромный вклад 
в развитие фотографии — известного американского фотожурналиста и фо-
тохудожника Эрнста Хааса (1921–1986 гг.). Он известен своим новаторством 
и тягой к экспериментам. Главным в своем творчестве Эрнст Хаас считал 
объединение поэзии и художественной эстетики в фотографии. И это ему 
удавалось: в его работах поэзия будто приобретает более зримые черты, а ви-
зуальные образы выходят за рамки привычной реальности. Хаас любил по-
вторять, что фотография стала универсальным языком, на котором он пишет 
прозу и поэзию. «Уточняйте собственные чувства через великих мастеров 
музыки, живописи и поэзии», — наставлял своих учеников Хаас. И Борис 
Емельянов прислушивается к этому совету. 

Не бывает в нашей жизни мелочей. 
Всякий миг неповторимый, уникальный. 
Но не каждый может чисто визуально 
прелесть рассмотреть простых вещей… 

Этими словами поэт Пономарёва отмечает скоротечность не только 
времени, но и чувств, эмоций, настроения. Разве не от них зависит воспри-
ятие объектов композиций автором и зрителем?  

В работах Емельянова, особенно «Полка дачного шкафа» (с книгами, 
игрушками, разными бытовыми мелочами) или «Осознание» (с одинокой фи-
гуркой деревянного Буратино, печального, с длинной, похожей на стрелу те-
нью), обнаруживаются впечатляющие эффекты отстранения и приближения 
предметов, неожиданные световые сполохи черно-белого предметного ми-
ра — заметить которые способна только фототехника. Интересно, какими 
камерами снимает Борис? 

«У меня есть небольшая коллекция пленочных фотоаппаратов, в ос-
новном советских, которые были подарены или куплены мною за чисто сим-
волическую сумму; особо я за ними не гонялся. Все они исправны, и я время 
от времени с удовольствием ими снимаю. Есть, конечно, и цифровая техни-
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ка, но по большому счету мне неважно, чем снимать; важен конечный ре-
зультат, а не орудие создания работы, — делится мыслями фотограф. — 
Мне любопытно современное западное развитие фотографии, оно мне ка-
жется свободным и немного сумасшедшим; там можно делать что угодно, 
но обязательно со смыслом. Главный критерий там — «удиви меня». Рос-
сийская фотография ищет свой путь, пытается отойти от устоявшихся 
рамок и найти собственных «сумасшедших» фотографов». 

Борис Емельянов не относит себя к таковым, хотя искра авантюризма 
и желание экспериментировать присутствуют. У него в прошедшем десяти-
летии доминировали серии черно-белого классического фото, аналогового, 
но в последнее время проявилась тяга к экспериментам с цветом. Это замет-
но по репортажным кадрам путешествий по Эстонии, Италии. Подтолкнет 
ли цвет на другой путь познания фотографии, ведь в творчестве нет никаких 
ограничений? Время покажет. 

Сегодня у Емельянова в багаже около 10 персональных выставок, 
участие во многих коллективных вернисажах, работы мастера отмечены на 
многочисленных международных фотоконкурсах. С работами Бориса зна-
комы зрители не только родного города Чебоксары, но и Нижнего Новгоро-
да, Казани, Санкт- Петербурга и Ленинградской области, Москвы. 

Мастер света создал свой стиль, свое направление в фотоискусстве, 
где реальность через объектив камеры становится зеркалом философии 
и мироощущения автора. 
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Руслан Бахтияров 
 

О КНИГЕ НИКОЛАЯ КОНОНИХИНА «ЛЕНИНГРАДСКАЯ ШКОЛА 
ЛИТОГРАФИИ. ПУТЬ ДЛИНОЮ В ВЕК» 

(СПб., 2021 г.) 
 

Искусство литографии стало неотъемлемой частью художественной 
культуры Ленинграда. С произведениями признанных мастеров, работавших 
в этой технике, мы постоянно встречаемся на выставках и в постоянных экспо-
зициях, на страницах научных монографий и каталогов. И здесь трудно пере-
оценить значение вышедшей в 2021 г. книги искусствоведа и коллекционера 
Николая Юрьевича Кононихина. Издание, подготовленное к выставочному 
проекту в Государственном музее истории Санкт-Петербурга (2021–2022), 
стало результатом многолетнего труда, обобщающего опыт исследовательской 
и собирательской деятельности Николая Кононихина и отмеченного появле-
нием ряда крупных монографий, посвященных отдельным художникам (Иван 
Годлевский, Владимир Жуков, Вера Матюх) и искусству Ленинграда в целом. 

Несмотря на все многообразие стилистических ориентиров и изобра-
зительных приемов (включая опыт русского авангарда и зарубежного мо-
дернизма), мы вслед за автором вправе говорить о ленинградской литографии 
как о целостном явлении. Оно неразрывно связано с понятиями Школы 
и Традиции, берущей начало в графическом искусстве (а, точнее, в высокой 
графической культуре, укорененной в принципах академического рисова-
ния) Северной Столицы. В книге справедливо указано на важнейшую роль 
«Мира искусства» в утверждении литографии (и графики в целом) как пол-
ноправного явления всей отечественной художественной культуры.  

Многочисленные сведения, рассредоточенные по монографиям, ката-
логам, справочным изданиям, были собраны и систематизированы Н. Ю. Ко-
нонихиным с участием специалистов — музейных сотрудников, историков 
искусства, коллекционеров, владельцев литографий. Итог этого труда — кни-
га, которая является важнейшей вехой в изучении не только ленинградской 
литографии, ее истоков и судеб на исходе двадцатого столетия, но и истории 
изобразительного искусства нашего города в целом. Чтобы убедиться в этом, 
достаточно перечислить лишь несколько имен художников, представленных 
на страницах издания: Александр Агабеков, Юрий Васнецов, Александр Ве-
дерников, Георгий Верейский, Виктор Вильнер, Борис Ермолаев, Анатолий 
Каплан, Валентин Курдов, Владимир Лебедев, Вера Матюх, Александр Ско-
лозубов, Николай Тырса, Александр Харшак... 

Текст книги и ее иллюстративный ряд стали итогом длительного 
процесса определения факторов, определивших возникновение уникально-
го феномена ленинградской школы литографии, а также выявления био-
графических сведений об отдельных художниках и мастерских, в которых 
они работали, и, конечно же, знакомства с произведениями, представлен-
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ными в музеях и частных собраниях. История этого явления показана как 
целостный процесс, имеющий свою логику, свои вершинные достижения, 
но, вместе с тем, и противоречия, сопровождавшие путь развития ленинград-
ского и всего советского искусства. Особенно ценным и интересным пред-
ставляется проведенный автором вдумчивый, не приемлющий хлестких 
и скороспелых оценок анализ трансформаций в содержании и в пластиче-
ском языке литографий в 1990-е гг. Н. Ю. Кононихин, по сути, впервые 
показывает, насколько ярко и полно искусство литографии смогло отразить 
это противоречивое время. Именно в пору резкой смены идеологических и 
эстетических ориентиров, художники нашего города все чаще обращаются 
к способным выразить сложное содержание «петербургского мифа» еван-
гельским сюжетам, к языку аллегорий и метафор, открывающему больший 
простор также для используемых стилистических приемов. 

«Ленинградская литография — уникальное явление в истории искус-
ства ХХ в., получившее мировое признание на рубеже 1960-х гг., но до их 
пор малоизвестное в России <…> Санкт-Петербург по праву может гор-
диться тем, что ленинградская литография — чуть ли не единственный 
в истории искусства бренд. Гордиться и пропагандировать! Сделать заслу-
ги наших художников достоянием не только специалистов, но и широкого 
круга зрителей в России и за рубежом». Именно так кураторы выставочного 
проекта в Государственном музея истории Санкт-Петербурга Николай Коно-
нихин, Вера Ловягина и Леонид Франц во вступительном слове определяют 
содержание и основную цель подготовленного к нему издания. Поскольку 
представленный здесь материал является объемным и сложным (а в книге 
представлено около 500 репродукций более 660 художников), авторам важно 
было показать его с достаточной полнотой и рельефностью, не поступаясь 
научной выверенностью и обоснованностью каждого суждения, равно как 
и необходимой полнотой сведений, приводимых относительно того или ино-
го аспекта избранной темы. Этим обусловлена структура издания. Знакомясь 
с содержанием каждой из глав, мы видим, что феномен ленинградской шко-
лы литографии, действительно, включает несколько граней. Наряду с чисто 
художественными, здесь важны обстоятельства социокультурного характера, 
которые определяли развитие ленинградской литографии, восприятие и оцен-
ку творчества ее представителей — подлинных мэтров и художников, мало 
известных широкому зрителю.  

Разделы, составляющие каждый «информационный блок» книги 
(«Предпосылки», «Становление», «Искусство в массы», «Время расцвета», 
«Трансформации», «Мифы»), отражают этапные события и значимые эпи-
зоды в истории изучаемого явления. Возрождение авторского эстампа 
в самом начале двадцатого столетия, основание графической лаборатории-
мастерской ЛОССХ в 1930-е гг., и отделенная от этого события полувеко-
вой дистанцией деятельность другой экспериментальной творческой ма-
стерской «Лито-Клуб-Коллекция»… Рядом с этими и другими эпизодами 
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и событиями мы встретим запоминающиеся творческие портреты и харак-
теристики отдельных направлений.  

Особое внимание Н. Ю. Кононихин уделяет мотивам, отразившимся 
в зеркале ленинградской литографии и сыгравшим важную роль в ее исто-
рии (к примеру, спорт или урбанизм как многоплановое явление, охватыва-
ющее мир современного большого города). Все это позволяет увидеть 
творческий процесс не только в движении, но и, если можно так сказать, 
в «стоп-кадрах». Они приглашают внимательнее вглядеться в то, что изоб-
ражали художники, как они эти делали, и, что особенно важно, почему со-
зданное ими до сих пор получает заслуженно высокую оценку у ценителей 
прекрасного у нас и за рубежом и навсегда останется в истории искусства.  

Обращаясь к содержанию книги, важно отметить еще одно обстоя-
тельство. Широкий диапазон привлекаемого материала предполагает уме-
ние выделить и увлекательно, без утомительного наукообразия изложить 
самое важное, необходимое для понимания сути анализируемого явления. 
Николай Кононихин не перегружает текст избыточной историографией 
вопроса и приведением разных точек зрения на изучаемую проблему, но 
приводит именно то количество информации, которое всегда укладывается 
в масштаб каждого, сравнительно небольшого раздела.  

Автор постепенно, как бы шаг за шагом ведет нас от одного этапа ис-
тории ленинградской литографии к другому. Сами названия небольших раз-
делов могут быть констатирующе-объективными (например, «Графическая 
мастерская Академии художеств», «Боевой карандаш в годы войны» или 
«Объединение им. Н. А. Тырсы»). Порой они создают в своего рода фразе-
формуле емкие «портреты художников» (а точнее, образ их поисков и откры-
тий) на фоне эпохи — и в ее координатах («Три букета или В поисках цвета», 
«Стихийно талантливы», «Эхо войны. Эхо экспрессионизма»). Так же и в ха-
рактеристике ленинградской школы литографии автор выступает в качестве 
историка искусства, тщательно выявляющий связанные с историей основные 
факты и события, и как критик. В данном случае он дает оценку безусловным 
достижениям на пути развития ленинградской литографии, и тем моментам, 
которые этому развитию скорее препятствовали или вносили коррективы 
в вектор поисков талантливых мастеров. Научный уровень книги во многом 
обусловлен способностью профессионального вглядывания в эпоху и в ху-
дожника, умением увидеть и показать его достижения не только благодаря, 
но подчас и вопреки «велениям времени».  

Также следует отметить высокую культуру дизайнерского решения 
книги, предложенного Борисом Файзуллиным. Заслуживает внимания, 
прежде всего, подача иллюстративного материала. В начале каждой главы 
дается репродукция, занимающая лист полностью и создающая своеобраз-
ный визуальный эпиграф к пониманию составляющих ее разделов. В свою 
очередь, наличие репродукций в завершающем книгу разделе (биографи-
ческие данные о ленинградских и петербургских художниках-литографах 
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ХХ в.), вносит необходимое разнообразие и в эту часть издания, где, как 
правило, присутствуют только справочные тексты. 

Можно было бы подробно рассказать о достоинствах этого труда, 
однако о них может составить объективное суждение каждый, кому посчаст-
ливится познакомиться с книгой. Богатый опыт научно-исследовательский со-
бирательской деятельности позволил Николаю Кононихину показать в его 
сложном красочном многообразии целый пласт истории искусства нашего 
города, где нерасторжимо связаны талант, профессионализм, чувство меры 
и высота художественного уровня.   
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Татьяна Михалкова 
 

СКУЛЬПТУРА ИВАНА МАТВИЕНКО 
 

С 13 апреля по 13 мая 2021 года в «Голубой Гостиной» Санкт-
Петербургского отделения Союза художников России проходила очень ин-
тересная выставка скульптора Ивана Матвиенко, пока еще известного не-
многим, но с посылом на широкую востребованность его работ в будущем. 
Название выставки — символическое: «Конь не валялся». Так названа одна 
из скульптур мастера — лежащий конь, перебирающий в воздухе перед-
ними копытами. Но понимать название экспозиции следует, конечно же, 
шире — Иван Матвиенко сделал заявку на будущее, то, что представлено, 
еще только начало. Однако, выставка на Большой Морской, 38 — отнюдь 
не дебют, Иван уже экспонировался в 2020-м году в «Эрарте», где имел 
большой успех. Представленные же в Союзе художников работы (всего их 
более 20) выполнены за последние два года. Живописная работа одна 
(«Ворона»), все остальные скульптурные. 

Основной акцент на экспозиции сделан на анималистическую скульп-
туру. Иван Матвиенко прекрасно передает повадки, особенности характера, 
характерные позы животных — кошек, собак, лошадей, коров, куриц — это, 
в сущности, портреты живых существ, овеянные теплотой и созданные 
с любовью. Иван не просто тонкий наблюдатель и знаток «звериной нату-
ры», он изображает животных с большой долей юмора, подмечая свой-
ственные только этому виду особенности. Грациозные борзые («Альф», 
2020), «вытянутая» такса (2021), «сфинкс» Пуня (2020), кот Босяк (2020) 
(две последние работы отмечены в отзывах посетителей) и кот «Вашинг-
тон» (2021), и еще один скелетообразный крадущийся кот; сидящая на ше-
сте ворона, готовая сорваться с места и сесть тебе на голову («Карло», 
2021), перекликающаяся с одноименной живописной работой 2017 года на 
противоположной стене — яркие, запоминающиеся образы. 

Материал, в котором выполнены работы, — бронза — придает фигурам 
устойчивость, наделяя их дополнительной значимостью, но не утяжеляя при 
этом форму. Бронза органично выступает составляющей авторского замысла. 

Хочется сказать несколько слов и о названии работ. Среди них — име-
на нарицательные и собственные. Так лягушка названа просто «Царевна» 
(2021), но в памяти сразу же возникает знаковый сказочный персонаж. А вот 
корова — «Олимпиада» (2020), бык — нежно «Лютик» (тоже отмечен в от-
зывах посетителей), хряк — «Петрович» (2020), коза «Елизавета» (2020) — 
чувствуется, что скульптор любит своих героев и сопереживает им. 

Взъерошенная «Мокрая курица» (их две — и они глядят друг на 
дружку) дополняет панораму фермерского хозяйства, где основное место, 
конечно же, отведено лошадям. Лежащий и брыкающийся конь («Конь не 
валялся» 2020), спокойно пасущиеся «Кобылы» (2020), конь, вставший на 
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дыбы («На дыбах» 2020), работяга «Тяжеловоз» (2020) невольно заставили 
меня вспомнить виденных недавно коней на выставке династии Клодтов 
в Государственном Русском музее. Анималистическая скульптура в России 
имеет славное прошлое — достаточно вспомнить Паоло Трубецкого, Обе-
ра, Лансере, и еще многих, многих других. Но Иван Матвиенко идет своим 
путем, не подражая, основное для него — ДВИЖЕНИЕ, гармоничное чле-
нение пластического пространства, гипертрофированность не в ущерб 
правде индивидуальности. 

Конечно, Матвиенко прежде всего скульптор-анималист, но это вовсе 
не значит, что образ человека исключен из его поля зрения. В гротескных фи-
гурах, невольно уводящих мысль к Босху и Джакометти, чувствуется влияние 
первоначальных занятий Матвиенко — ювелира и дизайнера. Впервые он 
стал работать с глиной в возрасте 62 лет, успев в своей жизни перепробо-
вать многое, был, в частности, и музыкальным продюсером. Что привлека-
ет в изображении людей? Точность, теплый юмор, самоирония. Три женских 
образа на выставке — удлиненные пропорции «Девушки с шаром» и «Евы», 
закругленные в хохотушке «Веселой вдове» (все три работы 2020 года), па-
родия на «Мыслителя» — «Я» (2020) — эти работы хорошо бы смотрелись 
в парковом пространстве, открывая нам Матвиенко-философа. 

Жизнь художника складывалась по-разному: он начинал творить еще 
на школьной скамье, занимаясь живописью, и вернулся к творчеству спустя 
полвека. От реализма к авангарду — таков непростой путь Ивана Матвиенко. 
Путь, лишний раз доказывающий, что «у творчества не бывает возраста». 
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Арутюн Зулумян  

МАССОВАЯ КУЛЬТУРА И ТЕХНОЛОГИЯ 
 

«Люди, зачарованные идеей прогресса, не задумываются 
о том, что каждый шаг вперед — это шаг на пути к концу». 

М. Кундера. 
 

С развитием прогресса человечество все свои чаяния переложила на 
использование различных технологий. Но не получив надлежащих навы-
ков, пользоваться достижениями прогресса ему будет невозможно. 

Продремав в сытости и довольстве все девятнадцатое столетие, Ев-
ропа очутилась на нижнем уровне, где взбодренные ветром будущего мас-
сы, как избалованные дети, увлеклись утопическими концепциями. 

Таким образом, количество удовольствий, которыми себя наградило 
человечество, стало сильно расти. Локомотив всяких технологий начал наби-
рать бешенную скорость. В результате, очень скоро он оказался во времени, 
которое можно назвать временем «информационной бури и натиска», в эпоху 
информационного общества. 

Но не стоит обольщаться, поскольку информационное общество — это 
не одна только технология сама по себе, это охват территории жителей ин-
формационной инфраструктурой, это, прежде всего, мера информированности 
сознания этих людей и права этого государства на получение информации 
свободно. А технологии при этом вторичны — ибо они только способствуют 
реализации потребностей на данной территории. Но, чтобы быть способным 
пользоваться все более новыми технологиями, важно быть человеком, вла-
деющим знаниями, тем более что эти технологии неустанно развиваются. 
А это, несомненно, требует подготовки. Вместе с развитием технологий, мир 
вокруг нас преобразуется. Формируется такое новое явление, как глобальное 
взаимодействие между народами, различными культурами и цивилизациями. 

Одним из первых бить в набат по этому поводу начал испанский пи-
сатель и философ XX века Хосе Ортега-и-Гассет в своем социально-
философском трактате «Восстание масс», описывающем культурный кри-
зис Европы, связанный с изменением роли масс в обществе. Книга была 
опубликована в Испании в 1930 году. «Восстание масс» — это калейдо-
скоп разных мыслей, определений и умозаключений на тему массового че-
ловека и всего того, что его окружает. Еще в начале ХХ столетия людей 
пугал рост населения. Если количество населения земли может расти без-
размерно, то качественный скачок его интеллектуального уровня ограничен 
так называемым «уровнем эпохи». В какой-то момент всех не прокормить, 
так как научные и технические достижения не поспевают за функцией раз-
множения. Потому государства останавливаются в своем развитии и посте-
пенно сходят с мировой арены. 
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Хосе Ортега-и-Гассет обращает внимание на то, что небывалый при-
рост Европейского континента провоцирует появление человека нового 
типа — человека массы. Автор выражает опасения, дескать, при переходе 
из количества в качество и отсутствия тонкой прослойки людей, которые 
способны к управлению, массы начинают думать, что «сами с усами». 

Глобальные процессы, охватывая экономическую среду, стремительно 
развиваются в социокультурных пространствах, будь то информационный об-
мен, искусство или бизнес, и формируют некоторые новые особенности, ста-
новящиеся характерными для нового времени. Например, национальный 
характер, преобладающий для многих народов, как характерный признак, 
утрачивает свои особенности, обладающие как материальной, так и духов-
ной культурой, преобразуется в транснациональный характер, выражаю-
щийся в большей степени в общечеловеческой символике. Формируется 
некое интегрированное мировое пространство, которое имеет наднацио-
нальный и надгосударственный характер. Больше систематизируется общая 
картина достижений информационной революции, телекоммуникаций или 
Интернета, что способствует распространению инновационной информации 
по всему глобусу. Перед человечеством возникает ряд общих, глобальных, 
жизненно важных проблем, которые проще разрешать сообща. 

Учитывая особую роль информационных технологий, интернета, воз-
никшую в эпоху глобализации, рассмотрим новые составляющие массовой 
культуры. Этот современный этап культуры носит название постиндустри-
альной культуры или постмодерна. Особенностью постмодернизма стала 
иронизирование над художественной культурой прошлых времен, стилевой 
плюрализм. Мир проник в качественно новую историческую эпоху, называ-
емую глобализмом, эпоху, когда способы работы, производства, методы 
общения и потребления обрели совсем другие формы. Это мир эфемерно-
сти, непрочности, фрагментарности. 

С трансформацией окружающего мира меняется и человек-личность, 
изменяются его мысли и идеи. Жизнь уже устремлена в будущее, человек 
начинает искать и находить новые формы применения своего интеллекта. 
Время сжимается, ускоряется, все меняется с калейдоскопической скоростью. 
Массовая культура 60-х годов XX столетия заметно отличается от массовой 
культуры последних лет XIX века. 

«С помощью современной техники связь человека с природой проявля-
ется по-новому. Вместе с необычайно усилившимся господством человека над 
природой возникает угроза того, что природа, в свою очередь, в неведомой ра-
нее степени подчинит себе человека. Под воздействием действующего в тех-
нических условиях человека, природа становится подлинным его тираном. 
Возникает опасность того, что человек задохнется в той своей второй природе, 
которую он технически создает, тогда как по отношению к непокоренной при-
роде, постоянно трудясь в поте лица, чтобы сохранить свое существование, 
человек представляется нам сравнительно свободным. 
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Техника радикально изменила повседневную жизнь человека в окру-
жающей его среде, насильственно переместила трудовой процесс и общество 
в иную сферу, в сферу массового производства, превратила все существова-
ние в действие некоего технического механизма, всю планету — в единую 
фабрику. Тем самым произошел — и происходит по сей день — полный от-
рыв человека от его почвы. Он становится жителем Земли без родины, теряет 
преемственность традиций. Дух сводится к способности обучаться и совер-
шать полезные функции. 

Эта эпоха преобразований носит прежде всего разрушительный харак-
тер. Сегодня мы живем, ощущая невозможность найти нужную нам форму 
жизни. Мир предлагает нам теперь не много истинного и прочного, на что 
отдельный человек мог бы опереться в своем самосознании. Поэтому человек 
живет либо в состоянии глубокой неудовлетворенности собой, либо отказы-
вается от самого себя, чтобы превратиться в функционирующую деталь ма-
шины, не размышляя, предаться своему витальному существованию, теряя 
свою индивидуальность, перспективу прошлого и будущего, и ограничиться 
узкой полоской настоящего, чтобы, изменяя самому себе, стать легко заменя-
емым и пригодным для любой поставленной перед ним цели, пребывать 
в плену раз и навсегда данных, непроверенных, неподвижных, недиалектиче-
ских, легко сменяющих друг друга иллюзорных достоверностей». (Карл 
Ясперс. «Истоки истории и цель. Современная техника».) 

Еще в 50-е годы, французский философ, социолог, Жак Эллюль пред-
ложил собственный взгляд на Технику (с большой буквы) как на новую среду 
существования человека, заменившую прежнюю среду — природу. В такой 
ситуации, считает он, следует говорить не столько о влиянии Техники на 
экономику, политику или культуру, сколько о том, что политика, экономика 
и культура находятся в Технике, — а это изменяет все прежние социальные 
понятия. Основываясь на широком понимании техники (которое включает 
и организационную, и психологическую технику), он утверждал, что созна-
ние современного человека находится во власти технических ценностей, 
а прогресс и счастье людей мыслятся как достижимые, благодаря Технике. 
Человек больше не является мастером в мире инструментов, утверждает Эл-
люль. Никто не может выбирать ценности, чтобы дать Технике обоснование 
или владеть ею. Этого не могут сделать философы, поскольку им не доверя-
ют ни техники, ни масса. Но Техникой не владеют и техники, поскольку все, 
что они могут делать, — это применять свое техническое знание и мастер-
ство, помогая Технике в ее совершенствовании. Ученые слишком специали-
зированы, далеки от общих идей и так же удалены от дел, как и философы. 
Политики в демократических обществах подчинены желаниям его частей, 
заинтересованных прежде всего в счастье и благополучии, которое, как они 
думают, им обеспечит Техника. Что касается отдельных индивидов, то их 
усилия слишком слабы для решения универсальной проблемы техники. 
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Не будем забывать о существовании законов сохранения, лежащих 
в основе нашего мироздания. Приобретая информационные блага, мы неми-
нуемо расплачиваемся за них аналогично тому, как мы расплачиваемся 
всегда за блага любого комфорта и за блага любого приобретения. А ведь 
действительно, подумайте только, достаточно подумать, сколь бесстраст-
ны и бесчувственны окружающие нас технологии, чтобы осознать все свое 
опасение за психическое здоровье «юзеров» и прочих людей, столь увлечен-
ных информационной техникой. Очеловечивание «мертвой информатики» 
может оказаться камнем преткновения для развития человечества.  

Опасения такого характера отнюдь не оригинальны в корне. Их не раз 
высказывали самые маститые философы и ученые: Мартин Хайдеггер, Эрнст 
Гартиг, Николай Бердяев. Но человеку свойственно «наступать на грабли», 
ибо «грабли» — это самый надежный и убедительный код, и «грабли» ин-
формационной цивилизации ждут человечество.  

Некоторые адепты информационного общества считают, что одним из 
важнейших результатов информатизации и компьютеризации станет эконо-
мия времени. Практика показывает, что концепции информатизации и ком-
пьютеризации базируются на внедрении автоматизированных систем, как 
симбиозов мыслящих машин и людей. Но в целом, человеческий фактор не 
способствует радужным упованиям на экономию времени. Автоматизиро-
ванные рабочие места с человеческим звеном работают со скоростью, не 
превышающей быстродействия тех же рабочих мест до автоматизации, а ча-
сто и медленнее. Пропускная способность и надежность автоматизирован-
ных мест ограничены возможностями человека. Концепции должны быть 
переориентированы на внедрение не автоматизированных, а автоматических 
систем. Только в этом случае информационное общество сможет реализовать 
времясберегающие технологии. А ведь время, пожалуй, более важный ре-
сурс, чем энергия. Другое дело, что автоматические системы, несмотря на 
ухищрения, могут оказаться беззащитными перед хакерами, которые спо-
собны сделать проблематичным время сбережение.  

Информационное общество позволяет человеку, всю свою рутинную 
работу взвалить на интеллектуальные машины, освободив себе много време-
ни, которое можно будет использовать в целях духовного потребления. Но 
это свободное время, к сожалению, горчит из-за навязчивой подконтрольно-
сти человека в информационной инфраструктуре. Абоненты компьютерных 
и телефонных сетей не приватны, каждый их запрос, вызов, ответ фиксиру-
ются, их логины и пароли известны, e-mail перлюстрируется, хакеры и спа-
меры проникают сквозь любую защиту и т. п. И все это происходит в рамках 
и вне рамок закона. В целом, понятие «частной жизни» и «интеллектуальной 
собственности» тоже обретают характер виртуальности. И с этим положени-
ем вещей приходится мириться. Надо расплачиваться и за это.  

Интернет столь прочно вошел в повседневную жизнь современного 
человека, что с его помощью всегда можно отыскать нужную информа-
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цию. Благодаря Интернету появились практически безграничные возмож-
ности во всех областях жизни, поэтому сейчас особо важно быть грамотным 
в медиапространстве, быть способным уметь определять фейковые новости 
и правильно использовать полученную информацию. Сегодня легко можно со-
здать коллапс, влияя на толпу и поражая ее массовым психозом с помощью 
специфически поданной информации и «громких» заголовков. Необдуманные 
заявления, слухи и сплетни, а иногда и преднамеренное вранье формируют 
мнения миллионов людей, и отличить правду от лжи подчас не в состоянии 
даже профессионалы. 

Информационное общество родное для молодежи, родившейся и вы-
росшей в нем. Дети, еще не сложившиеся, добровольно из естественной среды 
обитания переходят в искусственную среду, не ощущая до времени насилия 
над собственной биологической и духовной природой, считая подобное наси-
лие само собой разумеющимся явлением. Бесконтрольное по времени пребы-
вание в виртуальном мире, общение с такими же виртуальными людьми, 
скрытыми за собственными nicknames, с SMS-коммуникантами сотовой 
связи обезличивают общение, и угнетают психику человека. Информати-
зация и компьютеризация при несомненном позитиве растят натасканных, 
смышленых эрудитов, но отнюдь не талантливых мыслителей и творче-
ских людей, не ориентируют на основополагающие для взрослой жизни та-
ланты: учиться вживую, общаться, оценивать ценности реально.  

За достаточно короткое время информационные технологии стали не 
только оказывать человеку услуги, но и помыкать им. Достаточно незначи-
тельных информационно-технологических сбоев, чтобы цивилизация впала 
в коллапс — прервалась работа в банках или на производствах, остановилось 
бы движение транспорта и работа в супермаркетах… и т. д.  

Посредственность, родившаяся в информационную эпоху общества, 
которая ничего не знает, кроме как пользоваться уже имеющимися благами, 
конечно, может жить и довольствоваться жизнью, но она не может соответ-
ствовать своему времени, ибо у нее не будет культурных ассоциаций. Ассо-
циация не может быть без знания и обретения опыта. Поэтому «новый 
человек», соответствующий сегодняшнему времени, чтобы быть граждани-
ном полезным обществу, должен быть образован и решителен. Он должен 
уметь видеть по-новому то, что раньше можно было видеть по-старому. 

Но не будем развивать «поток скепсиса». Прогресс не остановить, 
и даже предосудительно рассуждать об этом. Но трезвые оценки послед-
ствий прогресса важны для человечества не в меньшей мере. Ведь мы пре-
красно знаем, где находится «бесплатный сыр». 
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Арутюн Зулумян 
 

ДЕНЬ ПОБЕДЫ 
К выставке в Петербургском Союзе Художников 

 
Пожалуй, выставка «День победы» в Санкт-Петербурге является одной 

из самых важных культурных событий города, ведь Великая Отечественная 
Война и блокада непосредственно коснулись каждого жителя Петербурга–
Ленинграда. 76 лет назад советский народ одержал победу в Великой Отече-
ственной войне. 1418 дней и ночей ленинградцы боролись за жизнь, свободу 
и счастливое будущее. Эти годы навсегда оставили свои глубокие шрамы на 
многих судьбах. Горе коснулось каждой ленинградской семьи. 

Да, 9 мая — это особенный праздник. Великий день памяти и чество-
вания всех, кто жертвовал собой во благо страны, ради мирного неба над 
головой, это дата, перевернувшая ход истории, давшая начало новой жизни, 
позволившая вновь творить, созидать, развивать, любить, мечтать и быть 
счастливыми.  

Сегодня, учитывая уроки Великой Отечественной войны, мы осозна-
ем новые вызовы и угрозы миру и всему человечеству. В связи с этим 
очень важно, чтобы правда о Великой Отечественной войне и нашей По-
беде звучала громко и повсеместно. 

В годы Великой Отечественной войны Союз художников работал и не 
прекращал свою творческую жизнь ни на один день: работала литографская 
мастерская, печатали листовки для фронта, выпускали плакаты «Боевого ка-
рандаша» и масштабные уличные плакаты. 

В тяжелейших условиях с 1942 по 1945 гг. было организовано более 
десяти художественных выставок. Выставка произведений ленинградских 
художников была представлена в мае 1942 года в Москве, в Музее 
им. А. С. Пушкина (ГМИИ). 

Ежегодная выставка «День Победы», имеет свою историю. Совет ве-
теранов Великой Отечественной Войны Союза художников Санкт-Петербурга 
проводил выставки участников войны в залах Союза и приглашал к участию 
молодых художников с произведениями на военно-патриотическую тему. Со-
всем немного осталось художников-ветеранов — участников Великой Отече-
ственной войны. В отличие от прошлого года, когда выставка, которая 
вследствие бушующего коронавируса имела дистанционный, а точнее вир-
туальный характер, нынешняя выставка осуществлена офлайн, но изменен 
формат ее проведения. Однако, вечные темы патриотизма и героизма сол-
дат, ратный труд во имя Победы, радость Победы и горечь утрат остались 
неизменными. 

Участники выставки «День Победы» — это ветераны и те, кто по 
возрасту годятся им в сыновья, внуки и правнуки. Всех художников связы-
вает стремление служения миру своим искусством. 
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Изобразительный ряд выставки включает более 300 произведений жи-
вописи, графики, скульптуры, декоративно-прикладного искусства, публика-
ций искусствоведов. 

Я обратился с интервью к известному советскому и российскому живо-
писцу, народному художнику Российской Федерации, Председателю выстав-
кома выставки «День Победы» Всеволоду Михайловичу Петров-Маслакову 
с просьбой, рассказать о войне:  

«Когда началась война, мне было 11 лет, — говорит Всеволод Михайло-
вич, — я стал участником блокады Ленинграда, помню, как бомба упала и все 
вокруг разрушила, был эпизод, когда страшным образом загорелась больница, 
а я очутился дома совсем один, и когда началась бомбежка, я в ужасе принялся 
искать маму, которая работала в больнице. Я вошел в госпиталь, где повсе-
местно лежали окровавленные раненые. Люди лежали, стонали и визжали, 
и кругом был смрад… мне эта картина сильно запомнилась… помню, как ле-
тели снаряды и взрывались… Сколько я трупов повидал на своем веку…». 

- Что вы скажете по поводу этой выставки? — спросил я.  
- Эта выставка, прежде всего, традиционная. Мы традиционно отме-

чаем ее каждый год, как и дату прорыва блокады. В ней принимают уча-
стие художники, которым близка эта тема. Сегодня выставка изменилась 
тем, что помолодела. Сейчас тема победы волнует людей не в той степени, 
как раньше, раньше это было бы событием. Но то, что она в любом случае 
получает продолжение, это очень значимо для культурной жизни страны». 

Образы войны и Победы представлен на выставке работами скуль-
птора, Народного художника РСФСР Г. Д. Ястребенецкого, заслуженного 
художника России. Е. Н. Ротанова и скульптора Л. А. Бейбутяна, работами 
художников детьми, переживших ужасы войны. Святым долгом они счи-
тают участие в выставках, посвященных победе. Это Народный художник 
РФ В. М. Петров-Маслаков, заслуженные художники РФ И. В. Суворов, 
Т. В. Дмитриева, В. И. Трояновский, Ю. Г. Джибраев, Д. П. Бучкин, искус-
ствовед Н. Б. Нешатаева. Среди постоянных участников выставки художники: 
Э. Н. Антонов, В. Г. Бушуев, С. Г. Вепрев, Е. В. Вихрова, Л. Н. Зверева, 
А. Багдасарян, Г. А. Иванова, А. А. Корольчук, Е. И. Коньков, И. Е. Коньков, 
А. Ф. Новосёлов, заслуженные художники РФ Е. В. Дубская, Л. С. Солод-
ков, Л. А. Ткаченко, художник Т. С. Тамразян, фотографы Александр Ски-
бицкий и Елена Кондратьева. Искусствовед и художник Н. Г. Дружинкина 
создала мемориальную инсталляцию «Солдаты Победы». Подлинным ра-
ритетом оказался семейный архив доктора искусствоведения А. В. Корнило-
вой. Представлены фронтовые письма ее отца — знаменитые треугольники, 
детские книжечки, которые читали малыши в военные годы. Книга отца 
А. В. Корниловой, Владимира Ниловича Каменева «Фронтовые записки», 
это поразительный по искренности, глубине и таланту фронтовой дневник 
молодого лейтенанта Владимира Каменева, принадлежавшего к знамени-
тому роду старицких дворян Корниловых.  
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«Эти выставки продолжаются, и становятся все более непохожими 
одна на другую, и тема эта не устаревает, а по-новому раскрывается с каж-
дым годом», — говорит в интервью председатель секции искусствоведе-
ния, искусствовед Маргарита Изотова. «После окончания войны, люди 
вдруг поняли, как важен мир во всем мире, потому что, как оказалось, все 
устали от войны, наелись войны до отвала. Возник момент, когда люди мог-
ли бы поменять духовный климат на планете. Очень жалко, что все же че-
ловечество не смогло довести до окончательного развития эту тему. Мне 
кажется, что сейчас, в связи с коронавирусом пошла еще одна такая волна, 
и люди снова воспринимают экологическую обстановку с большим стра-
хом, и начинают понимать, что любая искра может все вокруг сжечь».  

Победа Советского Союза в Великой Отечественной войне оказалась 
огромным подвигом, величайшей трагедией и жертвой русского и других 
народов, сражавшихся с фашизмом. Это очень важная часть нашей истории. И 
мы обязаны обращаться с ней бережно и корректно, особенно когда речь идет 
о памяти погибших. Молодежь сейчас не помнит, что это была за война, какое 
значение она имеет. Об этом, конечно, рассказывают в школах, но очень мало. 
Время идет, остается все меньше ветеранов. Но забывать их никак нельзя. 

«Наша работа — это организация экспозиции в пространстве Союза ху-
дожников. Раньше в выставке принимали участие ветераны, но в сегодняшних 
выставках участие принимает много молодых художников, которых волнует 
военная тема» — сказал зам. Председателя выставкома выставки «День побе-
ды» заслуженный художник РФ Татьяна Фёдорова.  

Фотограф Александр Скибицкий представил свою работу «Портрет 
отца». «Мой отец — рассказывает он, — 1914 года рождения призвался 
в армию в городе Сталино в октябре 1936 года и был зачислен на гвардей-
ский крейсер "Красный Кавказ" машинистом-турбинистом. Он имеет пра-
вительственные награды: Орден Отечественной войны II степени, медали: 
"За боевые заслуги", "За оборону Одессы", "За оборону Севастополя", "За 
оборону Кавказа". Я благодарен ему за то, что он научил меня быть вои-
ном, ведь война идет всегда и повсюду. И стараюсь по мере своих сил про-
тивостоять злому, борюсь за добро против тьмы. Быть достойным памяти 
своего отца, это очень важно».  

И думаю, как было бы прекрасно, если бы никогда в мире не было 
войн, сражений и бед. Чтобы люди все время жили в согласии друг с дру-
гом и поскорее осознали, что земля — это общий дом, и незачем делить 
что-то между собой, завоевывать и захватывать… 

Конечно, это только мечта, и многое зависит от политики, ведь, по 
сути, войну ведут не простые люди, и воюющие — это всего лишь пешки 
в чужой кровопролитной игре. 

Когда человек наконец осознает, что весь мир — это родной дом для 
всех, и все люди братья в этом мире, тогда все будет по-другому. 
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Быть может, рай, который так ожидают, — это и есть мир в гармонии 
и без войн.  

Выставка «День Победы», представленная в залах Союза художни-
ков, пронизана радостью, отражающей памятные дни мая 1945 года.  
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II 
 

Яна Сафарова 
 

ЗАГАДКА ОДНОЙ РУКОПИСИ. МАЛОИЗВЕСТНЫЕ ФАКТЫ 
БИОГРАФИИ ЖИВОПИСЦА АНДРЕЯ МАТВЕЕВА 

 
Посвящается моим предкам  

и всем пенсионерам Петра Великого 
 
В этом году исполняется 350 лет со дня рождения Петра I, в связи 

с этим мы вспоминаем и тех, кто вместе с ним участвовал в грандиозных 
преобразованиях — сподвижниках императора и его первых пенсионерах, 
которых Петр отправлял в европейские страны учиться наукам и искусствам. 
В искусствоведческих трудах повествование о русской светской живописи 
начинается, как правило, с имен Андрея Матвеева и братьев Никитиных. 
Именно эти художники первыми среди соотечественников заложили основы 
академического искусства в России. До эпохи Петра Великого русская живо-
пись существовала в рамках традиций, восходящих к византийскому искус-
ству, поэтому художники, учившиеся в Европе, стали первопроходцами, 
создав впервые в русской истории монументальные жанровые картины и па-
радные портреты. Хотя их работы еще не могли составить конкуренцию 
лучшим образцам европейской живописи начала XVIII века, в них уже чув-
ствуется профессионализм и читается собственная, неповторимая, манера 
письма, которая спустя несколько десятилетий стала узнаваемым стилем рус-
ской живописной школы. 

Работ Андрея Матвеева сохранилось немного, хотя он входил в чис-
ло самых востребованных живописцев своего времени и пользовался цар-
ским покровительством — Петр Великий и Екатерина I смогли оценить 
талант юного Матвеева, уже профессиональным живописцем он успешно 
работал в царствование Петра II и Анны Иоанновны. Но судьба его картин 
была не столь счастливой, многие произведения Матвеева утрачены, пере-
писаны еще в старые годы, подверглись переатрибуции в наше время, об 
авторстве некоторых работ до сих пор ведутся споры. Самое известное 
произведение Матвеева «Автопортрет с женой» — изяществом компози-
ции и мягкой цветовой гаммой этот двойной портрет созвучен галантному 
веку, но лаконичность художественного решения позволяет воспринимать 
его как картину, не подвластную времени. Впрочем, хотя картина и была 
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передана в Академию художеств сыном Матвеева, существует предполо-
жение, что на ней художник запечатлел не себя с супругой, а юную 
наследницу Анну Леопольдовну и ее жениха Антона Ульриха Браун-
швейгского. Сведения о жизни Матвеева столь же отрывочны, как инфор-
мация о его картинах, такова участь многих творцов той эпохи. Как писал 
в своей книге ученый секретарь Академии наук Якоб Штелин: «Матвеев 
и Никитин были русскими, учившимися живописи сначала в Голландии, 
затем в Риме, которые большими мастерами вернулись в свое отечество, 
к их несчастью, слишком поздно и слишком рано. Слишком поздно, потому 
что Петр Великий уже умер, и слишком рано, потому что его дочь Елиза-
вета еще не сидела на отцовском троне». Можно не соглашаться с такой 
оценкой, однако, для пенсионеров, многие годы проведших в Европе, атмо-
сфера аннинской России наверняка казалась довольно тяжелой. В этой работе 
мы не будем подробно останавливаться на творчестве Матвеева, о котором 
написано множество статей, очерков и фундаментальных трудов, таких как 
монографии Т. В. Ильиной и С. В. Римской-Корсаковой, Н. М. Молевой 
и Э. М. Белютина. Мы затронем лишь малоизвестные факты биографии Мат-
веева, являющиеся загадкой для исследователей — происхождение первого 
русского живописца до сих пор остается неясным.  

Андрей Матвеевич Матвеев (1701–1739) родился, вероятно, в Новго-
роде, о его детстве мы ничего не знаем, известно, что в 1716 г. он начал обу-
чение в Голландии. По словам И. Э. Грабаря: «…Петр указом от 2 марта 
1716 года приказал… подобрать двадцать человек дворянских детей не мо-
ложе семнадцати лет и отправить их за границу для обучения... В отборе 
принял участие и сам царь, знавший лично, еще по Москве, некоторых из 
числа намеченных к поездке...». Эти сведения содержат ряд моментов, кото-
рые указывают на основные противоречия в биографии Матвеева. Год его 
рождения известен из сообщения о начале учебы в возрасте 15 лет, что явно 
меньше указанного возраста пенсионеров. Неизвестно, из какого сословия 
происходил Матвеев, но большинство исследователей относит его к разно-
чинцам, это не согласуется с тем, что пенсионеров в 1716 г. выбирали из дво-
рянских детей. И все же первые сведения о Матвееве, которые сообщал 
академик живописи И. А. Акимов в журнале «Северный вестник» 1804 г., 
подтверждают дворянское происхождение художника: «…собственный его 
nopтpeт и его супруги хранятся у сына его… Он был из дворян… Известие 
сие сообщено от сына его Василия Андреевича Матвeeвa, бывшаго Обер-
Секретарем Правительствующаго Сената и живущаго теперь в С. Пе-
тербурге». Матвеев 11 лет провел в Европе, сначала в Амстердаме, где учил-
ся у Арнольда Боонена, а затем в антверпенской Академии художеств. 
О его жизни в Голландии известно из сохранившихся писем и отчетов, посы-
лавшихся Петру российским агентом в Амстердаме Яганом Фандербургом, 
в качестве комиссара, надзиравшего за пенсионерами, который подчеркивал 
большое прилежание Матвеева. Вернувшись на родину в 1727 г. профессио-
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нальным живописцем, Матвеев был рекомендован Меншиковым в Петер-
бургскую Канцелярию от строений, где исполнял многочисленные заказы, 
в том числе монументальные работы, которые сохранились лишь частично. 
Из его произведений наиболее известны портреты Петра I, четы Голицыных, 
Анны Иоанновны и уже упомянутый «Автопортрет с женой». Женат был 
Матвеев на двоюродной сестре художника А. П. Антропова, Ирине Степа-
новне, в браке имел четверых детей. Записи о «живописных дел мастере Ан-
дрее Матвееве» сохранились в исповедных книгах петербургского Троицкого 
собора. Несмотря на признание таланта Матвеева, всегда велись споры о его 
мастерстве, многие считали, подобно Луи Караваку, что он более силен в жи-
вописи, нежели в рисунке.  Еще в 1727 г. возвратившийся из Голландии Мат-
веев имел встречу с «главным мастером живописи по ведомству Канцелярии 
Строений» Караваком, который экзаменовал молодого художника и доста-
точно высоко оценил его способности.  

Историк искусств П. Н. Петров писал: «Преимущественно перед про-
чими достоин внимания Андрей Матвеев. Французский живописец Каравак, 
не думая льстить, отозвался о нем, что это "лучший из всех выезжих рус-
ских". Насчет Матвеева сложилось немало чисто фантастических сказа-
ний, в которых правда перемешана с вымыслами, да и подлинным фактам 
придан совершенно иной характер, чем они имели в действительности». 
Петров говорит об известной легенде, связанной с именем Матвеева, кото-
рую передавал в «Кратком историческом известии о некоторых российских 
художниках» Акимов: «Император Петр Великий, будучи в Новгороде 
у обедни в Софийском Соборе, приметил одного мальчика, который держал 
в руках бумагу и карандаш, смотрел очень пристально на Его лицо и, как ка-
залось ему, снимал оное на бумагу. Государь, оглядываясь на мальчика 
насколько раз, уверился в оном и по окончании обедни подозвал его к себе 
спросил, что он делает. Мальчик отвечал Ему, что, наслышавшись весьма 
много добраго о столь великом Государе, захотелось ему иметь у себя Его 
образ и хранить оный во всю свою жизнь». По легенде, услышав такой от-
вет, император понял, что перед ним будущий большой художник, после 
чего и отправил Матвеева учиться в Голландию. Эта романтизированная 
версия давно опровергнута, так как совершенно не совпадает с историче-
скими фактами и хронологией жизни участников. Тем не менее, Петров 
известен не только как искусствовед, но и как генеалог, написавший нема-
ло работ, посвященных историческим расследованиям, подобные загадки 
не могли оставить его равнодушным. Он одним из первых заметил, что 
фамилия Матвеева может быть своеобразным творческим псевдонимом, 
приводя по этому поводу веские аргументы: «В течение всего XVIII века 
держался у нас обычай отмечать на службе лиц по имени, а из отчества 
делать прозвание, которое позднейшие собиратели сказаний ошибочно 
принимали за фамилии. Это обстоятельство, при разыскании сведений 
о том или другом лице, составляет одно из величайших затруднений. От-
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чество, принятое за фамилию, усиливает почти до невозможности труд-
ность попасть на след подлинного происхождения данного лица, вслед-
ствие значительного числа одноименных прозваний и незнания фамильного 
имени. В таком точно положении находится в настоящее время и реше-
ние вопроса, кто был Андрей Матвеев». Петров пришел к выводу, что 
Матвеем звали отца художника, проанализировав документы по Новгород-
ской губернии, он нашел некоего Матвея Петрова, приказного при дворцо-
вых волостях, имевшего дочь, которая была в услужении у Екатерины I. 
Якобы благодаря ее протекции Андрей Матвеев и был направлен 
в Голландию, когда Екатерина путешествовала по Европе в 1716–17 гг. Ис-
торик предполагал, что Матвеев отправился в это путешествие в царской 
свите, не сомневаясь в дворянском происхождении художника, однако ле-
генду, описанную Акимовым, которая в дальнейшем обросла литературными 
подробностями, отвергал. В искусствоведческих трудах XIX в. отчество 
Матвеева иногда писалось как Меркурьевич или Меркульевич, что тоже по-
родило множество вопросов, возможно, это связано с ошибкой, когда Матве-
ева отождествляли с другим художником. Как предполагал Петров, фамилия 
деда живописца была Меркурьев. В XX веке исследователями также пред-
принимались попытки найти сведения о происхождении Матвеева, но поиски 
ни к чему не привели. Примечательно, что Петров указывал на большую бла-
госклонность двора к художнику и считал, что Матвеев был пенсионером 
Екатерины I, этой же версии, основываясь на его письмах к императрице, 
придерживались и другие искусствоведы. Действительно, в письмах к Екате-
рине Матвеев выражает глубокую благодарность за оказанную ему милость, 
что, впрочем, характерно для эпистолярного жанра тех времен. В предисловии 
к загадочной рукописи, рассказ о которой ниже, вновь появляется упоминание 
императрицы и выраженная ей Матвеевым благодарность. В предыдущей ста-
тье рассказывалось, что в процессе работы над биографией А. Ф. Хрущова бы-
ли найдены сведения об Андрее Матвееве, которые ранее, судя по всему, не 
освещались в контексте его жизни или в связи с историей Волынского и прак-
тически никому не известны.  

В ранее опубликованной статье «Проблема атрибуции в контексте 
исторического исследования» подчеркивалось, что атрибуция произведе-
ний искусства и литературы часто затруднена тем обстоятельством, что 
исследуемые произведения рассматривается внутри отдельных научных 
направлений, между тем, история чаще всего являет нам примеры удиви-
тельных сюжетных переплетений и человеческих взаимосвязей. Особенно 
характерно это явление для XVIII в., когда просветительские идеи побуж-
дали образованных людей получать знания в различных сферах, совмещать 
служебную деятельность с творческим поиском, проявляя интерес к филосо-
фии, литературе, искусству, истории. В серии статей «Артемий Волынский. 
Судьба и легенда» мы рассказывали об интеллектуальном аристократическом 
кружке, известном также, как «русская партия». Кружок существовал в Пе-
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тербурге 1730-х, вплоть до трагических событий 1740 г., когда Волынский 
и его конфиденты были арестованы по обвинению в заговоре. Статья «Конфи-
денты. Переводчик Андрей Федорович Хрущов» повествует о судьбе советни-
ка Адмиралтейства, блестяще образованного человека и одного из первых 
русских переводчиков, казненного летом 1740 г. вместе с кабинет-министром 
Волынским и главным архитектором Петербурга Еропкиным. Там же мы 
рассказали историю переведенного Хрущовым знаменитого мистического 
трактата, написанного католическим монахом августинцем Фомой Кемпий-
ским «Утешение духовное или подражание Иисусу Христу». Речь идет 
о списке, хранящемся в Отделе рукописей РНБ и принадлежавшем дипло-
мату А. А. Вешнякову, учившемуся в Голландии в одно время с Хрущовым 
и Матвеевым. Переписчиком книги в предисловии указан Андрей Матвеев, 
там же указана и настоящая фамилия художника — Кобылин. 

Как и в предыдущей статье приводим полностью текст предисловия: 
Утешение духовное или книга Следования Иисуса Христа. Переведе-

на с французского на славенский диалект чрез господина Андреа Феодоро-
вича Хрущова: Алексей Вышняков в Амстердаме  

DMCCXIX 
Списано верно с аржиналного манускрипта в Амстердаме 1723 году. 

Увещание о сем манускрипте 
Сей манускрипт есть первая копия с манускрипта Андрея Федоро-

вича Хрущова, которой он при отъезде своем из Галандии в Россию пере-
писав набело своею рукою и оставя у себя черной подарил ея светлости 
княгине Ирине Петровне Голицыной-Долгорукой в 1719-м году. А мне изво-
лила она пожаловать оной для читания на время и позволить взять сию 
копию, которая писана в Амстердаме в месяце августе 1723 году. А писал 
Андрей Матфеев сын Кобылин, которой в то время учился живописному 
по указу ея государыни императрицы, которой завсегда сохранен будет на 
знак ея к себе милости, такожде и за хорошество переводу друга моего 
Андрея Федоровича Хрущова. Алексей Вышняков» 

Казалось бы, книга, которая в Отделе рукописей РНБ датируется 
1723 г., как и написано в предисловии, несомненно, является экземпляром 
Вешнякова, однако все не столь просто. Исследователь трудов Фомы Кем-
пийского историк-медиевист М. Г. Логутова, многие годы работавшая 
в Отделе рукописей, указывает, что в РНБ хранятся 18 списков, которые пе-
реписывались с перевода Хрущова, упоминая и рукопись 1723 г. под шифром 
F. I. 856, о которой рассказывается в данной статье. Специалист в области 
лингвистического источниковедения В. М. Круглов, посвятивший исследо-
ваниям переводов Хрущова ряд научных работ, считает, что список сделан 
с экземпляра, который Матвеев создал для Вешнякова. Действительно, преди-
словие, имя владельца, как и 1723 год, повторяются почти дословно в списках 
разных лет, поскольку переписчики копировали имевшийся образец. Напри-
мер, Круглов убедительно доказывает, что список из «Соловецкого собра-
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ния» написан на бумаге, часть которой произведена в 1780-х, поэтому ни-
как не может быть датирован указанным на нем 1723 годом. В отношении 
списка, о котором идет речь в данной статье, Круглов делает выводы, от-
мечая нелогичность воспроизведенной владельческой надписи. Он предпо-
лагает, что «существовало как минимум четыре списка… черновик перевода, 
с которого сам А. Ф. Хрущов в 1719 году… переписал текст для кн. Голицы-
ной-Долгорукой. С этого второго экземпляра художник А. Матвеев, также 
проходивший обучение в Амстердаме, в 1723 году еще раз переписал текст, 
и данная книга по каким-то причинам (возможно, по причине тщательного 
художественного оформления) осталась у кн. Голицыной-Долгорукой. 
С нее и был выполнен список, хранящийся сейчас в РНБ». Неясно, почему 
Круглов считает, что экземпляр Вешнякова, подписанный владельцем, 
оставался у княгини, имевшей подаренную Хрущовым авторскую рукопись. 
В вопросах лингвистики мы не можем подвергать сомнению выводы специ-
алиста, однако укажем на один немаловажный момент, связанный с искус-
ством. Примерно треть книги переписана обычным курсивом 
с использованием прописных и заглавных букв, но потом в тексте появля-
ются изящные буквицы или виньетки, выполненные в графической манере 
теми же чернилами, всего таких виньеток около шестидесяти. Перо писавше-
го, а точнее, рисовавшего их человека идет с разным нажимом, создает при-
хотливый абрис буквиц, украшенных растительными мотивами, заполняет 
поле орнамента тонкими штрихами. По сути, это миниатюрные графические 
рисунки размером от 4 до 10 см, выполненные с большим вкусом и мастер-
ством. Профессионализм исполнения и художественные достоинства виньеток 
указывают на то, что их создал человек, прекрасно владеющий основами ри-
сунка. Если предположить, что рукопись РНБ, датированная 1723 г. является 
списком с экземпляра, сделанного Матвеевым, кто кроме него мог нарисо-
вать столь изящные виньетки?  

В самой рукописи можно выделить два типа скорописи, последние 
страницы отличаются стилем написания, из чего следует, что либо книгу 
переписывали два человека, либо переписчик изменил стиль — подобные 
вариации встречаются в рукописях той эпохи. Поскольку сохранились об-
разцы почерка Андрея Матвеева, можно сравнить их с текстом рукописи 
РНБ, однако эта задача по силам лишь специалистам почерковедения. При 
беглом сравнении видно, что не только манера письма в книге имеет раз-
ный характер, но и почерк самого Матвеева в двух его письмах к Екате-
рине и Петру имеет между собой большие различия. Рукописные книги 
XVIII в. сами по себе могут являться произведениями искусства, «Утеше-
ние духовное» 1723 г. тоже представляет немалый интерес с художествен-
ной точки зрения. Предисловие написано полууставом, а основной текст 
курсивом. Сама книга слегка вытянутой формы, более 30 см по вертикали, 
в темно-коричневом кожаном переплете, окаймленном тисненой орнамен-
тальной рамкой, страницы пронумерованы через одну, последняя страница 
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помечена 128 номером. Толстая бумага оттенка слоновой кости, по мне-
нию специалистов, вероятно, русского производства, в те времена ее дела-
ли из измельченного тряпья, что придавало характерную бархатистую 
фактуру. Чернила, скорее всего, сажевые или на железо-галловой основе, 
на нескольких страницах встречаются красно-розовые следы киновари, 
краски, которая использовалась для украшения буквиц с древних времен. 
Этот несколько драматичный элемент заставляет задуматься о том, когда 
появились пятна — возможно, у переписчика было желание добавить 
шрифту яркости или он просто случайно уронил на бумагу кисть, а может 
быть, эту оплошность совершил кто-то другой через многие годы.  

Можно предположить, что, находясь в Голландии, Матвеев зарабатывал 
не только живописью, но и как переписчик, тогда, вероятно, сохранились 
и другие его рукописи. Не исключено, что рукопись «Утешения духовного» 
является черновиком, на что может указывать некоторая небрежность почерка 
и следы киновари. Матвеев покинул Амстердам осенью 1723 г., отправившись 
в антверпенскую Академию, а книгу для Вешнякова переписывал перед отъез-
дом. Возможно, он хотел оставить экземпляр и для себя, чем объясняется раз-
ный тип почерка. Мог ли художник привлечь кого-то себе помощь, чтобы 
успеть сделать еще одну копию? Но в пользу того, что автор рукописи был 
один, говорит присутствие виньеток даже в той ее части, где меняется почерк. 
Предположить, что кто-то переписывал экземпляр, сделанный Матвеевым, ко-
пируя и его виньетки, сложно, по легкости и уверенности графики видно, что 
художник рисовал их без предварительных эскизов, творя прямо на бумаге. 
Нужно также отметить, что в нескольких других просмотренных списках по-
добные виньетки отсутствуют. Но ответа на главный вопрос у нас нет, почему 
Матвеев скрыл свое подлинное имя. Вероятно, даже его сыну, рано лишивше-
муся отца, не было известно о настоящей фамилии предков. Загадкой остается 
и сословное происхождение художника, хотя дворянский род Кобылиных 
один из самых древних и знатных, были представители других сословий, но-
сившие эту фамилию. В документах петровских времен встречаются Кобыли-
ны, но имеют ли они отношение к Новгородской губернии, неизвестно. Нельзя 
исключить, что псевдоним художника связан с какой-то личной драмой или 
семейной тайной, однако делать какие-либо выводы пока преждевременно. 

Как же могло случиться, что столь долго искавшие фамилию Матве-
ева историки искусства не отметили этот факт, хотя еще в XIX в. сведения 
о предисловии к переводу Хрущова публиковались в трудах А. В. Горского 
и К. И. Невоструева, А. С. Соболевского, в отчетах Императорской Пуб-
личной библиотеки. Тем не менее, в связи с именем художника фамилия 
Кобылин упоминается лишь в знаменитом «Русском биографическом сло-
варе» А. А. Половцова. Словарь издавался с 1896 г., но не все буквы были 
включены в алфавитную последовательность, например, в уже изданных 
томах фамилии, начинавшиеся на М, отсутствовали. В группу, созданную 
для завершения издания, вошли известные архивисты, разделившие между 
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собой недостающие части — буква М досталась С. В. Рождественскому. 
После Февральской революции работа еще продолжалась, однако в даль-
нейшем была остановлена. Лишь в 1990-х было выпущено репринтное из-
дание словаря, а к нему Алфавитный указатель с дополнениями, причем 
том, где присутствует буква М, имеет несколько алфавитных списков 
и только в одном рядом с фамилией Матвеева появляется другая. Видимо, 
именно Рождественский писал то, что вошло в дальнейшем в Алфавитный 
указатель: «Матвеев, Андрей Матв., живописец канц. стр.; писался по оте-
честву, а фамилия его была Кобылин». Рождественский как архивист мог 
знать один из списков, принадлежавшей Вешнякову рукописи и отчеты Пуб-
личной библиотеки. Уже в наше время текст предисловия к «Утешению ду-
ховному» с упоминанием Матвеева публиковался в трудах М. Г. Логутовой 
и В. М. Круглова, но в основном обращение к этому тексту было связано 
с вопросами лингвистики, поэтому фигура переписчика живописца Матвеева 
оставалась на втором плане. Нас же интересует не только биография худож-
ника, но и его связь с конфидентами Волынского. 

В предыдущих статьях упоминалось о живописцах братьях Никити-
ных, которые учились в Италии в те же годы, что и Петр Еропкин. Особен-
но известен Иван Никитин и примечательно, что именно ему приписывают 
авторство ряда спорных картин Матвеева. В 1732 г. Никитины были аресто-
ваны по запутанному «решиловскому делу», долгие годы провели в заточе-
нии, после чего были «сослали навечно». Вернулся из ссылки лишь Роман, 
Иван Никитин не вынес испытаний, скончавшись по пути из Сибири уже 
после помилования. Насколько известно, Никитины действительно имели 
тесные связи с обвиняемыми по «решиловскому делу», так же как Еропкин 
и Хрущов были причастны к замыслам Волынского. Вероятно, учась в Ри-
ме, живописцы Никитины могли достаточно близко общаться с Еропкиным, 
в свою очередь, Хрущов учился в Амстердаме в те же годы, что и Матвеев. 
Хотя нет прямых доказательств близкой связи конфидентов Волынского 
с художниками пенсионерами, исключить такую возможность нельзя. К исто-
рии живописцев Никитиных мы надеемся обратиться в дальнейших работах, 
а здесь лишь приведем слова Я. Штелина, которые отражают трагичность су-
деб многих творческих людей той эпохи: «Все эти славные мастера сгинули 
в тумане того времени, после того как солнце Петра Великого закатилось 
и еще вновь не взошло в лице его дочери».  

Итак, некоторые выводы. В процессе работы над темой не были 
найдены источники, где рукопись книги «Утешение Духовное» в переводе 
Хрущова рассматривалась бы в связи с биографией Андрея Матвеева, все 
обнаруженные упоминания списка 1723 г., сделанного Матвеевым в Ам-
стердами, описаны в контексте лингвистических исследований. Если перед 
нами рукопись, в которой сам Матвеев написал свою фамилию, все рисун-
ки виньеток в ней сделаны рукой художника, но в случае, если мы имеем 
дело со списком, где-то должен находиться первоисточник. Наконец, новая 
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информация также важна для исследования о Волынском и его конфиден-
тах. Загадку фамилии Андрея Матвеева еще предстоит разгадать, поняв, из 
какого рода Кобылиных происходил художник, а главное, почему он 
скрывал свое настоящее имя. Нам также предстоит узнать, находится ли 
в Отделе рукописей РНБ перевод «Утешения духовного», написанный ру-
кой художника и кому принадлежит авторство виньеток в книге. Надеемся, 
что дальнейшие поиски приоткроют тайну жизни Матвеева, как и другие 
тайны, связанные с конфидентами Артемия Петровича Волынского, пен-
сионерами Петра Великого и многими деятелями той удивительной и пол-
ной загадок эпохи, начавшейся с петровских реформ. 
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Яна Сафарова 
 

ПОРТРЕТ СОФЬИ СОЙМОНОВОЙ. СКРЫТЫЕ СИМВОЛЫ 
 

В 1816 году французский художник Франсуа Кинсон написал в Париже 
великолепный портрет, который находится сейчас в частной коллекции. На 
нем изображена молодая дама, одетая в русский костюм, стилизованный по 
моде эпохи ампир — сарафан на античный манер и кокошник, напоминающий 
диадему. И все же этот поясной портрет выглядит скорее камерным, как и об-
раз дамы — поза ее, со скрещенными под грудью руками, расслаблена, мягкий 
взгляд устремлен на зрителя, на губах легкая полуулыбка. Цветовая гамма по-
лотна очень красива, на пепельно-оливковом фоне прекрасно выделяются 
нежные оттенки полупрозрачных рукавов белой расшитой рубашки, лазурь 
сарафана, отделанного золотным шитьем, гранатового цвета кокошник. Лишь 
одно в этом портрете кажется несколько странным — длинная нитка бус на 
шее дамы, завершающаяся массивным крестом, который она держит в руке. 
Для православной традиции такое нехарактерно, нательные кресты, как 
правило, были скрыты под одеждой и носили их на цепочке. В данном слу-
чае, сочетание бус и креста напоминает четки Розария, связанные с тради-
цией католической церкви. Действительно, на портрете изображена Софья 
Петровна Соймонова, в замужестве Свечина (1782–1857), которая перешла 
в католичество незадолго до того, как был написан портрет. Она была писа-
тельницей и хозяйкой литературного салона в Париже, куда переселилась 
в 1816 г., хотя это решение далось ей непросто. 

Происхождение Софьи Петровны заслуживает отдельного упоминания. 
По отцовской линии она была внучатой племянницей известного политиче-
ского деятеля Ф. И. Соймонова, пострадавшего по «делу Волынского и его 
сторонников» в 1740 г., о чем мы рассказывали в серии статей «Артемий Во-
лынский. Судьба и легенда». Вице-адмирал Федор Иванович Соймонов был 
незаурядной личностью, получив образование в Голландии, владея несколь-
кими языками, он прославился как ученый гидрограф, автор книг по навига-
ции и картографии. Недюжинная натура позволила ему выстоять на допросах 
во время процесса Волынского, он был уже немолод, когда в 1740 г. его друзья 
были казнены, а сам он нещадно бит кнутом и отправлен на каторгу. После 
помилования, когда по указу Елизаветы Петровны Соймонова торжественно 
накрыли знаменем, возвратив ему шпагу, он многое сделал как государствен-
ный деятель, став губернатором Сибири, сенатором и тайным советником, 
а уйдя в отставку почтенным старцем, до конца дней писал «Историю Петра 
Великого». Дедом Соймоновой по материнской линии был известный историк 
И. Н. Болтин, знаток древних летописей, разделявший идеи просветителей 
и следовавший философии масонства. Отец Софьи сенатор П. А. Соймонов 
был статс-секретарем Екатерины II и являлся почетным членом Петербург-
ской академии наук. Сама Софья Соймонова получила блестящее образо-
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вание, свободно владела несколькими европейскими языками, знала латынь 
и греческий, обладала независимым мышлением и сильным характером. Со-
гласно воспоминаниям, в детстве она боялась заходить в отцовский кабинет, 
где хранилась коллекция редкостей, в том числе, древние мумии, и однажды 
решила преодолеть свой страх, отправившись туда ночью. Порой удивляла 
взрослых своими суждениями, например, в дни Французской революции 
семилетняя Софья выражала радость по поводу взятия Бастилии. Еще 
в юности она была пожалована во фрейлины императрицы Марии Федо-
ровны, тогда же по совету отца стала женой генерала Н. С. Свечина, который 
был много ее старше. В царствование Павла I отец Софьи попал в немилость 
и вскоре скончался, предполагают, что именно тогда Свечина погрузилась 
в изучение философских и религиозных вопросов. Несомненно, родившаяся 
в такой семье и получившая прекрасное воспитание, она не могла не заду-
мываться об интеллектуальных и духовных сторонах жизни, волновавших 
ее поколение. Эпоха романтизма, пронизанная мистическими представле-
ниями о мироздании, о месте и назначении в нем человека, сформировала 
целую плеяду великолепных художников, поэтов, музыкантов, произведе-
ния которых часто обращены к предметам таинственным и непостижимым. 
В эти настроения вписывалось, вероятно, и наполненное мистицизмом уче-
ние католической церкви, хотя интерес к трудам писателей католиков по-
явился в России намного раньше. 

К католикам в России относились достаточно терпимо, еще до осно-
вания Петербурга в стране проживало множество иностранцев, а реформы 
Петра открыли большие возможности для европейцев, приезжавших на 
службу в новую столицу, однако переход в католичество русскими не по-
ощрялся и даже был наказуем. В серии статей «Артемий Волынский. 
Судьба и легенда» рассказывалось об истории создания Ледяного дома, 
построенного по случаю торжеств в феврале 1740 г. В нем состоялась из-
вестная всем по роману И. И. Лажечникова шутовская свадьба, на которой 
новобрачным был князь М. А. Голицын, сделанный Анной Иоанновной шутом 
за переход в католическую веру. Такому же наказанию подвергла императрица 
и графа А. П. Апраксина, но были среди ее шутов католики иностранцы, слу-
жившие еще Петру I, который хотя и ориентировался в своих реформах на 
Европу, настороженно относился к влиянию латинской церкви, что демон-
стрировал, организуя «Всешутейшие соборы». Тем не менее, русские дво-
ряне петровской эпохи нередко учились в католических школах. По словам 
Б. А. Успенского и А. Б. Шишкина: «Русские дипломаты в рассматриваемый 
период — это особая среда... Они говорили по-французски до того, как это 
стало общепринятым в русском дворянском обществе, они были прозападни-
чески настроены, и, как правило, сочувствовали католицизму: достаточно 
назвать имена B. Л. Долгорукого, А. Б. Куракина, И. Г. и А. Г. Головкиных, 
C. К. Нарышкина, А. Д. Кантемира, А. А. Вешнякова. Существенно, что в ряде 
случаев эти лица получили образование в московской школе иезуитов». В ди-
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пломатический круг входил и поэт В. К. Тредиаковский, учившийся в школе 
капуцинов, которым покровительствовал астраханский губернатор Артемий 
Волынский. В статье посвященной переводчику Андрею Хрущову мы расска-
зывали об одной из первых русских католичек княгине И. П. Голицыной, жене 
посла в Голландии С. П. Долгорукова. Именно ей молодой Хрущов, будущий 
конфидент Артемия Волынского и Федора Соймонова, преподнес список 
сделанного им перевода мистического трактата «Утешение духовное или 
следование Иисусу Христу» католического монаха августинца Фомы Кем-
пийского. Известие, что княгиня и ее дети перешли в католическую веру раз-
гневало Анну Иоанновну, семья пережила опалу и при Елизавете Петровне — 
от Долгоруковых требовали отречения от новой веры. Тенденция присоедине-
ния к католической церкви стала довольно заметна с начала XIX в., среди 
русских католиков были хозяйка знаменитого салона З. А. Волконская, декаб-
рист М. С. Лунин, священник ордена иезуитов князь И. С. Гагарин и другие. 
Интерес к католичеству часто связывают с эмигрантами, которые, спасаясь от 
Французской революции, приезжали в Россию в 1790-х, а многие, как отец де-
кабристки Е. И. Трубецкой, оставались навсегда. Вторая волна французской 
эмиграции стала следствием войны 1812 г., в столичном обществе бывали 
французские аристократы и католические священники. Считается, что особое 
влияние на Свечину оказали кавалер д’Огар и философ Жозеф де Местр, а так 
же, как писал в книге «Русские в католичестве» польский исследователь Боле-
слав Муха: «Огромную роль в жизни Свечиной сыграла княгиня Александра 
Голицына, фрейлина императрицы Екатерины II, которая приняла католиче-
ство еще в начале XIX века. Ее примеру последовали и другие члены семьи: 
старший сын Петр, дочь Елизавета, сестры — графини Растопчина и Про-
тасова, княгиня Васильчикова». После долгих колебаний Софья Петровна 
в 1815 г. тайно приняла католичество, что, однако, стало вскоре известно и вы-
звало негодование в свете. Император Александр I, несмотря на всеобщее воз-
мущение отступничеством Свечиной, не был к ней суров, поскольку фрейлина 
всегда оставалась верной императорской семье, сама же Софья Петровна под 
давлением общественного осуждения была вынуждена покинуть Россию, по-
селившись во Франции.  

В Париже Свечина стала весьма известной персоной и считалась од-
ной из самых ревностных католичек. Вокруг себя она собрала избранное 
общество представителей аристократии и духовенства, многие русские, 
окружавшие Свечину, симпатизировали ей, восхищаясь ее умом и добро-
детелью. Болеслав Муха писал: Популярность салона Свечиной как центра 
религиозной жизни русских католиков в значительной степени была свя-
зана с имеющейся при нем домовой церковью. В небольшом святилище, 
украшенном множеством драгоценных камней, находилась серебряная 
статуя Божией Матери. Эта церковь, освященная парижским архиепи-
скопом, была любимым местом Свечиной. Каждую свободную минуту она 
проводила здесь в молитве и духовных размышлениях». Супруги Свечины 
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не имели детей, поэтому погружение Софьи Петровны в религиозный мир 
часто объясняли этим обстоятельством, однако ее окружали друзья, рядом 
был муж, а потом и сестра Екатерина Петровна Гагарина, также ставшая 
католичкой. В знаменитой повести А. И. Куприна «Гранатовый браслет» 
описана сестра главной героини Анна, которая «вся состояла из... милых, 
иногда странных противоречий… отличалась щедрой добротой и глубо-
кой, искренней набожностью, которая заставила ее даже принять тайно 
католичество… говорили, что под низким декольте у нее всегда была 
надета власяница». Хотя произведение Куприна создано в 1910 г. и от 
эпохи Софьи Петровны его отделяет почти столетие, в образе героини 
можно уловить черты, которые современники отмечали в Свечиной. Со-
хранилось еще несколько портретов Свечиной, созданных в разные годы, 
но говоря о портрете Франсуа Кинсона можно предположить, что в нем 
художнику удалось наиболее точно передать ее образ — по воспоминани-
ям современников «она не была хороша собой, но прелестна своею неот-
разимою симпатичностью и своим светлым умом». 

После смерти Софьи Петровны вновь вспыхнула полемика между ее 
сторонниками и противниками. Во Франции она пользовалась таким уваже-
нием, что в кругу ее почитателей обсуждалась даже возможность канониза-
ции Свечиной. Среди постоянных гостей ее салона был граф Альфред Фаллу, 
издавший в 1860 г. во Франции книгу «Мадам Свечина», куда вошли литера-
турные труды в форме религиозных размышлений и автобиографические за-
метки писательницы. По поводу выхода книги в «Русском вестнике» 1860 г. 
появилась статья Евгении Тур «Госпожа Свечина», в которой автор подвергла 
резкой критике не только мировоззрение, но и саму личность Софьи Петров-
ны, обвинив ее в лицемерии и тщеславии: «Госпожа Свечина была Русская 
только по имени, никому неизвестная в России, а в Париже, напротив, поль-
зовавшаяся большою известностью… и вот уже являются во Франции два 
большие тома, вмещающие в себе ее биографию, переписку и сочинения, 
найденные после ее смерти в ее бумагах». Елизавета Васильевна Салиас-де-
Турнемир, писавшая под псевдонимом Евгения Тур происходила из известной 
творческой семьи, сестра ее была художницей, брат А. В. Сухово-Кобылин 
драматургом, а сын писателем исторических романов, сама же она интересо-
валась вопросами религии и в своих суждениях была категорична. Издатель 
М. Н. Катков в примечании к статье возразил Евгении Тур, на что она отве-
тила опубликованным в его журнале гневным письмом, редакция, в свою 
очередь, ответила ей в довольно резкой форме. В спор включились многие 
литераторы, а Н. Г. Чернышевский написал по этому поводу статью, в кото-
рой обвинил в предвзятости всех участников дискуссии. Главным упреком 
всегда оставалось утверждение, что Свечина своей настоящей родиной счи-
тала Францию, однако на самом деле она всегда помнила о России. Болеслав 
Муха писал: «Свечину часто обвиняли в том, что, покинув отчизну, она 
стала космополиткой. Переписка Свечиной является важным документом, 
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воссоздающим ее образ. Она дает нам возможность понять ее сложную 
внутреннюю жизнь. В одном из писем Софья Петровна писала: "В своем не-
счастии я не забуду, что я русская среди французов"». 

Как бы то ни было, именно портрет Софьи Соймоновой, безусловно, 
свидетельствует о ее любви к России, о чем говорит выбранный ею русский 
наряд, хотя он также может указывать и на ее верность русскому императо-
ру. Портреты, на которых русские аристократки изображены в традицион-
ных народных костюмах, встречались еще в XVIII веке, «русские платья» 
любила демонстрировать подданным Екатерина II. Особенно возрос интерес 
к народному костюму после войны 1812 г., упоминались подобные платья 
на придворных дамах в день коронации Николая I. Официально регламен-
тированный придворный костюм фрейлин и статс-дам в виде ансамбля из 
стилизованного сарафана и кокошника появился только в 1834 г., что за-
креплено в «Положении о гражданских мундирах». Образ Соймоновой на 
портрете 1816 г. казался бы вполне созвучным эпохе вне контекста происхо-
дивших тогда в ее жизни событий. В «Гранатовом браслете» Куприна есть 
еще один яркий эпизод, когда Анна привозит старшей сестре в подарок баль-
ный карне «в удивительном переплете: на старом, стершемся и посеревшем 
от времени синем бархате вился тускло-золотой филигранный узор редкой 
сложности, тонкости и красоты». Анна рассказывает княгине Вере, как 
в антикварной лавке «набрела на этот молитвенник. Посмотри, видишь, как 
здесь орнамент делает фигуру креста… Приблизительно конец семнадца-
того века, середина восемнадцатого…». Эта сцена чем-то созвучна настрое-
нию портрета, орнамент креста на католическом молитвеннике возвращает 
нас к кресту в руке Софьи Петровны. Загадка состоит в том, что перед нами 
не просто католический, а мальтийский крест. Мальтийский орден всегда 
был окружен ореолом таинственности, поэтому его часто отождествляли 
с масонством, что совершенно не соответствует действительности. Этот 
древний орден рыцарей госпитальеров известен с XI века и всегда стоял на 
страже интересов Римско-католической церкви. Однако в контексте исто-
рии Свечиной мальтийский крест на ее четках выглядит достаточно не-
обычной деталью, как необычно и сочетание символов в портрете — 
несвойственная стилю ампир камерность образа, русский костюм, четки 
Розария, жест, которым Свечина как будто показывает зрителю крест. 
Возможно, ответ нужно искать в том, что Софья Петровна была фрейли-
ной императрицы Марии Федоровны, супруги Павла I, ставшего в 1798 г. 
Великим магистром Мальтийского ордена.  

Мы можем предположить, что Свечина тяжело переживала разрыв 
с родиной, в 1816 г. навсегда покинув Россию. Вероятно, заказывая порт-
рет Кинсону, одному из самых известных живописцев, чьи портреты русских 
и французских аристократок отличались парадным великолепием, Свечина 
хотела вложить в него некий символический смысл, послание тем, кого оста-
вила в России. Наверняка не случайно она выбрала для себя наряд, стремясь 
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показать, что всегда останется русской, не случайно держит в руке католиче-
ский крест, открыто говоря о своей вере. Возможно, мальтийская форма кре-
ста тоже является определенным символом, но пока он остается загадкой. 
Сегодня в России немногие помнят имя Софьи Петровны Соймоновой-
Свечиной, однако в памяти европейцев оно сохранилось. Для нас же важно, 
что на прекрасном портрете 1816 г. запечатлена одна из самых образованных 
и необычных русских женщин той эпохи, обладавшая, как и ее предки, не-
дюжинным умом и силой духа, остававшаяся верной своим взглядам, но при 
этом всегда искавшая истину. Драматизм судьбы этой богатой и умной ари-
стократки заключался в том, что ей пришлось делать очень сложный выбор, 
но и время, в которое она жила, связано с философскими и духовными поис-
ками, воплотившимися в произведениях эпохи романтизма, в каждом из ко-
торых мы можем найти скрытые символы. 
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Галина Хвостова 
 

СТАТУИ «СИВИЛЛА ЕВРОПЕЙСКАЯ» 
И «СИВИЛЛА ЛИВИЙСКАЯ» РАБОТЫ 

ДЖОВАННИ ДЗОРДЗОНИ В ЛЕТНЕМ САДУ 
 
Коллекция мраморных скульптур Летнего сада для своего времени 

может считаться классически традиционной по составу. В ней наличествует 
принятый набор для украшения садов и парков. Это царствующие особы 
и владетельные вельможи; — аллегорические скульптурные изображения, 
мифологические персонажи античного искусства, деятели древней истории. 
Имеются также тематические серии скульптурных бюстов — 12 римских 
императоров и их жен, пользовавшихся своеобразным спросом, и изображе-
ния 12 Сивилл. Многочисленные партии скульптур доверенные посланцы 
Петра Великого приобретали, и специально заказывали у лучших скульпто-
ров Италии. преимущественно работавших в Венеции.  

Предлагаемая работа посвящена исследованию истории пребывания 
в Летнем саду двух произведений, изображающих Сивилл — Сивиллы Ливий-
ской и Сивиллы Европейской. Заметим, образы Сивилл — пророчиц издавна 
впечатляли человечество. В древней Греции и древнем Риме сивиллами назы-
вали легендарных странствующих прорицательниц, наделенных даром пред-
видеть будущее и открывать людям волю богов. Античные авторы упоминали 
об одной, двух, четырех, десяти и даже двенадцати сивиллах1.  

Во времена Средневековья западная христианская церковь признала 
12 сивилл как пророчиц будущего пришествия на землю Христа. Имеется пе-
речень атрибутов, с которыми их обычно изображали, соотнося с символами 
христианства и Страстей Господних, Этот перечень приводит историк искус-
ств Джеймс Холл, автор «Словаря сюжетов и символов в искусстве»: 

«Персидская сивилла: светильник и змея у нее под ногами; 
Ливийская сивилла: свеча и факел; 
Эрифрейская (Эритрейская) сивилла: лилия Благовещения; 
Кумская сивилла: чаша (иногда наподобие раковины); 
Самосская сивилла: колыбель; 
Киммерийская сивилла: рог изобилия или крест; 
Тибуртинская сивилла: отсеченная рука; 
Европейская сивилла: меч; 
Агриппинская сивилла: возможно, рог изобилия Египетской сивил-

лы, кнут; 
Дельфийская сивилла: терновый венец; 
Геллеспонтийская сивилла: гвозди и крест; 
Фригийская сивилла: крест и знамя Вознесения»2.  
Великой ясновидящей считается сивилла Либика, или Ливийская. Сред-

него роста, с очень темной кожей, она всегда носила с собой веточку маслины. 
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За время своих странствий Либика успела побывать на Самосе, Дельфах и 
многих других городах. Этой сивилле предписывают стихи, обличающие идо-
лопоклонство… Либика уверенно вещала: над небом и землей владычествует 
Сущий Бог, который и посылает дожди, град, землетрясения, мор, снег…3 

Статуи «Сивилла Европейская» и «Сивилла Ливийская» а Летнем саду, 
выполненные скульптором Джованни Дзордзони, являются парными произ-
ведениями. Следует отметить, что он является автором еще одной скульпту-
ры из экспозиции Летнего сада, а именно, статуи «Красота» или «Аллегория 
Красоты», которая ранее стала отдельной темой нашего изучения. 4 

Дзордзони Джованни (1655 или 1664?) — венецианский скульптор 
конца XVII – начала XVIII века, оставивший небольшое число выявленных 
работ в Италии. Так, по сообщению С. О. Андросова, в 1706 году скуль-
птор создал два рельефа для венецианской церкви Сан Стае, а в 1714 году 
выполнил ряд статуй для города Кьёджи. При этом в разных документах 
дата его рождения указана по-разному: от 1655 по 1664 год, поэтому дата 
его кончины точно неизвестна.5 Как отмечал С. О. Андросов, имя Джован-
ни Дзордзони «до последнего времени было известно лишь по подписи на 
трех статуях из Летнего сада и одной в городе Пушкине»6. Таким образом, 
работы Джованни Дзордзони в Летнем саду можно считать достаточно 
редкими произведениями венецианской пластики. 

Пытаясь представить обстоятельства личной истории скульптур, целе-
сообразно обратиться к анализу особенностей их пребывания в условиях 
Летнего сада на протяжении трех столетий: XVIII–XIX–XX. Подписные пар-
ные Сивиллы окутаны атмосферой некоторой таинственности. Обе были за-
казаны «агентом» Петра в Венеции Саввой Рагузинским в конце 1716-го 
года, исполнены весной 1717-го года, но только одна из них — «Сивилла Ев-
ропейская» — фигурирует в Альбоме с изображением статуй и скульптурных 
бюстов на постаментах. Рисунки эти выполнялись по заказу Саввы Рагузин-
ского в Италии в 1717 году. Им же Альбом был представлен Петру при лич-
ной встрече во Франции, и с тех самых пор стал служить своеобразным 
сопроводительным документом к партии закупленных в Венеции скульптур 
для Летнего сада. Многие рисунки на листах Альбома вполне узнаваемы, как 
узнаваемы и изображения мраморных постаментов лучших статуй. Упомяну-
той статуи «Аллегория Красоты», как и «Сивиллы Ливийской» в Альбоме 
нет. Имеется лишь рисунок, представляющий «Сивиллу Европейскую» 
Правда, принято считать, что некоторые его листы не сохранились.7 

Статуи Сивилл, о которых идет речь, привезенные в Петербург на 
фрегате «Джон Джудит» в 1717 году, сразу же попали в Летний сад и упо-
минаются во всех описях, а в 1736 году, как подчеркивает С. О. Андро-
сов, зафиксированы стоящими на крыше Грота.8 Их местонахождение на 
Гроте, подтверждает, с указанием соответствующих архивных данных, 
Н. Д. Кареева.9 
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История бытования скульптур в течение XVIII века укладывается 
в общую картину существования мраморной коллекции Петра. Немного чис-
ленные архивные документы и весьма скудные литературные источники — 
мемуары иноземных гостей, попадавших в Летний сад, тем не менее, свиде-
тельствуют о довольно сложных условиях, в которых «выживали» мрамор-
ные скульптуры.10 Виной тому были и неблагоприятные погодные условия, 
уязвимость мраморов в суровые русские зимы, а стоящие на крыше Грота 
статуи Сивилл, были вообще никак не защищены от непогоды. Обстановка 
в саду также была весьма неблагоприятной для сохранности мраморов: 
неприятие предметов западноевропейского толка обычными русскими людь-
ми, выражалось в постоянном вандализме — кражах, поломках, сбрасывании 
мраморных произведений с постаментов. Так, например, известно, что только 
с 1743 года по инициативе надзиравшего за скульптурами австрийского 
скульптора Цвенгофа, их стали укрывать плотным холстом и зашивать ци-
новками. В монографии К. В. Малиновского, посвященной анализу деятель-
ности А. Цвенгофа, на основании архивных изысканий приводится текст 
донесения скульптора, помеченный январем 1741 года. «…Сего генваря 
16 дня в первом саду в нощи с одной статуи покраден холщевой мешок, ро-
гожный чехол… да в прошлом годе покрадено с оных статуй шесть мешков… 
Також в оных садах в летнее время ходят множество всякого чина люди 
и ломают своеволно у помянутых статуй персты и прочие мелкие вещи…»11. 

XIX столетие принесло некоторые положительные изменения в пре-
бывание скульптурной коллекции на берегу Невы. Это было связано с из-
менением статуса Летнего сада как царской резиденции, и обновлением его 
архитектурной составляющей. В. начале XIX века, было решено разобрать 
обветшавший Грот, на фундаментах которого позже появится павильон 
«Кофейный Домик». архитектора Карло Росси. В связи с разборкой Грота, 
оформляющие строение скульптуры поменяли свои места, — некоторые 
были сразу переставлены на аллеи сада, а часть скульптур была отправлена 
в «запасный» Таврический дворец. Ссылаясь на архивные документы, 
С. О. Андросов утверждает, что в 1803 году обе статуи находились именно 
в Таврическом дворце.12 

В 1820 году профессор Академии Художеств скульптор В. И. Демут-
Малиновский, помимо своих многочисленных обязанностей, осуществляв-
ший и «смотрение» за мраморами Летнего сада, отправляет скульптуры из 
Грота на реставрацию в мастерскую Михайловского замка.13 В 1830 году Си-
виллы окончательно возвращены в Летний сад и далее подвергаются всем 
операциям, проводившимся с остальными скульптурами Еще в 1826 году 
скульптор Демут-Малиновский спроектировал специальные деревянные фу-
тляры для защиты мраморов Летнего сада в осенне- зимнее время. Такие фу-
тляры, естественно, были получены и нашими статуями.14  

Наконец, мы встречаем интересные для нас отдельные сведения 
о статуях Сивилл. Они содержатся в Описи 1859 года, составленной скуль-
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птором реставратором Эрмитажа А. Н. Беляевым. Под номером 1296 указана 
« Фигура в рост женская, из каррарскаго мрамора, представляющая Сивиллу 
Ливийскую, голова в чалме, и венке, в левой руке цепи и свиток с надписью 
"Regnabit Deus in mizericordia" вышиною 45 вершков»; и следующая, под но-
мером 1297 «Фигура в рост женская, из каррарскаго мрамора, изображающая 
Сивиллу Европейскую, голова убрана чалмою, в левой руке четки, а правою 
поддерживает драпировку; с повреждением и худо реставрирована. Выши-
ною 45 вершков»15. 

Идущие подряд номера в списке указывают на то, что статуи в саду 
располагаются рядом, воспринимаются во всех отношениях как парные, но 
состояние их сохранности — различно. По мнению Беляева, — опытного 
реставратора, которому можно доверять, «Сивилла Европейская», — недо-
статочно качественно реставрирована, но подробности, виду краткости 
сведений, не сообщаются.16  

Кто же мог заниматься реставрацией статуй Сивилл после их возвраще-
ния в Летний сад? Согласно опубликованным нами ранее данным из Архива 
Эрмитажа, во второй половине XIX века при Императорском Эрмитаже рабо-
тала скульптурная мастерская, которой по традиции руководил помощник 
начальника 2-го отделения по скульптурной части. С 1847 года по 1856 год, 
это был академик скульптуры А. И. Теребенев. (1815–1859), реставрировав-
ший, между прочим, и скульптуры Летнего сада. Неужели в «худом реставри-
ровании» предположительно можно обвинить А. И. Теребенева, автора фигур 
атлантов здания Нового Эрмитажа? Архивные бумаги сообщают: «Его сия-
тельство Гофмаршал граф Андрей Петрович Шувалов… изволил отдать, меж-
ду прочим, следующие приказания: 1. Чтобы академик Теребенев осмотрел 
в Летнем саду скульптурные произведения и что нужно, поправил…». Однако, 
точных указаний относительно количества и наименований скульптур не име-
ется, поэтому доподлинно не известно, когда и кем именно выполнялись по-
следние на тот период реставрационные работы по нашим статуям.17. 

Таким образом, с определенным облегчением мы «снимаем подозре-
ния» с прославленного скульптора. Тем не менее, и в архивах, и в литературе 
фигурирует фамилия способного и лично преданного ему ученика — «масте-
рового» Г. А.  Балушкина.18 Г. А. Балушкин входил в сотню помощников, 
набранных в 1844 году для вырубки из гранита по моделям скульптора фигур 
атлантов Нового Эрмитажа. Известно, что скульптор более года содержал 
и обучал этих людей, а затем руководил их работами, во время которых 
Г. А. Балушкин положительно себя зарекомендовал. И в архивных бумагах 
по Летнему саду 1863 года есть упоминание о том, что в период до указанно-
го года «мраморные фигуры в Летнем саду, при открытии весной и закрытии 
на зиму, до настоящего времени были исправляемы и чищены скульптурным 
мастером Балушкиным по контракту», сроки которого закончились.19 

Возможно, на фоне деятельности мастера Балушкина было принято 
решение повысить качество работ по скульптурам сада, избрав для этой цели 
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более профессионально подготовленного человека. Им стал И. В. Кузнецов, 
выпускник Академии Художеств, удостоенный в сентябре 1863 года звания 
свободного художника «с правом пользоваться с потомством вечною и со-
вершенною свободой и вольностью и вступать в службу, в какую пожелает». 
Известно, что 19 февраля 1863 года он «причислен по найму к Эрмитажу для 
занятий по скульптурной части в помощь Б. В. Кёне, который заведовал все-
ми «скульптурными предметами», а 9 января 1864 года И. В. Кузнецов уже 
определен скульптором музея, и трудился в этой должности до 1879 года.20  

24 июля 1863 года в Придворную Его Величества контору последовал 
Рапорт начальника 2-го Отделения Эрмитажа Ф. А. Бруни следующего со-
держания: « Вследствие предписания Придворной Конторы от 18-го сего 
июля за № 6831 , имею честь донести, что исправление и очищение статуев 
и бюстов, находящихся в Летнем саду, согласен принять на себя состоя-
щий при Отделении художник Кузнецов на тех условиях, какие назначены 
будут Придворною конторою»21. Следует, однако, признать, что и дея-
тельность И. В.  Кузнецова в Летнем саду в архивах подробно не представ-
лена, и мы не можем узнать о конкретных реставрационных операциях, 
которым подвергались в этот период, в числе других произведений, статуи 
Сивилл. 

В 80-е годы XIX века возникла настоятельная необходимость серьезной 
реставрации скульптур. В связи с этим последовал анализ всей скульптурной 
коллекции Летнего сада. В докладе министру Императорского Двора о ре-
ставрации статуй в Летнем саду от 22 августа 1887 года, в свое время нами 
была обнаружена опись, составленная поручиком Дробатуром и скульптором 
М. А. Чижовым. Полный список мраморных памятников сада насчитывает 
101 скульптуру, и, многие, по мнению М. А. Чижова, являются «негодными 
к реставрированию». Главная же идея документа состоит в следующем: 
«20 статуй и 48 бюстов могли бы быть оставлены в саду по их реставрации, 
которая обойдется полагая по 200 рублей за статую и до 100 рублей за бюст... 
а 27 статуй и 5 бюстов, пришедших в совершенную негодность, следовало бы 
из сада убрать». В этот впечатляющий список вошли «Сивилла Ливийская» 
и «Сивилла Европейская»,22 Служащий Придворного ведомства полковник 
К. А. Гернет пошел дальше и предложил уничтожить «негодные к реставри-
рованию» статуи. Однако, на письменно выраженное радикальное мнение 
полковника последовала твердая резолюция министра Императорского Двора 
графа И. И. Воронцова-Дашкова: «Оставить в том же виде...»23 

Краткое упоминание о наших статуях находим в «Описи мраморных 
фигур и бюстов, находящихся в Императорском Летнем саду», датированной 
24 июля 1892 года: под №4 — «Статуя в рост "Sibilla Libica" «пьедестал гра-
нитный» и под № 5 Статуя в рост "Sibilla Evropea" «пьедестал гранитный»24. 

Реставрационные работы по скульптурам, когда имеется упоминание 
о Сивиллах, однако, состоялись только в начале XX века. Архитектор Нико-
лай Тимофеевич Стуколкин, занимавшийся всеми — ремонтными работами 
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в Летнем саду, подает в Дворцовое управление Рапорт от 30 марта 1909 го-
да, к которому приложена смета на 970 рублей с чертежом на работы по ча-
стичной реставрации изваяний в Императорском Летнем саду. Ситуация 
уже вполне подготовлена к рассмотрению — к смете прилагаются заявления 
соискателей: А. Андреева, П. Кюферле, В. Сёмина; прекрасно исполненный 
план сада на кальке с обозначением цифрами скульптур по всему саду 
и построек, сопровождаемый перечнем работ. Сформулированные задачи де-
монстрируют знание вопроса и обстоятельную проработанность Н. Т. Стукол-
киным всех материалов. Читаем: во время реставрации «сломанные 
недостающие части <…> вырубить из мрамора и сделать вставки в надлежа-
щие места вышеуказанных фигур и групп». Далее: «Заделать трещины и сви-
щи, образовавшиеся от времени с соблюдением полной предосторожности для 
сохранения прежнего вида фигур и групп. Пройти все вышеуказанные фигуры 
заново скарпелью рифлевкою для снятия накопившегося от времени черно-
го слоя за исключением некоторых мест, которые прокопчены насквозь» 
Позднее в смету включены еще шесть скульптур, нуждающихся в реставра-
ции. Описание сохранности произведений впечатляет и ужасает одновре-
менно — настолько она катастрофична: Среди них видим: «Sibilla Europea. 
Не достает трех пальцев, носа, перьев на шлеме, куска драпировки, — шея 
и голова отломаны. 575 руб.»25. 

Содержание работ обозначено: «Взамен сложенных или недостающих 
частей <…> сделать из соответствующего материала новые… Заделать все 
имеющиеся трещины и свищи с соблюдением полной предосторожности для 
сохранения прежнего вида и характера… Тщательно очистить с поверхно-
сти…всю накопившуюся пыль, грязь и копоть, но за исключением тех мест, 
которые настолько загрязнены, что чистка их потребовала бы снятия некото-
рого слоя самого изваяния — такие места чистить настолько, насколько 
чистка эта поддается без удаления слоя изваяния»26. 

По документам видно, что будет реставрироваться и «Сибилла 
ЛИБИКА». Скульпторы братья Ботта обещают: «…работа по исполнению 3-х 
фигур… при сем фигуры пройти скарпелью вновь, дабы удалить черный от-
тенок и сделать все недостающие части вновь, одним словом, превратить фи-
гуры в должный вид… Присовокупляю при этом, что реставрация фигур 
будет исполнена с соблюдением художественности изваяния…»27. 

Реставрационные работы по скульптуре Летнего сада, проходившие 
в дальнейшем, после 20-х годов XX века, по всей вероятности, могли касаться 
статуй Сивилл, однако, документальными данными по этому поводу мы не 
располагаем. Нет конкретных упоминаний о них и в последующие годы слож-
ной отечественной и ленинградской истории, вплоть до 1941 года — начала 
Великой Отечественной войны, когда все мраморные памятники сада были за-
консервированы в земле на четыре года. 

Вторая половина ХХ века для истории Летнего сада отмечена формиро-
ванием основ научной реставрации, применением новых методов и материа-
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лов, и вообще регулярным вниманием к состоянию сохранности петровской 
коллекции. Это проявлялось в сложившейся практике повторяемости рестав-
рационных мероприятий с периодичностью около десяти лет, возникновении 
идей относительно способов зашиты мраморов от пагубного воздействия не-
благоприятных внешних факторов, в том числе, повторяющихся актов ванда-
лизма, — путем замены подлинников на копии.  

Судьба Сивилл, как и всех скульптур, окончательно решилась во время 
масштабной реставрации Летнего сада и полного копирования всей коллекции 
в 2009–2011 годах.28 В 2009 году «Сивилла Европейская» и «Сивилла Ливий-
ская» переведены на закрытое хранение, а вскоре, в реставрационной ма-
стерской прошли реставрацию, копирование, и — снова — окончательную 
реставрацию. Эти мероприятия осуществлялись согласно принятой методике, 
утвержденной КГИОП, в которой имели место и предварительные технологи-
ческие исследования, сопровождавшиеся научным документированием состо-
яния сохранности мраморных памятников. Подробности работ по реставрации 
и копированию, фактически не имевшие аналогов в современной музейной 
практике, были рассмотрены нами ранее в специальных публикациях29. 

В 2011 году на гранитные постаменты в саду встали копии, исполнен-
ные из мраморной крошки на основе полимера. А обе подлинные мрамор-
ные статуи нашли убежище в помещении хранилища скульптуры Летнего 
сада в Михайловском замке. В обозримом будущем они должны войти в со-
став экспозиции подлинной скульптуры Летнего сада в залах замка.30 

При осмотре и изучении мраморных — Сивилл, вспоминается первый 
исследователь петровского собрания мраморов Жанетта Мацулевич, которая, 
в 1936 году, беспристрастно описывает статуи: «Композиция обеих фигур 
фронтальная. Плоское, гладкое, не разделанное в виде почвы… подножие 
сразу определяет застылость общего впечатления. Условность выражения 
лица и жестов и слабая моделировка тела с тонкой, как бы стянутой корсе-
том, талией, широкими бедрами, узкими плечами и тонкой шеей, говорят 
о слабой творческой одаренности Зорзони. Однако, его произведения сохра-
няют, благодаря наличию большой и разработанной декоративной традиции 
венецианской скульптуры, достоинства настоящих садовых украшений…31  

С. О. Андросов более комплементарен в оценке художественных до-
стоинств рассматриваемых произведений, характеризуя их автора «как 
вполне умелого мастера», которому «удаются обнаженные фигуры, стоя-
щие в спокойных, естественных позах. Слегка удлиненные пропорции те-
ла, небольшие головки, лица с правильными, но несколько кукольными 
чертами выдают свойственный скульптору идеал женской красоты. Не-
трудно увидеть здесь его близость к классицистическому направлению 
в венецианской пластике», — полагает ученый.32 

Ж. А. Мацулевич дает отдельное описание каждой скульптуры. Так, 
исследователь уделяет внимание пластическому декоративному решению 
образа «Сивиллы Ливийской»: «На голове у Ливийской повязка наподобие 
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чалмы и лавровый венок. Губы ее приоткрыты, глаза подняты, вся ожив-
ленная поза несомненно изображает момент изречения оракула. Она стоит 
как бы «стараясь вытеснить из груди великого бога», как говорит Верги-
лий, описывая в Энеиде пророческий экстаз Сивиллы. В правой руке она 
держит оливковую ветвь — знак мира и милосердия, в левой — обрывок 
цепи и развернутый свиток с латинской надписью: REGNABIT DEUS IN 
MIZERICORDIA (воцарится господь в милости).33 

Наблюдая статую Сивиллы Ливийской вблизи, можно предложить бо-
лее подробное описание. Внизу на плинте высечено: SIBILLA LIBICA, сзади: 
I O.ZORZONI O. Свиток с указанной надписью спускается от левой руки, со-
гнутой в локте, за спину, соединяясь с частью драпировки, прикрывающей низ 
фигуры спереди и сзади. Драпировка также придерживается узкой опояской, 
пропущенной через левое плечо. В левой руке находится своеобразный узел, 
образованный цепями. Левая нога — опорная; правая отставлена в сторону 
и опирается только на пальцы. Устойчивость статуи обеспечивается за счет 
традиционно решенной подпорки в виде условного пня, на который и спуска-
ется сзади одежда — драпировка. Интересным и характерным оказывается 
решение головного убора, долженствующего подчеркнуть миссию образа и 
в то же время имеющего отчетливую декоративную функцию. Голова покрыта 
чалмой с перехваченными по краям шнурами, а с левой стороны концы ткани 
завязаны узлом, спускающимся на левое плечо... Надо лбом — большое, круг-
лой формы украшение в виде композиции из крупного драгоценного камня, 
обрамленного более мелкими. Верх чалмы дополнительно покрыт лавровым 
венком, в данном случае, символизирующим милосердие. Вполне очевидно, 
что мотив милосердия наличествует и в трактовке мягкого выражения мило-
видного лица, хотя при этом, — зрачки глаз отсутствуют… Последнее обстоя-
тельство Мацулевич характеризует так: «глаза подняты». Мы не можем 
подтвердить данное утверждение. Возможно, прошедшее время изменило об-
раз Сивиллы, — мрамор на воздухе многие годы подвергался выветриванию 
и какие — то детали пластики неумолимо менялись или вовсе исчезали. 

Состояние сохранности статуи «Сивилла Ливийская» вполне соответ-
ствует туманной, но неблагополучной истории существования в Летнем саду. 
Мы можем оценить степень выветривания поверхности мрамора, изобилую-
щую к тому же сколами, царапинами, пятнами, следами давних реставрацион-
ных мастиковок; увидеть трещину в камне, проходящую от шеи вдоль груди 
до живота; наконец, отметить отчетливые доделки: указательный палец правой 
руки, кончики пальцев, указательного и среднего на левой руке.  

Описывая вторую статую, Мацулевич отмечает: «Сивилла Европей-
ская… стоит в спокойной позе, с приятной улыбкой, жеманно придержи-
вая правой рукой узкий шарф, висящий на перевязи через правое плечо 
и драпирующийся вокруг бедра. В той же руке у нее развернутая лента 
с надписью VENIET DOMINUS ET REGNABIT IN PAUPERTATEM (придет 
господь и воцарится в бедности). На голове ее надета шлемообразная ша-
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почка с растительным орнаментом и стоящим страусовым пером. Густые 
волосы связаны сзади бантом и рассыпаются вьющимися прядями»34.  

Сегодня, в результате тщательного визуального изучения мы можем 
сделать более подробное описание статуи «Сивилла Европейская», предло-
жить несколько иной взгляд на это произведение и внести некоторые кор-
ректировки. Почти полностью обнаженная фигура демонстрирует тонкую 
талию и округлые формы юного женского тела; драпировка окутывает область 
бедер, придерживается неширокой перевязью, проходящей через правое пле-
чо, касаясь ладони правой руки. Правая рука, целомудренно придерживающая 
драпировку, частично ею и прикрыта; а левая, согнутая в локте, держит четки 
с крестом, прижимая их к груди. Сзади, со спины, драпировка превращается 
в мощную, затейливо разделанную одежду — плащ, прикрывающую нижнюю 
часть спины, и, далее завершается длинным шлейфом. Он покрывает услов-
ную подпорку в виде пня, как бы сливаясь с крупным цветочно- лиственным 
мотивом, обеспечивая устойчивость фигуры. Следует особо отметить мастер-
ски выполненный крупный цветок, помещенный сбоку на пне — подпорке. 
Эта рельефно проработанная деталь обеспечивает не только находчивую мас-
кировку подпорки, но и является весьма удачным решением оформления ниж-
ней части всей композиции. Кстати, наблюдается удивительный момент: 
декоративность цветка внизу отвечает пластическому решению прически 
Сивиллы. Густые волосы мелкими завитками окружают лицо и, перехва-
ченные сзади, ниспадают пышными волнами на спину. При этом сверху 
прическа покрыта круглой узорчатой шапочкой, украшенной длинными пе-
рьями. В центре головного убора прямо надо лбом красуется крупный огра-
ненный драгоценный камень. Лицо — чистое, с вдумчивым выражением, 
лишенное намеков на улыбку, но как бы дышащее нежностью и мудростью 
одновременно. У статуи снова отсутствуют зрачки, отчетливого взгляда нет, 
что вовсе не мешает общему настрою спокойной созерцательности. 

Следует отметить особенность отмеченной Мацулевич «приятной 
улыбки» Сивиллы Европейской. Точнее было бы сказать, что неотчетливая, 
обещаемая улыбка затаилась на приятном, спокойном лице Сивиллы. Имею-
щаяся сегодня надпись на ленте в правой руке отличается от указанной Мацу-
левич, она короче: ET REGNABIT IN PAUPERTATA, то есть — «и воцарится 
в бедности». По нашему мнению, содержание надписи вряд ли могло изме-
ниться с 1936 года, когда Ж. А. описывала статую.  

Состояние сохранности статуи «Сивилла Европейская» огорчительно 
неудовлетворительное. Помимо общей сплошной выветренности поверхности, 
сколов, царапин, пятен, — замечаем, что левая рука сплошь склеена из мелких 
кусков. Кроме того, доделан нос, мизинец правой руки, имеется вставка на 
ленте. Все это раскрывает сложности истории пребывания скульптуры в Лет-
нем саду, которая была отнюдь не безоблачной. Отмеченные «несовершен-
ства» обеих статуй, обусловленные прежде всего печальным состоянием 
сохранности, были не особенно заметны в экспозиции сада. «Скульптор Дж. 
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Зорзони следует в своем творчестве <…> традициям барокко… изображения 
Сивилл гармонично вписываются в природное окружение, становятся в саду, 
на фоне зеленой листвы, замечательными декоративными украшениями», — 
замечает автор книги «Летний сад» Г. Р. Болотова.35 

Лишенные атмосферы Летнего сада, оказавшиеся «отдельными», мра-
морные произведения могут искать поддержку лишь в соседстве и парно-
сти. — Они, несомненно, нуждаются в продуманной экспозиционной подаче 
и согласованности размещения в условиях архитектурных пространств Ми-
хайловского замка. Такая задача представляется важной и актуальной для 
обеспечения дальнейшего достойного существования этих двух произведе-
ний из коллекции мраморной скульптуры Петра Великого. 
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Наталья Митрофанова 
 

СТЕЖКИ — ДОРОЖКИ ПАМЯТИ. 
ИЗ ИСТОРИИ ЛОСКУТНЫХ ОДЕЯЛ 

 
Лоскутные одеяла появились так давно, что вряд ли найдется чело-

век, который рискнул бы назвать это время.  От эпохи египетских пирамид 
и скифских курганов до сегодняшнего дня человек создавая ткань, сшивал 
ее, соединял в единое целое куски и фрагменты. Лоскутная техника возни-
кает автономно у разных народов мира. Был ли интерес к ней обусловлен 
жесткой экономической необходимостью и рачительностью домоводства 
или желанием продемонстрировать фантазию и творческие способности, 
а может быть иными причинами — мы не знаем и вряд ли уже узнаем точ-
ный ответ. Можем лишь констатировать факт вневременной и широкой 
популярности этой техники и этого предмета. Лоскутные одеяла шили ан-
гличане и голландцы, гавайцы и канадцы, австралийцы и итальянцы, ин-
дейцы и японцы… Широко бытовали они и в России. Каждому народу 
свойственна своя специфика и техника исполнения.   

Сегодня мы можем сказать, что лоскутное одеяло — это принадлеж-
ность рода и своеобразный этнический идентификатор, предмет женского 
рукоделия и показатель благополучия и достатка в доме, это объект искус-
ства и символический атрибут. А в XIX веке лоскутное одеяло — самая 
обыкновенная утилитарная вещь, без которой быт человека не был обустро-
ен. Развитие машинного производства в это время и дороговизна промыш-
ленных тканей увеличили ценность каждого текстильного обрезка, который 
бережно хранился и собирался в мозаику, благо, что техника лоскутного ши-
тья была доступна и понятна каждому. XIX век это еще и время, когда взгляд 
на лоскутное одеяло меняется, оно начинает аккумулировать в себе новые 
смыслы, превращаясь в оберег, ритуальный предмет, в знак и символ. Очень 
часто о лоскутном одеяле вспоминают в дни испытаний, скорби, памяти.  

Одна из самых известных историй XIX века, в которой простое лос-
кутное одеяло стало своеобразным упражнение в укреплении духа, случи-
лась в 1841 году. В один из апрельских дней судно «Раджа» отчалило от 
лондонской верфи Вулидж и направилось в сторону Австралии. Должно 
было пройти 14 долгих недель плавания, прежде чем корабль прибудет в бухту 
Хобарт Земли Ван Димана (Тасмания). Это было время активной колонизация 
Британской империей Австралии и окружающих ее островов. Расчистка зе-
мель, расширение поселений и основание городов требовали много рабочей 
силы, которой не хватало. В целях ускорения процесса освоения территорий 
британцы прибегали к насильственному переселению, а в первой половине 
XIX века в Австралию стали отправлять каторжан и устраивать там колонии 
для осужденных. В это время пошли по морям суда с живым грузом. Сюда по-
ступали тысячи обездоленных заключенных. С 1803 по 1853 год только на 
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Землю Ван Димана прибыло почти 13 000 осужденных женщин и 2 000 детей. 
«Раджа» был одним из таких посланников. На его борту оказалось почти две 
сотни осужденных женщин. Им предстояло сложное плавание, выдержать ко-
торое было суждено не всем.  

Судьбой этих женщин была обеспокоена Элизабет Фрай1, которую 
называли «ангелом тюрем». Как-то она посетила одну из женских колоний 
Британии и, пораженная увиденным, решила посвятить свою жизнь помощи 
обездоленным. Она организовала Ассоциацию реформирования женских 
тюрем и многого сумела добиться. Сама королева Виктория неоднократно 
встречалась с ней и жертвовала средства на проекты. Благодаря Обществу 
Э. Фрай была введена новая система классификации преступлений и пре-
ступников, внедрен женский надзор за заключенными женщинами, были 
улучшены условия для религиозной и светской жизни заключенных и их 
образования, основаны школы для девочек-сирот, а затем и для детей за-
ключенных. Ее ассоциация стала первой благотворительной женской обще-
национальной организацией. Понимая, какая судьба ожидает женщин на 
«Радже», Элизабет Фрай добивается, чтобы у осужденных во время плава-
ния была возможность заняться полезным делом и параллельно освоить 
навыки рукоделия. Вместе они должны были создать большое лоскутное 
полотнище размером 325 на 337 см, названное в последствии «одеяло 
(квилт) Раджа»2. Каждая из участниц3 плавания получила разноцветные 
ткани, нитки, иголки. Без малого три тысячи текстильных фрагментов со-
единились в одном изделии благодаря женщинам разных возрастов, сосло-
вий, умений. Участие в общем деле объединило их, новая роль творца 
придала ощущение собственной значимости, а полученные швейные навы-
ки поддержали уверенность и надежду на будущее. 

Элизабет Фрай выбрала пэчворк не случайно. Во-первых, он оказался 
лучшим видом коллективного рукоделия. Во-вторых, он доступен швеям 
любой квалификации, в том числе и начинающим. Основанный на созда-
нии повторяющихся блоков, он давал возможность закрепить полученный 
навык. В-третьих, рождение масштабной и трудоемкой лоскутной работы 
требовало больших затрат времени, что вполне отвечало характеру путеше-
ствия. В-четвертых, шитье было самой доступной женской работой, кото-
рую можно освоить в заключении, и которая помогла бы социализироваться 
после освобождения.  К сожалению, осталось неизвестным увидела ли Эли-
забет Фрай творение, которое задумала. Через три года после завершения 
плавания, она покинула этот мир, оставив после себя Благотворительные 
организации своего имени.  

Самое удивительное, что одеяло «Раджа» сохранилось, и его можно 
увидеть в Национальной галерее Австралии в г. Канберра4. Рассматривая его, 
замечаем стежки разной степени умелости. На ткани еле заметны следы ка-
пелек крови от исколотых пальцев рук: ведь наперстков на всех не хватало. 
Одеяло вскоре было забыто и обнаружено случайно в конце XX века. Благо-
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даря сохранившемуся квилту «Раджа» оказался самым известным судном, но 
не единственным в цепочке благотворительных проектов Э. Фрай.  

Так, одним из первых кораблей, прибывших в 1820 г. со осужденны-
ми женщинами из Англии в Хобарт, был «Морли». «Хирургом на «Морли» 
служил Томас Рид, друг и поклонник Элизабет Фрай. У женщин на «Мор-
ли» не было лоскутного шитья, но им давали солому для изготовления шляп 
и шерсть для вязания, пожертвованные Британским женским обществом 
в 1820 г.» Между заключением и творчеством существует давняя связь. 
Тюрьмы, работные дома, лагеря для интернированных, больницы и приюты 
долгое время были, как ни странно, местом, где рождалось воображение, 
а труд позволял визуализировать усилия. В 2010 году в музее Виктории 
и Альберта в Лондоне прошла выставка «Отбывание срока: пэчворк как ин-
струмент социальной реабилитации в британских тюрьмах»5. «Одеяло Рад-
жа» — стало главные ее экспонатом.  

На землю Австралии помимо англичанок прибывали тысячами пере-
селенцы и осужденные женщины из Ирландии. Голод, свирепствовавший 
в этой стране, загонял их в тюрьмы, не оставляя выбора. На чужбине могли 
выжить только те, кто способен был заработать себе на пропитание. Поэтому, 
прежде чем, отправлять в Австралию партии узниц, их в течение трех меся-
цев обучали в тюрьмах Ирландии шитью, вязанию, штопке и другой до-
машней работе. Многие из переселенцев пускали корни, заводили детей. 
Поколения австралийцев произошли от молодых англичанок и ирландок, 
насильно вывезенных на незнакомые земли более двух сот лет назад. В 2017 
году ирландский скульптор Роуэн Гиллеспи, вспоминая судьбу осужденных 
женщин, установил на набережной Хобарта, скульптурную композицию 
«Путь к свободе». Позировали ему потомки осужденных женщин, которые 
прошли этот тяжелый путь испытаний к своему освобождению. 

История лоскутных одеял XIX века переплетается с историей европей-
ских переселенцев. Они обрекали себя на долгий путь, осилить который без 
такого простого предмета, как одеяло, было невозможно. Их манили просторы 
Дикого Запада, золотые прииски Калифорнии, свободные от религиозных по-
сягательств земли Америки. У каждого была своя дорога, своя «тропа». Люди 
отправлялись в странствие семьями или общинами, из прежнего дома захва-
тывая с собой только самое необходимое. Их фургоны были заполнены едой 
и утварью, среди которой одеяла играли большую роль. Женщины готовили 
их в дорогу заранее. В ход шли любые ткани: ни один кусочек материи не 
должен был пропасть, исчезнуть без пользы дела. В хозяйстве всегда находи-
лись отжившие вещи, проношенное белье, прожженные полотенца. Крепкие 
части их могли еще послужить, они отрезались и шли на лоскут. С миру по 
нитке — и вот уже одеяло. Ими накрывались в холод, завешивали вход в по-
возки, защищаясь от пыли и дурного глаза. Когда наступали сложные времена, 
разноцветные лоскуты вызывали в памяти воспоминания о прежнем доме 
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и согревали душу. А в самую тяжелую годину выполняли роль погребального 
савана, ведь не всем путникам доводилось добраться до места.  

Поток колонистов был так велик, что протоптанные ими пути — доро-
ги получали собственные названия: Орегонская тропа (3200 км), Мормонская 
тропа (2092 км), тропа Санта-Фе. Одна из самых известных — Калифорний-
ская тропа, она протянулась на 8 тыс. км от Миссури до Калифорнии. Только 
с 1848 по 1869 г. по ней прошло более 250 тыс. человек. Она задала направ-
ление будущей железной дороге6. Американский историк Фредерик Дж. 
Тёрнер так описывает процесс обживания этих территорий: «Бизонья тропа 
превращалась в индейскую тропу, та становилась «проторенной тропой» тор-
говца; на месте троп строились дороги, они разрастались до шоссе, которые, 
в свою очередь, превращались в железные дороги…», приводившие к появ-
лению городов Питтсбург, Детройт, Чикаго, Канзас-Сити…  

Общины переселенцев, путешествовавших в одном направлении, сбли-
жались. У них появлялись общие цели, общие интересы, общий быт. Интерес-
но, что и лоскуты в сшитых ими одеялах складывались по оригинальным 
системам, и получавшийся узор превращался в своеобразный текстильный 
код. Он отразился в названиях лоскутных схем: Rocky Road to Kansas (Каме-
нистый путь в Канзас), Road to California (Дорога в Калифорнию), Oregon 
Trail (Орегонская тропа), Wandering Foot (След бродяги)… А первые от-
строенные на новом месте дома давали наименования лоскутным блокам: 
Log Cabin (Бревенчатый дом), Bear’s Paw (Медвежья лапа) and Pine Tree 
(Сосна)… Самые ранние одеяла британских переселенцев хранятся в кол-
лекции Гильдии квилтеров Британских островов, которая содержит сегодня 
более 700 предметов. Особенный интерес представляют шелковое покрывало 
1718 года и детское белое льняное одеяло с узорами русалок, замков, кораб-
лей и экзотических животных. Оно может датироваться примерно 1703 го-
дом7. Несмотря на то, что созданы лоскутные одеяла были европейскими 
переселенцами, именно на территории Америки этот предмет обретет новую 
жизнь и смыслы.  

Говоря о квилтах переселенцев, невозможно не упомянуть об особой 
группе работ. Ее составляют одеяла амишей8. Представители этого отдельного 
протестантского движения стремились в Америку, спасаясь от религиозных 
преследований. Они осели в регионе Пенсильвании9, в удаленных местах, где 
было достаточно пригодной для сельского хозяйства земли. Здесь они жили 
изолированно и имели возможность сохранить традиционный уклад. Им была 
свойственна простота жизни и одежды, они следовали пуританской традиции 
экономности в введении хозяйства. Такая же сдержанность характерна была 
для амишей и в выборе тканей. Они использовали исключительно гладко-
окрашенные материи и колорит преимущественно «холодной стороны цвето-
вого круга» с вкраплениями темно-красного и розового10.  

Лоскутная техника, как разновидность рукоделия, очень удачно впи-
салась в быт этой общины и отвечала особой философии взаимопомощи, 
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которую они разделяли. При этом, лоскутные одеяла у амишей появляются 
только к середине XIX века, до этого времени они использовали обычные 
шерстяные покрывала. Амиши были очень консервативны в создании оде-
ял, медленно переходя от однотонных полотнищ темной ткани с ручной 
стежкой к узорам очень простой формы сначала на бордюрах, а затем 
в центральном поле. По этой причине самые старые квилты легко отличить 
по сдержанному дизайну. Хотя общины амишей в разных районах варьи-
ровали рисунки, наиболее популярным стал "nine-patch" — девять равных 
квадратов. (из-за контрастности сочетаний цветов в нем, он бытует иногда 
под названием «свет и тень»)11. Оперируя этой схемой, мастерицы умели 
создавать необычайно выразительные узоры. Лоскутные одеяла амишей 
к середине XX века превратились в произведения искусства и стали сим-
волом американского традиционного ремесла12. Их ценят за выдержанный 
структурированный графический дизайн, выразительный колорит и высо-
кохудожественную ручную стежку. 

Лоскутные одеяла стали символом Америки не только благодаря пе-
реселенцам. Их история переплетается с самыми тяжелыми периодами 
в субьде американского народа и отражает ту роль, которую они сыграли во 
времена военных действий. Матери, отправляя своих сыновей на войну, 
в котомки первым делом укладывали домашние лоскутные одеяла. Эта тради-
ция зародилась в США в середине XIX века во времена гражданской войны. 
Денег, одежды и постельных принадлежностей не хватало, тогда женщины 
использовали свои иглы как «оружие» для помощи солдатам. 

Многие одеяла создавались для сбора средств и продавались на местных 
ярмарках. В связи с этим появился даже термин «коммерческий патриотизм». 
Существовал среди них знаменитый квилт — «реликвия гражданской войны» 
под названием «лоскутное одеяло канонерской лодки Алабамы». Одеяло было 
сшито миссис Хаттер для продажи на аукционах в городах Алабамы, чтобы 
собрать средства на постройку канонерской лодки для защиты прибрежных 
городов Алабамы во время Гражданской войны13.  

Солдатские одеяла выполнялись из самых ходовых тканей, часто ис-
пользовали вещи погибших. Наполнение ватином считалось дорогим удоволь-
ствием в военные времена, его заменяли старые плащи, мешки для корма или 
удобрений, сношенная униформа или отжившая свое одежда. Ткани компоно-
вались в простые блочные узоры: ни времени, ни возможности создавать что-
то оригинальное просто не было. Сохранившиеся военные одеяла представля-
ют собой исключительно практичные и функциональные вещи, которые вы-
полнены довольно грубыми стежками, крупной строчкой. Многие из них не 
сохранились именно по той причине, что были некачественно выполнены. Не 
зависимо от этого они высоко ценились. Во время войны появился обычай по-
мещать в один из блоков вдохновляющие солдата фразы, чтобы поддержать 
его боевой дух. Одеяло часто отправлялось в последний путь со своим вла-
дельцем.  Таким образом, солдатское одеяло это и часть родного дома, и важ-
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ная утилитарная вещь, согревающая в холод, и вдохновляющий предмет, и по-
гребальный саван. 

Во времена Первой мировой войны в Америке и Канаде возникнет но-
вый тип лоскутных одеял, который получили название «одеяло Красного 
креста». Всего через несколько дней после того, как Соединенные Штаты 
вступили в Первую мировую войну (1914–1918), президент Томас Вудро 
Вильсон издал обращение к американскому народу под названием «Внесите 
свой вклад в дело Америки». Женщины вносили свой вклад разными способа-
ми, один из которых заключался в том, чтобы шить и «сохранить одеяла для 
наших мальчиков». ("save the blankets for our boys over there"14). Это был их от-
вет на призыв. Одеяла шили оставшиеся в тылу женщины ночи на пролет, 
и каждый лоскуток в них отзывался болью, потому что содержал имя 
фронтовика. О том, что такое «Одеяла Красного креста» впервые рассказал 
"Modern Priscilla" — популярный журнал о «вышивке» для женщин. В де-
кабре 1917 года здесь был опубликовал образец стеганого одеяла Красного 
Креста, приведена инструкция о том, как можно его выполнить и как зарабо-
тать на нем деньги для армии. «…каждой кампании, занимающейся поши-
вом, предлагается собрать 1000 долларов... Почему именно эту сумму? На 
нее можно купить одну машину скорой помощи, обеспечить материалом 
восемнадцать медсестер Красного Креста или снабдить простынями и одея-
лами 129 больничных коек. Чтобы собрать эти деньги, нужно продать более 
500 подписей за 0,25 доллара и вышить их на одеяле»15. Затем предлагалось 
провести розыгрыш лоскутного одеяла, чтобы собрать дополнительные сред-
ства. Сделать это было очень трудно, поэтому Красный Крест был благодарен 
за любые средства, собранные от их имени.  

Сохранилось несколько одеял Красного креста. Среди них одеяло 
Васкатенау16, для которого удалось собрать чуть более 300 подписей, что 
уже являлось немалым подвигом. Этот квилт имеет белый фон, разделен-
ный на квадраты, каждый из которых содержит красный крест и вышитые 
имена бойцов. О некоторых сохранилась информация: в центральном бло-
ке стеганого одеяла Васкатенау находится подпись Pte. R Brown. «Роберт 
Браун присоединился к 194-му батальону в Эдмонтоне в 1916 году. Был 
переведен в армейский медицинский корпус и всю войну служил в лагере 
Сарси. Демобилизовался в 1919 году». 

Другое одеяло, сшитое в стилистике «крэзи»17 (из коллекции Esplanade 
Museum Collection), согласно описям музея, — часть имущества покойной 
миссис Энни Джордан (ум. 19 ноября 1948 г.). Считается, что оно было вы-
полнено примерно в 1915 году ее матерью миссис Джексон из округа Гурон 
(Онтарио). В музей лоскутное одеяло было передано в 1955 году. Особый 
интерес представляют в нем шелковые фрагменты флагов союзников Пер-
вой мировой войны: Японии, Бельгии и Франции. Эти кусочки ткани с мар-
кетинговой целью вставляли в пачки сигарет и продавали вместе с ними 
в 1900–1920-х годах, чтобы сделать табак более привлекательным товаром. 
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Живописные шелковые «премии», как их называли, были предметом собира-
тельства и часто включались в текстильную композицию стеганых одеял18.   

По подписям можно судить о социальной динамике в обществе и патри-
отических настроениях. Так, историк М. Murphy отмечает: «исторические оде-
яла дают представление об изменяющихся культурных ценностях, эстетике 
и технологиях, а также о жизни отдельных мастеров и их семей»19. Напри-
мер, на одеяле "Braemar" (1918), сшитом женским институтом округа Ок-
форд (Онтарио) — сотни подписей. Их расположение и размер по отношению 
друг к другу отражают реальный уровень взаимоотношений людей в сообще-
стве. Центрально расположенная подпись указывает на высокий статус «доно-
ров»: здесь имена руководителей Института. На периферии отмечены не 
имеющие высокого рейтинга члены сообщества. Блоки подписей посвящены 
местным церквям и школам, военнослужащим и их женам и даже женской 
бейсбольной команде Бреймара. Большинство подписей содержит имена от-
дельных граждан оксфордского округа, многие шотландские фамилии указы-
вают на родственные связи.  Подписи перемежаются патриотическими 
вставками: «Боже, храни нашего короля» и «Кленовый лист навсегда»20.  

Во время Второй мировой войны (1939–1945 гг.) женщины продол-
жали выполнять одеяла, но приспосабливали их к новым целям: работе 
в военной промышленности, волонтерству в чрезвычайных ситуациях, 
участию в религиозных миссиях или другим необходимостям. На одеялах 
этого времени появляется литера «V», обозначающая Победу. Затем по-
добные акции стали повторять в честь погибших солдат на Корейской 
и Вьетнамской войнах. 

Но и в мирное время лоскутные одеяла не забыты. Если ранее квил-
ты были своеобразным знаком колониального возрождения Америки, за-
тем стали символом патриотизма и памяти погибших на полях сражений, 
то в конце XX века лоскутное одеяло заняло особое место в истории борь-
бы с эпидемией СПИДа. Мемориальные квилты начали выполнять в па-
мять об ушедших от болезни людях21. 

Во многих штатах США ежегодно проходят выставки мемориальных 
квилтов, которые организует Фонд The NAMES Project AIDS Memorial Quilt. 
Фонд выставляет 1000 квилтов каждый год в школах, университетах, офи-
сах предприятий, социальных центрах и галереях Америки, чтобы визуали-
зировать статистику умерших. Впервые эта идея была реализована в 1986 
году ЛГБТ-активистом из Сан-Франциско Кливом Джонсом. Он сделал 
первую экспозицию тематических квилтов и посвятил ее ушедшему другу. 
А в следующем году был создан Фонд «Имена» (The NAMES), акции кото-
рого нашли поддержку во всех крупных города США. Первая масштабная 
экспозиция мемориального квилта включала 1920 полотен и прошла в Ва-
шингтоне (округ Колумбия). Цель акции — привлечь внимание к масшта-
бам пандемии СПИДа, а также оказать поддержку и исцеление тем, кто 
пострадал от нее. В 2019 году было принято решение переместить одеяло 
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СПИДа в Сан-Франциско под постоянную опеку Национального Мемори-
ала по борьбе со СПИДОМ (National AIDS Memorial)22, потому что именно 
здесь эта акция была рождена.  

Проект AIDS Memorial Quilt — «Лоскутное одеяло СПИДа» вдохно-
вил на появление многих других акций: Мемориальное одеяло KIA (в па-
мять о погибших в войне в Ираке),  Мемориальная выставка лоскутных 
одеял 11 сентября (в память жертв терактов 11 сентября 2001 года в Аме-
рике)… В России тоже всколыхнулось квилт-движение СПИДа, которое 
просуществовало до 2015 года. Единственная выставка квилтов, организо-
ванная им, прошла в 2005 году на Павелецком вокзале в Москве.  

У истории лоскутных одеял нет срока давности. Они пожизненно слу-
жат человеку, и как люди не похожи друг на друга: ни цветом, ни величиной, 
ни покроем, ни источаемым ими теплом, ни внутренним содержанием, ни 
жизненным предназначением. У каждого своя судьба. Заканчивает ли оно 
свой путь в музее, отлеживает ли век в бабушкином сундуке или работает на 
износ и истлевает до нитки, лоскутное одеяло всегда сохраняет свою значи-
мость. Его ценность в прикосновении рук создателя, в отражении его помыс-
лов и творческой фантазии, в текстильном лоскуте, хранящем свою историю, 
в застывшем отпечатке стремительно бегущего времени. Оно прихвачено 
«наживую» стежками — дорожками памяти, чтобы помнилось, чтобы ничего 
не забывалось.  

 
Примечания 

 
1 Элизабет Фрай (1780–1845) — из семьи квакеров, известная английская активистка, 
реформатор тюремной системы Англии, ее благотворительная деятельность была ши-
роко известна во времена Королевы Виктории. 
2 Одеяло «Раджа» https://nga.gov.au/on-demand/british-makers-on-board-the-rajah-en-route-
to-hobart-the-rajah-quilt. 
3 Список заключенных на судне https://convictrecords.com.au/ships/rajah/1841. 
4 Национальная галерея Австралии. https://nga.gov.au. 
5 Клэр Смит. Интернет-журнал Музея Виктории и Альберта. — Вып. № 1. — Осень, 2008. 
http://www.vam.ac.uk/content/journals/research-journal/issue-01/doing-time-patchwork-as-a-
tool-of-social-rehabilitiation-in-british-prisons/ 
6 Тёрнер Ф. Дж. Фронтир в американской истории. — М., 2009. 
https://diletant.media/articles/45297490/ 
7 Музей Гильдии квилтеров Британских островов. 
http://www.quiltmuseum.org.uk/collections/heritage/ 
8 Амиши — отдельная протестантская религиозная деноминация. Движение последова-
телей Якоба Аммана, возникшее в 1693 году в Европе. 
9 Сегодня более 75% амишей проживает в Пенсильвании. (Janet A. Fliger. The Amish 
nine patch quilt… с. 3). 
10 Janet A. Fliger. The Amish nine patch quilt… с. 18. 
11 https://amishcountrylanes.com/all-new-quilts. 
12 В начале 70-х гг. XX века Дуг Томпкинс (основатель корпорации Esprit) покупает 
первое одеяло амишей и основывает свою будущую коллекцию… Художественный му-

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D1%80%D0%BE%D1%82%D0%B5%D1%81%D1%82%D0%B0%D0%BD%D1%82
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D0%B5%D0%BD%D0%BE%D0%BC%D0%B8%D0%BD%D0%B0%D1%86%D0%B8%D1%8F_(%D1%80%D0%B5%D0%BB%D0%B8%D0%B3%D0%B8%D1%8F)
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%AF%D0%BA%D0%BE%D0%B1_%D0%90%D0%BC%D0%BC%D0%B0%D0%BD
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%95%D0%B2%D1%80%D0%BE%D0%BF%D0%B0
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зей Whitney в Нью-Йорке проводит первую выставку лоскутных одеял «Абстрактные 
рисунки в американских лоскутных одеялах» <…> Эти события — начало интереса 
к лоскутным одеялам, как произведениям искусства (Janet A. Fliger. The Amish nine 
patch quilt… с. 11). 
13 Barbara Brackman. DIVIDED HEARTS: CIVIL WAR HISTORY THROUGH QUILTS, 
C&T. — 2020  
14 Thomas K. Woodard and Blanch Greenstein, Twentieth Century Quilts: 1900–1950. — 
New York: E. P. Dutton, 1988, p. 8. 
15 https://royalalbertamuseumblog.tumblr.com/post/132940442133/first-world-war-quilts, 
Королевский музей Альберты, Коллекция военной и политической истории) Royal Al-
berta Museum, Military and Political History Collection. 
16 Там же, Royal Alberta Museum, Military and Political History Collection. 
17 "crazy quilting" — тип лоскутной техники, при которой ткани любых расцветок 
и фактур соединяют в неповторяющиеся оригинальные узоры. Сайт Международного 
центра изучения лоскутных одеял, The International Quilt Study Center 
https://web.archive.org/web/20150412023700/http://www.quiltstudy.org/about/mission.html 
18 "Threads of Life: The 1917 Waskatenau Signature Quilt" in The Frontier of Patriotism: Al-
berta and the First World War by Adriana Davies, Sean Moir, and Anthony Worman to be 
published in the spring of 2016. 
19М. Murphy, "A History of Work and Beauty" Montana The Magazine of Western History. 
2008, V. 58, № 3, p. 23. https://www.jstor.org/stable/i25485731 
20 Rebecca Beausaert. Red Crosses and White Cotton: Memory and Meaning in First World 
War Quilts. 2017. http://activehistory.ca/2017/07/red-crosses-and-white-cotton-memory-and-
meaning-in-first-world-war-quilts/ 
21 Квилт памяти. Как лоскутное одеяло изменило эпидемию СПИДа. 
https://spid.center/ru/articles/2338/.  
22 National AIDS Memorial. https://www.aidsmemorial.org/ 
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Татьяна Михалкова 
 

ЗОЛОТАЯ ЛЕГЕНДА РУСИ 
 

В 2021 году отмечалось 800 лет со дня рождения Александра Невского, 
великого полководца, государственного деятеля, правителя, причисленного 
к лику святых еще в 1547 году. В 2008-м году всенародным голосованием 
Александр Невский назван «ИМЕНЕМ РОССИИ». С 2013 года в Петербурге 
возобновлен учрежденный еще императрицей Елизаветой Петровной крест-
ный ход, который совершается от Казанского Собора до Александро-Невской 
Лавры, месту упокоения мощей князя Александра. Крестный ход проходит 
в день перенесения мощей Александра Невского 30 августа. Мощи были пе-
ренесены в 1724 году по велению Петра Первого. Он же построил город 
в том краю, где когда-то сражался его славный предок. 

Петербург чтит память великого полководца, но и в Ленинградской 
области есть много мест, с ним связанных. Об этом рассказала открывшаяся 
20 мая 2021 года в выставочном зале «Смольный» экспозиция «Золотая леген-
да Руси». Выступившие на открытии выставки зам. директора ВЗ «Смольный» 
Анна Раппопорт, организатор экспозиции Никита Сазанов и куратор выстав-
ки Андрей Кудряшов говорили о том, что авторский коллектив хотел показать, 
как менялось восприятие личности Александра Невского на протяжении вось-
ми столетий. На призыв откликнулось четырнадцать областных музеев. 

Мне приятно было встретить на выставке знакомые имена. Историка 
Владимира Васильевича Мавродина, долгие годы бывшего деканом историче-
ского факультета ЛГУ. На этом факультете 70 лет проработала моя мама, 
и Владимир Васильевич бывал у нас дома. Тоненькая его брошюра «Ледовое 
побоище», вышедшая из печати в 1942 году, проводит значимые параллели 
между днями минувшими и временами более поздними: 1240–1914–1918–
1941. Автор повторяет ставшей крылатой фразу Александра Невского: «Кто 
к нам с мечом придет, от меча и погибнет», предрекая в блокадном Ленингра-
де скорую гибель фашизма. 

В детстве я очень любила книги с иллюстрациями художника Били-
бина. Иллюстрации даже интересовали меня больше, чем сам текст. Не-
сколько лет назад я оказалась на улице Лизы Чайкиной в Петербурге — 
там на одном из домов установлена очень красивая мемориальная доска — 
здесь в блокаду проживали Билибин и его жена Щекатихина-Потоцкая. 
В 1941 году Ивану Яковлевичу Билибину предложили уехать из блокадно-
го Ленинграда. «Крепости не покидают», — ответил он. Символично, навер-
ное, что эти слова были сказаны в год 700-летия Невской битвы. Художник 
умер от голода в 1942-м году. Ему посвятила свою работу «Александр 
Невский» его вдова А. В. Щекатихина-Потоцкая. Сам же Билибин пред-
ставлен на экспозиции тематической открыткой «Ледовое побоище». 
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Две работы Т. С. Линчевской. На Ломоносовском фарфоровом заводе 
выполнен барельеф-плакетка «Александр Невский». Фарфор, обжиг, Иван-
городский музей. Работа изготовлена к 770-летию Александра Невского 
и 750-летию Невской битвы. С тех пор прошло 30 лет, а музей бережно хра-
нит дорогие артефакты. 

Особенно трогают представленные на экспозиции иконы. Кингисеппский 
историко-краеведческий музей «Святой Александр Невский, Святой Феодо-
сий, Святая Пелагея и Святой Апостол Петр» — это Софрино, конец XIX века. 
Холст, дерево, темпера. Куратор выставки объясняет, что организаторы экспо-
зиции специально взяли эту работу, которой еще предстоит реставрация. 

В 1942 году был учрежден орден Александра Невского (он представ-
лен в витрине), за время войны им были награждены 42 тысячи человек. 
С начала XXI века Александру Невскому было установлено десять новых 
памятников. Мне же запомнился памятник с коленопреклоненным Алексан-
дром работы А. С. Чаркина, который находится в Констанино-Еленинском 
монастыре (поселение «Ленинское» ЛО). Скульптор сумел показать величие 
князя, заключенное в простоте и смирении, его мудрость, веру в русский 
народ и любовь к Руси. Этот образ сродни тому, который создал в 1938 году 
Николай Черкасов в прославленном фильме Сергея Эйзенштейна — с име-
нем Александра Невского на устах бойцы шли на фронт в годы Великой 
Отечественной войны.  

Еще одно знакомое имя, связанное с истфаком университета — Ми-
хаил Константинович Каргер, чья работа из собрания Тихвинского музея 
также представлена на экспозиции. М. К. Каргер был известным ученым-
археологом, заведовал кафедрой истории искусства ЛГУ, я была хорошо 
знакома с ним лично. 

Художник Николай Иванович Домашенко. Руководитель объединения 
«Тихие» в Союзе художников России. Наши пути пересекались в Санкт-
Петербургском отделении Союза художников на Большой Морской, 38 (я член 
секции критики и искусствоведения). Он представил эстамп «Святой благо-
верный князь Александр Невский» (2002), сейчас в Ивангородском музее. 

Нельзя не обратить внимание на витрины с археологическими наход-
ками — это булавки, ножницы и другие предметы быта XIII–XVII вв., 
найденные в крепости Копорье (кстати, Копорью была посвящена предыду-
щая выставка в ВЗ «Смольный»). Александр Невский и здесь оставил свой 
след, а сын его, Дмитрий, отстроил Копорскую крепость. 

Неудивительно, что практически все места Ленинградской области, 
значащиеся на экспозиционной карте, я посещала. Ведь я почти 15 лет про-
живала в поселке Воейково, недалеко от Всеволожска, где была редактором 
местной газеты «Колтуши». Мне хотелось отметить бы только одно. В 2017 
году наш Колтушский клуб «Любителей истории» (руководитель С. Г. Мед-
ведев) предпринял поездку в Усть-Ижору, где мы посмотрели местный музей 



162 

с диорамой «Невская битва», побывали в местном храме, сфотографирова-
лись у памятника на берегу. 

Гораздо более примечательно, что я была и в Городце, небольшом 
волжском городке, где 14 ноября 1263 года закончил свой жизненный путь 
Александр Невский. Он умер в Федоровском монастыре, перед смертью 
приняв монашеский сан под именем Алексий. На выставке две работы 
С. И. Фирсова, представляющие Городец (одна из них «Часовня», 1990 г., 
Тихвинский музей). 

Кому из петербуржцев не знакомо имя А. П. Боголюбова. Не так 
давно мы могли любоваться его морскими пейзажами на выставке в корпу-
се Бенуа «Преображение природы». Мне же он запомнился прекрасным 
«Видом на Неву и Смольный собор со стороны Охты», да, да, на то самое 
место, где теперь выставочный зал «Смольный». С моей подругой-
искусствоведом мы даже отыскали на Охте то место на берегу, с которого 
Боголюбов писал свой вид (С. Е. Ивлева писала дипломную работу о твор-
честве Боголюбова в Академии художеств) — все, конечно, теперь застро-
ено-заасфальтировано <…> И вот на выставке фото: «Военный фрегат 
Александр Невский», последний русский боевой корабль, построенный из 
дерева, спущен на воду 21 сентября 1861 года. 

Вспоминала я в «Смольном» и посещение «Извары» («Александр 
Невский поражает ярла Биргера») и «Приютино». И музея-крепости «Ко-
рела», и совсем недавнее свое посещение музея «Невский пятачок» 
в Невской Дубровке <…> — я словно проехалась по нашей Ленинградской 
области, взглянув на нее «глазами Александра Невского». 

Трудно было связать единым композиционным замыслом столь раз-
ные представленные на выставке предметы — значки и Жития, иконы 
и книги, эстампы и археологические находки — но именно в этой разно-
родности и заключается ценность данной экспозиции. А для человека, 
у которого за плечами уже долгая жизнь, выставка «Золотая легенда Руси» 
ценна вдвойне — он наверняка встретит здесь знакомые имена, что и про-
изошло с автором этих строк. 

Конечно, хотелось бы, чтобы выставку эту увидело как можно боль-
ше петербуржцев, но не только — по завершении работы она будет «путе-
шествовать» по музеям Ленобласти. Ведь порой случается так: мы хорошо 
знаем, что храним сами, но не в курсе, что есть у соседа. Параллели, срав-
нения помогут составить цельную и гармоничную картину, расширят кру-
гозор, углубят знания — а не это ли конечная цель всякой достойной 
экспозиции? 
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III 
 

Елена Топал 
 

ХРАМОВАЯ СКУЛЬПТУРА ТОСКАНЫ 
РОМАНСКОЙ ЭПОХИ 

 
Романская храмовая скульптура, подчиненная архитектуре, тяготеет 

к символизму, который проявляется в условности приемов стилизации 
форм. Она отличается иконографией образов, экспрессивной грубостью, 
одновременно строгим достоинством и, безусловно, очень содержательна. 
Интегрируя с каменным зодчеством, монументальная пластика передает не 
только внутреннее религиозное содержание храма, но и идейную теологи-
ческую направленность средневекового человека, отображенную в симво-
лике образов. Растворяясь в монументальности архитектурного целого, на 
первый взгляд скульптура выглядит безликой одухотворенной композици-
ей романских мотивов, где каменные массы застыли в отвлеченном рели-
гиозном мироощущении средневековой Европы. В романском искусстве 
очень важна география. Подобно средневековому феодализму, формиро-
вание романского стиля происходило вне государственных рамок, но всем 
культурным памятникам искусства присуща своя самобытная специфика, 
связанная с устоявшимися определенными традициями и духовенством 
конкретного региона. В историческом аспекте западноевропейского зодче-
ства романской эпохи, не превосходя Францию и Германию, лаконично 
выделяется Италия. «По оценке специалистов, Италия, в смысле многова-
риантности романского церковного зодчества далеко превосходит все 
национальные школы Европы» [11, c. 86]. По мнению советских искус-
ствоведов, именно итальянская Романика не только предвосхищала Ренес-
санс, но и была в большей степени Возрождением, чем само Возрождение, 
колыбелью которого стала область Тоскана. 

В регионе Тоскана проявляется уникальный художественный стиль 
в оформлении храмов, особенно в скульптурных изображениях сюжетов, 
персонажей и образов. 

В городах центрального региона: Пизе, Лукке, Ареццо, Пистойи, Сиене 
и Вернио, довольно хорошо сохранились соборы и старые церкви. Все они 
совершенно разные, наглядно демонстрирующие стилистические особенно-
сти внешнего декоративного убранства, присущие сложившимся школам на 
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территории центральной Италии, но в них есть все же общее — это то, что 
они наполнены духовным жизненным смыслом. В отличие от других стран 
Европы, таких как Франция и Германия, где все изображения на соборах 
представляют тему назидания, устрашения и наставления на путь праведный, 
напоминая о главенствующей роли церкви средневековья, то в Италии, 
а именно в регионе Тоскана ничего подобного нет. Здесь воплощение бога 
и религии в прославлении и возвышении, незатейливо переплетается со свет-
ской жизнью, судьбами литературных героев и фантазией мастеров, создаю-
щих мир необычных существ и мистики. 

Особенности декоративного оформления соборов 
В центральном регионе Италии, поэтапно складывалась культура 

Романского периода, с индивидуальными национальными чертами и само-
бытным характером. Ярким примером является архитектурный комплекс 
в Пизе, который состоит из собора, баптистерия и юго-восточной кампа-
нилы. В оформлении Кафедрального собора угадывается влияние Рима. 
Собор, удивительной красоты, в своем роде, был единственным не только 
в Тоскане, но и во всей Италии. Прежде всего, это удивительная экстерь-
ерная отделка белым мрамором не только фасадной части, но и основания 
собора, чего никогда не существовало в облицовке итальянских храмов. 
Отличительной чертой собора является четкая и ритмичная система члене-
ний в виде витиеватых, белокаменных аркад на легких колоннах коринф-
ского типа, что и стало основой заложения романско-пизанского стиля. 
Этот уникальный стиль, стал объектом дальнейшего повторения по всей 
Италии и за ее пределами. 

Баптистерий Святого Иоанна (Il Battistero di San Giovanni) представ-
ляет собой пример смешения стилей, где нижний ярус выстроен строгими 
романскими округлыми арками, второй же ярус украшают сдвоенные 
арочные пролеты и каменная резьба, плавно переходя в третий ярус с кра-
сивыми зубчатыми арками, уже тяготеющими к готике. 

Надо еще отметить то, что на оформление фасадов Пизанской архи-
тектуры повлияли и исторические события. После победоносных завоева-
ний Балеарских островов, победы над арабами и освобождения южных 
регионов Италии, Пиза была провозглашена самым мощным и стратегиче-
ски важным городом Тосканы, что конечно отразилось на архитектуре и на 
ее внешнем декоративном убранстве. Преемником романо-пизанского сти-
ля стал город Лукка, Одним из старейших сооружений времен лангобардов 
является кафедральный собор Святого Мартина (Cattedrale di San Martino 
duomo di Lucca), расположенный в центре города. В XI веке собор под-
вергся полной перестройке. Мастер Гвидетто да Комо, работавший над 
внешним убранством собора в самом начале XIII века (1204 год), исполь-
зовал новые декоративные элементы, которые принес из опыта работы 
в Пизе. Таким образом, под влиянием романо-пизанского стиля появился 
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в Лукке свой, индивидуальный стиль — это богатая декоративная резьба, 
инкрустация, причудливых форм колонны, использование многочисленной 
ордерной системы и аркатур. В декоративном оформлении использовалось 
чередование белого и зеленого мрамора, напоминающее мотивы средневе-
ковых луккских шелковых тканей. Собор Святого Мартина украшает мно-
гочисленная романская пластика. Под тем же влиянием пизанского стиля, 
как местная особенность города Лукка, оформлена церковь Сан Микеле ин 
Форо (San Michele in Foro), расположенная на рыночной площади. «В Лук-
ке пизанская архитектура так привилась и так разрослась, что с полным 
правом может считаться местной особенностью, но пизанский стиль поте-
рял в Лукке первоначальную чистоту и ясность. Он был перегружен мно-
жеством ненужных деталей и затемнен стремлением к излишней 
нарядности и крайней выразительности» [9, с. 177]. 

Стилистические тенденции архитектурных мотивов Пизы и Лукки по-
влияли на оформление культовых сооружений и в других городах Тосканы. 
В городке Ареццо на главной улице возвышается старая церковь Санта Ма-
рия делла Пьеве (la chiesa cristiana di Santa Maria della Pieve). В XII веке цер-
ковь перестраивалась. В ее западном фасаде обнаруживаются сходства 
с пизанскими и луккскими соборами, где тоже используются сдвоенные арки 
и интегрированные колонны. Что касается декора, то здесь нужно отметить 
некую аскетичность, что свойственно архитектурному убранству городов 
Ломбардии. Влияние Ломбардской школы тоже важно для соборов в Пизе 
и в Луке, что проявляется преимущественно в конструктивных особенностях. 
Мастер Вильгельм, работавший в Модене (город в регионе Эмилия-Романья 
на севере от Тосканы) применяет забытые античные традиции в строитель-
стве соборов городов Тосканы, но еще не выходит за рамки художественных 
традиций Средневековья. Еще один из старых городов Тосканы — это Пи-
стойя. Долгое время город был под властью лангобардов, и к XII веку являл-
ся крупнейшим торговым и ремесленным центром. Но после завоевания 
Флоренцией в XIV веке и опустошительной чумы, город пришел в упадок. 
В городе неплохо сохранилась приходская церковь Сан Андреа (la chiesa di 
San Andrea). Внешний облик церкви окончательно сформировался между XII 
и XV веками. В оформлении церкви также сказались традиции романо-
пизанского стиля — это инкрустация белого и зеленого мрамора на стенах, 
сводах арок и тимпане, но в большей степени здесь заметно влияние лом-
бардской школы — это тектоничность зданий и лаконичный декор в оформ-
лении западного фасада. 

В городе Пистойя есть еще одна достопримечательность суровой ка-
менной эпохи — церковь Святого Варфоломея (la chiesa di San Bartolomeo), 
которая была построена в середине VIII века в честь святого апостола. К сере-
дине XII века церковью владели монахи ордена святого Августина, здание 
было отреставрировано и немного достроено, но основной облик остался 
неизменным. Базилика в плане содержала три нефа, которые разделяли ко-
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лонны и трансепт. Фасад состоит из пяти арок из крупнозернистых пород 
песчаника. Арки опираются на четыре каменные колонны с пилястрами, 
оформленные листвой. Так же, как и в декоре церкви Сан Андреа, своды 
порталов инкрустированы белым и зеленым мрамором. В середине XII ве-
ка фасад церкви был дополнен несколькими скульптурами работы масте-
ров братьев Грауамонте и Адеонатуса — это львы, расположенные на 
торцевых углах здания слева и справа у основания архивольтов. Также 
скульптуры львов возвышаются над пустым порталом. Формат архитрава 
находит сходства с архитравом церкви Сан Андреа, та же полоса стилизо-
ванной листвы, ниже которой рельефы с библейскими сценами. 

Пожалуй, самой старой постройкой, еще времен Каролингов можно 
назвать величественный бенедиктинский монастырь Аббатство Сант Ан-
тимо (l'abbazia di Sant'Antimo), расположенный недалеко от Монтальчино 
в Сиене. Среди виноградников, кипарисов и оливковых деревьев в долине 
возвышается храм, отстроенный еще в IX веке. В 1118 году, под руковод-
ством приглашенного французского архитектора, здание аббатства пере-
страивалось — расширялись размеры церкви и строились помещения для 
монахов. Сант Антимо — грандиозное в плане сооружение, где первый 
этаж выстроен из дорогостоящего алебастра. Также из алебастра выложен 
северный и южный портал. Центральный портал охраняют скульптуры 
романских львов, консоли портала украшены рельефами. 

Совершенно невзрачное и не такое массивное здание как аббатство 
Сант Антимо недалеко от города Вернио находится приходская церковь Свя-
того Ипполита и Кассиана (Sant Ippolito e Cassiano), основанная в конце 
X века. В XII и XIII столетиях происходило активное развитие прихода, но 
к XV веку храм был заброшен. Церковь была построена в романском стиле, 
«оригинальными сохранились пять арок западного фасада и левая апсида» 
[19]. Все три портала имеют пустые тимпаны, центральный портал выше 
остальных, архитрав которого содержит библейский сюжет. Рельефная ком-
позиция архитрава левого портала с сценой охоты выполнена из золотистого 
песчаника, а верхняя часть фасада оформлена белым камнем» [29, с. 49]. 

В Италии, с ранним развитием градостроительства, городская среда 
способствовала росту светских тенденций в культуре, что в свою очередь, 
повлияло на появление нескольких центров, разных по своим идейным 
и художественным устремлениям. В регионе Тоскана исторический пере-
ход от Средневековья к Возрождению в классической форме произошел 
раньше, чем где-либо. Тому яркий пример архитектурный комплекс в Пи-
зе, оформление фасадов церкви Сан Микеле ин Форо и собора Святого 
Мартина в Лукке. Также в романских базиликах Пистойи влияние пизан-
ской школы отражено на главных фасадах. В Тоскане проявились не толь-
ко классические античные тенденции, но также и художественные 
традиции севера. Ломбардия играла ведущую роль в развитии Тосканской 
архитектуры, что выражено как в конструктивных решениях, так и в деко-
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ративных приемах. Так, например, оформление главных порталов базилик 
Ломбардии, таких как Сан Микеле в Павии и Сан Аббондио в Комо. Фаса-
ды в целом выглядят весьма аскетично, где сама система фасадных члене-
ний не только полностью отражает структуру здания, но и является 
декором, что, в свою очередь, можно наблюдать на главных фасадах церк-
вей Святого Варфоломея и Сан Андреа в Пистойе. Та же ломбардская ла-
коничность и система в оформлении фасадов, но разработанная уже иначе, 
проявились в индивидуальном стиле Тосканы, характеризующиеся нали-
чием античных традиций. Это проявляется в классической гармонии и ши-
роком использовании ордера. Те самые фасадные членения ломбардских 
построек в Тоскане преображены в полуколонны с коринфскими капите-
лями. В остальном — узнаваемая романо-пизанская стилистика. 

Историческое расположение региона тоже играло огромную роль 
в средневековом зодчестве. Расположение церквей на пересечении палом-
нических или торговых путей было очень значимым, благодаря чему про-
исходил их рассвет. Так, например, аббатство Сант Антимо располагалось 
на историческом маршруте Франчижена, и имело важное значение в реги-
оне Тоскана. Церковь Сан Андреа имела расположение на том же палом-
ническом пути, и этот факт повлиял на содержание скульптурного рельефа 
главного портала. Но всему этому разнообразию, представленному на фа-
садах, порталах и капителях, можно дать объяснение. Прежде всего, это 
конечно многочисленные паломники, приносящие с собой новые истории, 
сюжеты и образы. Конечно же, важную роль играла торговля, когда приво-
зились товары декоративно-прикладного искусства и текстильного произ-
водства из арабских и азиатских стран. 

Главным элементом в иконографической программе оформления 
портала является тимпан, где рельефные изображения, как правило, со-
держат сюжеты страстей Христовых, сцены «Страшного суда» и противо-
борства ада и рая. Тимпан главных ворот должен был напоминать 
прихожанину о страдании и роковой неизбежности земного бытия. Именно 
в этом смысле средневековое искусство обрело драматическую сложность, 
и в значительной мере утратило ясную гармонию и земной оптимизм. «Но 
далеко не все в романском искусстве может быть объяснено требованиями 
и мировоззрением церкви. Расширение тематики произошло не только за 
счет введения в обиход новых библейских и евангельских тем, легенд 
о святых или назидательных притч» [10, с. 125]. Именно в центральной 
Италии в отличие от Франции и Германии, возникают значительные от-
клонения в изобразительных композициях и теологических программах 
тимпанов. Так, например, тимпаны церквей в Пистойе не содержат апока-
липсических сюжетов. Гладкая поверхность содержит декор инкрустации 
белого и зеленого мрамора, и круглую скульптуру Святого. Тимпан глав-
ного портала церкви Сан Микеле ин Форо в Лукке украшен розеткой, воз-
можно, что фресковое изображение утрачено. На тимпане Санта Мария 



168 

делла Пьеве в Ареццо изображена дева Мария в окружении ангелов. 
В оформлении порталов Тосканы есть определенное отклонение от тради-
ционной иконографии, и это в свою очередь объясняется тем, что роман-
ская храмовая скульптура этого региона «создавалась для конкретного 
рассказа об определенном месте и событии, далеко выходящего за пределы 
наглядной иллюстрации церковного канона» [1, с. 127]. 

Рассмотрение стилистических особенностей скульптурной пластики 
храмов требует обращения к ранним памятникам мирового искусства — 
к эпохе поздней античности и раннего христианства, потому что именно в эти 
периоды формируются новые эстетические течения в культуре и искусстве, 
что стало основой в развитии средневекового и особенно романского периода. 

Одним из основных примеров для подражания, были древнеримские 
рельефы, представленные на погребальных саркофагах, откуда средневеко-
вые мастера перенимали композиционные и стилистические принципы. 
В романской храмовой пластике присутствуют антикизирующие тенденции 
и эллинистические традиции, что проявляется в тщательной проработке вы-
соких рельефов, в расположении сцен в ограниченном пространстве и, ко-
нечно же, заимствуются многие изобразительные сюжеты. Также на примере 
раннехристианских памятников, прослеживается эволюция в трактовке форм, 
когда духовная составляющая преобладает над телесной, что выражается 
в моделировании фигур в сторону условности и символизма, растет идея тео-
логии символического значения. 

Большое значение в романской монументальной скульптуре, играет 
декоративно-прикладное искусство, в частности резьба по слоновой кости. 
«В период Каролингов в резьбе по кости отражали важные исторические 
события, которые в романскую эпоху заняли место в храмах в виде скуль-
птурных монументальных рельефов» [10, с. 129] То есть рельефы из пред-
метного мира переходят на архитектуру. 

Отражение духовной и светской жизни в каменных мотивах 
Весь храмовый декор наполнен изобразительными сценами, где каж-

дому сюжету отведено не только определенное место и конкретное значе-
ние, трактовка этих изображений требует глубокого изучения. 

Значение сюжетов и образов в монументальной пластике храмов Тос-
каны, отображено в теологии и скрытой символике. На архитравах порталов, 
как правило, изображаются религиозные, светские и аллегорические компо-
зиции. В действительности смысловому содержанию изображений архитра-
вов присуще разнообразие сюжетов. Так, например, на архитраве церкви Сан 
Андреа в Пистойе содержится сцена «Путешествие Волхвов», происхожде-
ние которой обусловлено расположением церкви на паломническом пути. 
Скульптурное оформление архитравов баптистерия в Пизе «имеют под собой 
определенное теоретическое и еще в большей мере историческое обоснова-
ние, напоминая о связях с Древним Римом, где проявилось глубоко христи-
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анское стремление выразить весь круг человеческого бытия — от рождения 
до самой смерти» [1, с. 127]. Совершенно другой мир мы видим на архитраве 
и притолоке главного портала церкви Сан Микеле ин Форо в Лукке, где рас-
положились сказочные персонажи — это русалки и кентавры. На архитраве 
приходской церкви Святого Ипполита и Кассиана изображена сцена охоты, 
где охотник, трубя в рог, гонит лесных зверей. В показанной процессии реаль-
ные животные переплетаются с вымышленными. И тут же эта сцена сосед-
ствует с рельефом притолоки соседнего портала, где бык мечется в окружении 
грифонов. На архитраве портала церкви Санта Мария дела Пьеве можно лю-
боваться аллегорией двенадцати месяцев, символизирующей сезонные работы. 
На центральных порталах рассмотренных памятников чаще всего изображены 
темы богословия, но они не всегда расположены на тимпане. Основные сю-
жеты изображены на архитравах. Среди библейских сцен несколько историй: 
«Рождество Христово», «Снятие с креста», «Исцеление слепых», «Воскре-
шение Лазаря», «Вступление Христа в Иерусалим», «Двенадцать апостолов», 
«Поклонение волхвов». Все эти сюжеты находят отражение в раннехристи-
анском искусстве. 

Разбирая подробно несколько сцен, так, например, наиболее часто 
встречающуюся сцену «Двенадцать апостолов» и сопоставив с росписями 
римских катакомб и византийских мозаик, открывается несколько спосо-
бов иконографии изображения святых, что характерно для каждого от-
дельного периода. Сравнивая эту сцену с раннехристианскими образцами, 
находишь идентичность в портретных чертах и движениях. 

Ветхозаветные и новозаветные библейские истории, изображенные 
на архитектурных деталях порталов, тоже находят отражение в рельефах 
древнеримских саркофагов, где сюжеты, следуют друг за другом. И нужно 
отметить, что здесь сосуществуют еще позднеантичная иконография, и за-
рождающееся христианское искусство. 

В сценах архитрава церкви Сан Андреа «Поклонение Волхвов», 
представлены три сюжета, рассказывающие о путешествии в Вифлеем, 
о встрече с Иродом и о преподнесении даров младенцу Христу. Изображе-
ние, заканчиваясь на архитраве, переходит на сюжетные капители, про-
должая историю. Рассматривая романский рельеф церкви, был обнаружен 
интересный персонаж, или можно сказать новое дополнение к образу царя. 
Средневековые мастера показали жестокий замысел Ирода, связанный 
с убийством детей в Вифлееме. «По преданию, убито было 14000 младенцев, 
память которых, как мучеников за Христа, св. Церковь празднует ежегодно 
29 декабря. Такая жестокость была совершенно в характере Ирода» [2, с. 32]. 
Во фрагменте изображения замысел спрятан в символике. Мастер изобразил 
маленького дракона в лапах с ребенком. И этот скрытый смысл художествен-
ного образа, потребовал более подробного рассмотрения. Образ дракона 
в рельефе можно сопоставить с сатаной, о чем говорится в переводе средне-
векового бестиария Уайта Теренса: «Самая огромная рептилия — дьявол, по-
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хожа на дракона. Он часто переносится в воздух из своей пещеры, воздух во-
круг него вспыхивает. Дьявол, поднимаясь из преисподней, превращается 
в ангела света и сбивает с пути истинного, толкая на дурной путь глупцов 
с ложными надеждами, мечтающих о славе и плотском наслаждении» [12, 
с. 137]. Ле Гофф тоже соотносит образ дракона с дьяволом, и утверждает, что 
«дракон впервые стал воплощать зло лишь в Древнем Египте, будучи отож-
дествленным с Сетом, врагом Осириса и Гора. Египетская интерпретация 
предшествовала христианской рационализации» [7, с. 153]. 

Теологическая программа центральных порталов храмов городов 
Тосканы дополняется образами аллегорий 12 месяцев. Скульптурный ре-
льеф аллегории 12 месяцев на западном фасаде собора Святого Мартина 
в Лукке и на портале баптистерия Святого Иоанна в Пизе отличаются ком-
позиционным построением от скульптур в Ареццо, где каждый сюжет за-
ключен в арку с полуколоннами. Например, здесь мы видим символ месяца 
мая — времени любви и побед, где рыцарь верхом на коне с розой в руке 
спешит к даме сердца. В июне изображена сцена жатвы, но скорее всего, 
было бы разумней эти работы изобразить в августе, а вот сентябрь уже 
символизирует сбор урожая. В сюжетах цикла, посвященных отдельным 
месяцам, всегда соблюдена очередность. 

Светские мотивы в романском зодчестве центральной Италии не 
ограничиваются изображением сезонных работ, и на архитравах порталов 
и сюжетных капителях клуатров возникают сцены охоты, которые пред-
ставлены в разных вариантах. Здесь можно увидеть преследование зверей 
охотниками, что было популярно в искусстве Востока. Некоторые персона-
жи, такие как медведь, заимствуются из античных сюжетов, но рассматри-
ваются в христианском символическом значении. В христианстве медведь 
является обличием дьявола, а битва с медведем символизирует конфликт 
между Христом и дьяволом. 

На капителях баптистерия в Пизе сцена охоты изображена иначе — 
здесь показан сам процесс терзания. На одной капители изображен сюжет 
травли кабана, где охотник вонзает в дикого вепря копье, а его собака 
вгрызается в плоть жертвы. На другой капители мы видим, как охотничья 
собака нападает на дикого зверя, слева кульминация — торжествующий 
охотник на плече уже несет свой трофей. 

Среди представленных изобразительных мотивом отдельно нужно 
выделить персонажей, которые проникли в храмовую скульптуру из лите-
ратурных романов и народной фантазии. Это фольклорные герои, различ-
ные животные и демоны в получеловеческом и полузверином обличье. 
Романские мастера, разрабатывая скульптурные формы, тяготели к мифо-
логии и фантастическим образам. 

На капители клуатра церкви Святого Варфоломея изображен эпиче-
ский сюжет, восходящий к Александрии «Полет Александра Македонско-
го». «Окруженный романтическим ореолом образ великого македонского 
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завоевателя не случайно приковал внимание поэтов и художников Средне-
вековья: его храбрость, великодушие и щедрость, были образцом для под-
ражания». [5, с. 154] Этот сюжет изображен в одной из многочисленных 
существующих версий. Здесь мы видим поясную фигуру коронованного 
героя, которого поднимают в небеса две огромные птицы. В основании 
композиции изображены верхушки растущих листьев. «Короли почитали 
македонского царя, чего не делали церковные проповедники. Романские 
же мастера предпочли завуалировать свое отношение к личности Алек-
сандра. [14, с. 248]. 

В скульптурном декоре соборов Тосканы встречается еще один узнава-
емый и известный персонаж — «Пророк Даниил в львином рву». История 
иудейского пророка была одной из самых любимых у романских мастеров. 
И как в случае с изображением полета Александра, эта библейский сюжет по-
является в разных интерпретациях. На капителях Сант Антимо, мы видим по-
дробный рассказ истории Даниила. Даниил брошен в яму, его руки разведены 
в стороны ладонями вверх, львы обступают его со всех сторон. На заднем 
плане, левее, присутствует царь вавилонский Дарий и пророк Аввакум, прино-
сящий пищу. Другую трактовку сюжета можно рассмотреть на капителях клу-
атра Аббатства Сант Антимо, церкви Сан Андреа и рельефе западного фасада 
церкви Санта Мария делла Пьеве. Композиция представляет фигуры двух 
львов, между которыми изображена одна голова. В упрощенной трактовке 
сюжета показан символизм образов, указывающий на тему Воскресения. 

Изображений с участием льва в скульптурном убранстве архитектуры 
городов Тосканы встречается довольно много. Его можно встретить на фаса-
дах, порталах, консолях и капителях. Прежде всего, это львы стражники, за-
нявшие места на главных порталах церквей и соборов. «Символ льва перешел 
к христианам от иудеев и сохранил при этом тоже символическое значение 
сильного и бдительного стража» [25, с. 214]. Львы имеют двойственное значе-
ние, и их можно увидеть в компании с мифическими существами. Изваяния 
львов, установленные с двух сторон над порталом церкви Сан Андреа и Свя-
того Варфоломея в Пистойе, повторяют композицию друг друга. Лев справа 
подмял под себя обнаженного человека, что может символизировать расправу 
над грешником, или покровительство кающегося. Лев справа повалил медведя, 
а в другой сцене лев подавил василиска. В обоих случаях, медведь и василиск 
символизируют сатану или грехи, с которыми Иисус справится, если грешник 
раскается и примет Бога. Такой же смысл могут приобретать львы, пожираю-
щие человека, расположенные на стенах и в основании колонн портиков. Их 
можно видеть при входе в церквях Пизы и Сиены. 

Среди всего разнообразия зооморфных мотивов впечатляют фигуры 
птиц, козерогов, сдвоенных пантер, быков, зайцев и рептилий. Аббатство 
Сант-Антимо настолько наполнено различными животными, среди кото-
рых на капителях и модильонах встречается парнокопытные — косули, 
горные бараны, и даже заяц. Все эти животные попали в мир Романики из 
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средневековых бестиариев, которым были приписаны самые лучшие свой-
ства человеческой души. 

Особенный интерес представляют романские чудовища и монстры, по-
явившиеся в архитектуре тоже из рукописных источников. Помимо бестиа-
риев, более подробную информацию о чудо тварях, черпали из древних 
рукописей, восходящих к рассказам Геродота об Индии, истории Плиния 
старшего об Азии и что было продолжено Исидором Севильским. Среди ро-
манских монстров несколько персонажей имеют очень сложную символику. 
Змеи, драконы, грифоны, русалки, единороги — «это представители чуже-
земных народов, диковинные сами по себе, не обрели аллегорического зна-
чения, вероятно, в силу удаленности своего местожительства» [3, с. 186]. Все 
эти существа в сознании средневекового человека, как и в романском искус-
стве, живут вполне реальной жизнью. Почему чудо существа буквально за-
полонили романские церкви, на этот счет теорий много, которые находят 
отражение, как в литературных источниках, так и в народном фольклоре. 
Мифические образы могли быть заимствованы из стран Востока и Азии, бла-
годаря торговле предметами искусства и текстиля. 

Еще нужно отметить, что именно в Тоскане в скульптурном оформ-
лении соборов мастера могли позволить разместиться всем немыслимым 
тварям в одном месте, как на архитраве церкви Сан Микеле ин Форо 
в Лукке, нарушив все правила в иерархическом построении композиции. 
Все персонажи одного размера, но сюжет с Архангелом сильно уменьшен. 
В романской системе архитектурного декора существовала строгая иерар-
хия, когда более важные фигуры, такие как Иисус, изображались крупней. 
В данном случае, можно предположить, что главенство у мифических су-
ществ. В этой компании особенно привлекательна русалка. На притолоке 
в Лукке русалка имеет два хвоста, она держит их руками, загибая вверх. 
В такой же позе изображена антропоморфная русалка на фасаде Церкви 
Санта Мария дела Пьеве в Ареццо. Именно такая трактовка образа распро-
странена в романской скульптуре. Иногда хвосты напоминают раститель-
ные побеги. Русалка на рельефе в церкви Сан Микеле ин Форо соседствует 
с женщиной кентавром. Их соседство не случайно. Даркевич подчеркивает 
тесную связь русалки и кентавра, считая их «близкими по своим губитель-
ным свойствам» [5, с. 196]. 

В заключении надо сказать о романском орнаменте, который, без-
условно, можно считать самым удивительным и живописным в скульптур-
ном рельефе соборов и церквей Тосканы. Среди густоты завитков, ветвей 
лиан и винограда, изображены райские сады с экзотическими птицами и 
животными — все эти мотивы заимствуются из стран Востока. Романский 
орнамент разнообразен спиральными узорами, где возникают мотивы гир-
лянды, свойственные декору Древнего Рима. На романский художествен-
ный декор имела влияние и Византия. Византийский орнамент 
разнообразен растительными формами — это пальметки и стебли, образу-



173 

ющие несложные комбинации, в том числе и спиральные мотивы. В ро-
манском орнаменте часто встречаются элементы плетенки, что может быть 
вызвано кельтским влиянием. «Сами кельтские мотивы, проникающие 
в романский декор, теряют свою необузданную энергию, угловатость и ас-
симетричность стилистики, приобретая более структурное изображение» 
[4, с. 171]. И обязательным элементом, неотъемлемым от романского ис-
кусства, является орнамент, наполненный христианской символикой, как 
например виноградная лоза — символ Христа. 

Храмовая скульптура городов Тосканы* удивительна и разнообразна, 
где библейские истории, светские сюжеты, эпические герои, животные 
и фантастические существа, вполне мирно существуют в одном архитек-
турном ансамбле. Каждая сцена и каждый образ имеют определенный 
скрытый смысл, порой неоднозначный или двусмысленный.  

Тоскана выделяется ярким проявлением своей региональной черты, 
воплощенной в архитектурных особенностях и скульптурном оформлении 
соборов и церквей.  

* Иллюстрации архитектурных памятников, скульптуры и рельефов, 
представленные в статье, находятся в свободном доступе по ссылке 
http://surl.li/bgbho. 
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Андрей Дьяченко 
 

КИНЕМАТОГРАФ МИСТЕРА БЕРДСЛЕЯ 
 

Трудно поверить, что со дня рождения великого английского художни-
ка Обри Винсента Бердслея (1872–1898) в этом году исполняется сто пятьде-
сят лет. Художник прославился удивительными пластическими открытиями 
в области графики. Его творчество звучит очень современно и не случайно 
отсылки к персонажному миру его произведений порой встречаются в самых 
неожиданных местах. 

На рубеже XIX и XX веков в России был настоящий культ Бердслея. 
В русский язык прочно вошло понятие бердслеемания, которое обозначало 
повальное увлечение творчеством знаменитого англичанина. Культ был все-
объемлющим: он охватывал станковую живопись, книжное искусство, сцено-
графию и зарождавшийся дизайн кино. Более того, бердслеевское поветрие 
затронуло моду, ювелирные изделия и искусство жилого интерьера. 

Так сложилось, что режиссеры и художники кино часто обращались 
к творчеству знаменитого англичанина, а в некоторых фильмах мы видим 
едва ли не прямые цитаты из его графической системы. Что может дать 
попытка рассмотреть эти кинопроизведения в совокупности? Является ли 
оригинальная эстетика, предложенная модным художником, сюжетообра-
зующей или же она играет декоративную роль? 

Прежде всего, можно проследить по этим фильмам некоторые стра-
ницы истории синтеза искусств. При этом хронологические рамки иссле-
дования могут быть очень широкими: от немого кино до современной 
кинематографии со свойственными ей спецэффектами разных типов.  

Итак, начнем понемногу рассматривать фильмы, окрашенные берд-
слеевским мироощущением. В 1982 году компания ВВС сняла телесериал 
Playhouse, в котором был эпизод «Обри (Aubrey)», созданный на основе сцена-
рия Джона Гилберта. Роль знаменитого иллюстратора сыграл актер Джон 
Дикс. Телефильм был посвящен последним годам жизни художника. После 
того как был арестован великий английский писатель Оскар Уайльд и закрыт 
знаменитый литературный альманах «Желтая книга», в котором работал Берд-
слей, художник лишился заработка. В 1898 году он скончался от туберкулеза.  

Кинематографу было всего три года, когда Бердслей скончался. И сам он 
не снялся ни в одном фильме и не дожил до экранных воплощений своих ра-
бот. Но эти ленты стали появляться довольно рано, еще в эпоху немого кино.  

Фильм «Саломея» режиссера Чарльза Брайанта по сценарию Питера 
Уинтерса с участием Аллы Назимовой, наверное, может быть по праву назван 
самым бердслеевским фильмом в истории кино. С одной стороны, перед нами 
экранизация пьесы (явление, которое часто встречалось в немом кино), но 
с другой стороны — это не столько интерпретация пьесы Уайльда, сколько 
дерзновенная попытка создания второй реальности — реальности художе-

https://en.wikipedia.org/wiki/John_Selwyn_Gilbert
https://en.wikipedia.org/wiki/John_Dicks_(actor)
https://en.wikipedia.org/wiki/John_Dicks_(actor)
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ственного мира. И в этой реальности большую роль играет орнамент стиля ар 
нуво и эффектные черно-белые контрасты.  

Мы мало знаем об актрисе немого кино Алле Назимовой (Аделаиде 
Левентон, 1879–1945), ведь ее имя еще недавно введено в российский куль-
турный обиход. У нее прекрасно получился образ капризной Саломеи. А де-
коратор фильма Наташа Рамбова очень смело воплотила на экране приемы 
декоративно-плоскостной стилизации, характерные для творчества Бердслея. 
Очень эффектно выглядят образы фантастических деревьев, на фоне которых 
частично разворачивается действие. Не менее выразительны мебель и услов-
но-театральные архитектурные конструкции. Современная версия фильма 
вирированная: разные части фильма имеют разный цвет. Например, Луна, за-
стилаемая тучами, стала синей.  

Продолжим разговор о великом немом. Единственная работа В. Э. Мей-
ерхольда в области немого кино, фильм «Портрет Дориана Грэя» — считается 
лентой, не дошедшей до наших дней. Мы не найдем в архивах даже фрагмен-
тов этой талантливой ленты. А почему мы называем ее талантливой?  

Сохранившиеся статичные кадры говорят о высоком художествен-
ном качестве ленты. Художник Владимир Евгеньевич Егоров (1878–1960), 
выступив в роли дизайнера этого фильма, зарекомендовал себя как творец 
выдающегося уровня с точки зрения вкуса и чувства стиля.  

Так сложилось, что москвичи лучше знают Егорова как театрального 
художника, а петербуржцы — как художника кино. Он был утонченным 
эстетом и превращал любой эпизод фильма, любую мизансцену спектакля 
в эффектное зрелище. Сегодня петербуржцам негде посмотреть замеча-
тельные немые фильмы, для которых художник-бердслееман тщательней-
шим образом разрабатывал каждую деталь декорации, каждый костюм. 

В. Егоров много и увлеченно работал для петроградских киностудий 
и оформил немало художественных фильмов. Среди кинокартин, которые 
он оформил как художник-постановщик, мы находим как немые ленты 
двадцатых годов, так и советские историко-биографические фильмы. 

Но в рамках нашей темы нас будет интересовать помимо экраниза-
ции Оскара Уайльда еще и фильм «Ледяной дом». Это — интереснейшая 
историческая лента, впитавшая в себя новейшие открытия в области сце-
нографии декаданса. И хотя сегодня молодому поколению очень трудно 
смотреть немые ленты, не менее трудно объяснять сегодняшним школьни-
кам, что всматриваться в эти фильмы обязательно надо. Более того, это 
просто необходимо. Но для чего? Для того, чтобы побудить молодежь хо-
дить на выставки и смотреть на хорошую живопись…  

«Ледяной дом» — исторический фильм о России XVIII века. Он по-
ставлен в 1928 году режиссером Константином Эггертом. Оператором 
фильма был П. Ермолов. Талантливые художник и оператор сделали ленту 
значимым произведением советского кинематографа.  



177 

О Егорове издано целых две монографии, и все же он до обидного мало 
известен. О связях его стиля с бердслеевской эстетикой пока что никто не пи-
сал. У некоторых коллекционеров сохранились дореволюционные открытки, 
рассказывающие о работе В. Егорова над спектаклем МХАТа «Синяя птица». 
Метерлинка очень любили в эпоху Бердслея и манера знаменитого графика 
помогала иллюстраторам Метерлинка во многих странах. 

Постановка К. С. Станиславского обессмертила имя Егорова, поста-
вила его в ряд выдающихся наших сценографов. А открытки донесли до 
нас таинственную атмосферу сценографии эпохи модерна, в которой было 
столько выдающихся художественных открытий. Эти открытки стали 
настоящим памятником русской театральной культуры. А от театра прямая 
дорога к великому немому, и В. Е. Егоров быстро освоил диковинную 
в начале века профессию кинодизайнера.  

Говоря о типажах эпохи декаданса, назовем здесь и образ Грустного 
Пьеро — Александра Вертинского. Бердслеевская образность наглядно про-
явилась в этом персонаже, ярко характеризовавшем эпоху декаданса. Ноты 
романсов Вертинского несколько раз оформлялись в стиле модерн с харак-
терными черно-белыми контрастами.  

Завершая разговор о бердслеевских мотивах в немом кино, вспомним 
и о том, что выдающийся актер Фёдор Никитин (1900–1988) был убежден-
ным бердслееманом. Мы не найдем среди его ролей ничего, прямо относяще-
гося к нашей теме (разве что можно назвать фильм Фридриха Эрмлера «Дом 
в сугробах», в котором отчетливо заявлена стилистика модерна), просто 
с удовольствием отметим, что знаменитый артист очень высоко ценил твор-
чество Бердслея.  

От немого кино давайте перейдем к современному кинематографу. 
Настоящим бердслееманом был великий итальянский режиссер Федерико 
Феллини (1920–1993). Он прекрасно рисовал, и сегодня рисунки Феллини 
стали культурным достоянием мира, и мы можем ссылаться на них и рас-
суждать о заложенных в эти смелые рисунки значениях. Феллини по-
своему осмыслял модерн, и современность в его графических работах сли-
валась с инвентарем графических приемов бердслеевской эпохи.  

Но по-настоящему полно бердслеевская эстетика воплотилась в ленте 
Феллини «Джульетта и духи» (1964). Об этом фильме в СССР много писали, 
но сама лента в прокате так и не была. С 1978 года она демонстрировалась 
в кинотеатре Госфильмофонда «Кинематограф» и считалась в те годы едва 
ли не самым рафинированным кинозрелищем на ленинградском экране.  

Главную героиню сыграла Джульетта Мазина. Феерическая история 
о женщине, внутренний мир которой был полон легендарных и сказочных 
образов, стал настоящим памятником стилю модерн. Художник-постановщик 
Джантито Буркьелларо блестяще выстроил мизансцены таким образом, что 
живописность каждого эпизода цепляет глаз зрителя. 
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Некоторые сцены фильма были сняты в знаменитом парижском ре-
сторане «У Максима». Витражи в стиле модерн задают определенные осо-
бенности действия: витиеватость сюжета и причудливость снов.  

В год бердслеевского юбилея исполняется ровно 30 лет со дня выхо-
да в свет философской драмы Питера Гринэуэя «Контракт рисовальщика» 
(1982). Он не шел в советском прокате, но был несколько раз показан по 
телевидению. Тридцатилетие шедевра Гринэуэя — это повод пересмотреть 
фильм, в котором так много бердслеевского.  

Лента отсылает зрителя сразу как к искусству XVIII века, так и одно-
временно к эпохе мирискусничества. Каждый кадр фильма смотрится как ста-
ринная гравюра и в то же время для любителей бердслеевской эстетики она 
становится динамической визуализацией линеарной графики.  

Еще одна похожая на «Контракт рисовальщика» картина с сильным 
философским подтекстом — лента «Поцелуй змея». Это кинопроизведение 
местами превращается чуть ли не в плутовской роман, хотя действие чаще 
приближается к эстетике мелодрамы и психологической драмы. Хронотоп 
фильма вводит нас в атмосферу XVII века, и роскошество модных одежд 
порой перехлестывает через край. И опять, так же, как и в «Контракте ри-
совальщика», стилистика модерна помогает глубже понять образы трех-
сотлетней давности.  

Нельзя не упомянуть и фильм «Распутник» (реж. Лоуренс Данмор), ко-
торый погружает нас в атмосферу XVII века. Лента рассказывает о знамени-
том поэте-развратнике Джоне Уилморе. Актер Джонни Депп воплощает 
идеологию либертарианства, режиссер проводит его сквозь цепь любовных 
приключений. Совместимы ли гений и злодейство, выдающийся талант и 
развратный образ жизни? Режиссер Данмор очень остро ставит эти вопросы. 

Перенесемся в бывший СССР и упомянем в нашем обзоре фильм 
А. Сокурова «Скорбное бесчувствие» (1986). Лента может быть названа 
многострадальной, так как цензура вмешивалась в творческий замысел ре-
жиссера еще на стадии съемки фильма. Сам режиссер признавал, что его 
целью было показать смысл английского модерна, и здесь бердслеевская 
эстетика оказалась незаменимой. 

Титры фильма выполнены в стиле Эккман, напоминая знатокам модер-
на о том, что немецкий художник Отто Эккман (1865–1902) тоже был запис-
ным бердслееманом. Буквы, изобретенные этим талантливым художником 
(так называемый Эккман-шрифт), очень часто используются при оформлении 
книг о Бердслее, и мы не можем не отметить, что в титрах фильмов этот 
шрифт является своего рода приглашением в мир модерна.  

Есть и иные попытки обнажить пульсирующий нерв английского эс-
тетизма, постичь алгоритм этого направления. Российская экранизация по-
вести Оскара Уайльда «Преступление лорда Артура Сэвилля» насыщена 
изысканными эстетическими эффектами. Название фильма режиссера 
Александра Орлова состоит из трех слов: «Преступление лорда Артура». 
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Лента вышла в 1991 году, это была одна из последних экранизаций клас-
сики, снятых в СССР. Декаданс советского строя невольно перекликался 
с декадансом рубежа веков. 

И в связи с этим хочется вспомнить ленту Сергея Снежкина «Цветы 
календулы». Здесь мы становимся свидетелями как раз советского дека-
данса. Идея продажи участка перекликается с миром пьесы А. П. Чехова 
«Вишневый сад». Уходит в прошлое советская эпоха и совершенно неожи-
данно для зрителя она порождает декаданс, удивительным образом похо-
жий на тот, рубежа XIX–XX веков.   

А в фильме Эмиля Лотяну «Анна Павлова» зритель становится свиде-
телем собрания мирискусников. Вот они — бердслееманы, художники евро-
пейского образца, инициировавшие диалог с книжной графикой Европы. И 
у них это прекрасно получалось. Анатолий Ромашин сыграл роль Александра 
Бенуа, а роль С. П. Дягилева (который был сверстником Бердслея и которому 
тоже в этом году исполняется ровно полтора века), прекрасно получилась 
у Всеволода Ларионова. Но наиболее интересен нам Лев Бакст, на творчество 
которого Бердслей оказал сильное влияние. Его роль успешно сыграл Игорь 
Дмитриев.  

Выдающийся советский режиссер Василий Панин воплотил образы рус-
ского декаданса в нескольких картинах, из которых нам хотелось бы выделить 
психологическую ленту «Захочу — полюблю». Лента поставлена по мотивам 
прозы В. Я. Брюсова — убежденного бердслеемана. Натали в исполнении Ве-
ры Сотниковой — удивительное попадание в атмосферу эпохи. 

В густую атмосферу модерна погружает зрителя и фильм В. Рубин-
чика «Дикая охота короля Стаха». По жанру эта лента — почти готический 
роман. Два злодея устраивают макабрический маскарад с целью достиже-
ния власти над молодой дворянкой Надеждой Яновской. Их предыдущей 
жертвой стала вдова пана Кульши, не угодившего двум злодеям. Болгар-
ская актриса Елена Димитрова и известная нашему зрителю по фильму 
«Король Лир» Валентина Шендрикова блестяще исполнили роль женщин 
эпохи декаданса.  

Не забудем, что В. Рубинчик экранизировал еще и комедию Аристо-
фана «Лизистрата» — произведение, к которому Бердслей создал запоми-
нающийся цикл иллюстраций.  

Лента Юрия Кары «Мастер и Маргарита» (1994) имеет сложную 
прокатную судьбу и сегодня существует в виде нескольких версий. Звезда 
отечественного кино Анастасия Вертинская создала очень интересный об-
раз Маргариты — утонченной и интеллигентной. Стилистическое решение 
костюмов Маргариты балансирует на грани стилей ар нуво и ар деко. Это 
ли не бердслеевская героиня? 

Но есть и другие сатанинские церемонии, которые воссозданы на 
экране не без учета художественных открытий Бердслея. Обратимся 
к сложной по стилю картине Стэнли Кубрика «С широко закрытыми гла-
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зами». В основе фильма лежит произведение Артура Шницлера, и скорее 
можно было бы проводить параллели с немецкой и австрийской литерату-
рой рубежа веков. Но мы видим в фантастических образах бала Сатаны 
(так похожего на булгаковский шабаш) явную отсылку к эстетике зрелого 
символизма в бердслеевском варианте. 

В поле нашего зрения попадает и ужасное дитя английского кино 
Кен Рассел. В фильме «Валентино» он развернул перед зрителями настоя-
щую панораму визуальных эффектов в декадентском стиле. Среди дей-
ствующих лиц мы находим знаменитую Наташу Рамбову, которая была 
дизайнером немого фильма «Саломея».  

Рассел умел удивлять зрителя. Когда-то он поверг в шок ревнителей 
нравственности своим фильмом «Любители музыки». Критики писали о нем, 
что лента неудачная, мы не узнаем в ней России и не разглядели в актере 
Ричарде Чемберлене Чайковского. А актриса Иза Тележиньска не очень похо-
жа на Н. Ф.  фон Мекк, но похожа на женщину бердслеевской эпохи. 

В фильме Дарио Ардженто «Суспирия» (1977 г.) крах логова ведьм пе-
редается через крушение стен, на которых размещены бердслеевские панно. 
Их свержение производит очень сильное впечатление. Деконструктивизм? 
Возможно…  

Здесь несколько другое. Рушится, конечно же, не сама бердслеевская эс-
тетика, а храм сил зла. Ардженто разворачивает перед зрителем крах настоя-
щего рассадника сатанизма. Зритель с самого начала видит что-то аномальное. 
Но к середине фильма осознает, что в традиционной балетной школе живут 
и действуют взаправдашние ведьмы. Но этому аду на земле приходит конец. 
И на глазах у зрителя рушатся стены и дрожат полы. Кстати, существует и бо-
лее поздний вариант «Суспирии», но уже без бердслеевских образов.  

Аллюзии к бердслеевскому творчеству могут быть обнаружены в неко-
торых немецких фильмах. Назовем здесь ленту Хорста Зеемана «Визит к Ван 
Гогу» (1985). В основе сюжета — путешествие из далекого будущего в про-
шлое. И героини фильма с целью посетить Ван Гога переодеваются в платья 
эпохи декаданса. Одна из девушек приходит к Ван Гогу в костюме, украшен-
ном черными полосками. И это очень по-бердслеевски. Костюм героини сра-
зу же отсылает зрителя к черно-белой графике. Жаль, что эта талантливая 
лента, будучи дублированной на русский язык, недоступна в Интернете в хо-
рошем качестве. Ведь здесь сталкиваются далекое будущее и интересующая 
нас эпоха рубежа веков. И раз уж мы вспомнили немецкое кино, нельзя не 
назвать социальную сатиру Курта Нахманна «Голая графиня» (1971), где есть 
сцена, в которой один из героев берет в руки пьесу Оскара Уайльда «Сало-
мея» в подарочном издании с иллюстрациями Бердслея. 

Перенесемся из Англии в Петербург и вспомним некоторые фильмы 
Ирины Евтеевой (например, «Каменный гость»). Уникальная стилистика 
этого режиссера предусматривает сплав рисованного и игрового кино. И он 
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оказывается удачным. И. Евтеева так умело использует приемы мультипли-
кации, что создается очень эффектное кинозрелище.  

Мы не можем обойти вниманием и детское кино. Лента Ирины Пово-
лоцкой «Аленький цветочек» (художником фильма был Константин Загор-
ский) настолько глубоко погружена в атмосферу прерафаэлитизма, что 
заслуживает отдельного внимания. Эстетика XVIII века соседствует в фильме 
с пейзажами в стиле Арнольда Бёклина (а это частое явление в советском дет-
ском кино, просто школьники ничего не знают о Бёклине). Бердслей и Бёклин 
в совокупности дают удивительное сочетание эстетических эффектов.  

И какие же этажи смысла мы можем постигать из этого причудливого 
и столь совершенного слияния индивидуальных стилей? Во-первых, это гимн 
любви и красоте. В фильме почти нет уродства, так как Александр Абдулов 
(вернее, его герой — принц) превращается не в мужчину с головой кабана 
(а именно так понимал трансформацию образа современник Бердслея Уолтер 
Крейн), а в изящную конструкцию из веток и листьев. Леший? ДА, леший. 
Только не страшный, а такой, которого можно полюбить.  

Во-вторых, это мысль о диалектике окружающей жизни. Злая волшеб-
ница оказывается вовсе не такой злой. Алла Демидова нашла удивительные 
краски для передачи многогранности образа. Получается, что она заколдовала 
принца как бы в атмосфере флирта, заклятие не страшно, принц превратился 
в лешего (в облегченном варианте человека-дерева) и чары легко снимаются. 

К сожалению, этот талантливый фильм считается полузабытым, но 
к нему должны обращаться не только историки жанра киносказки, но и специ-
алисты по искусству рубежа веков. Изысканная работа Константина Загорско-
го обратила на себя внимание кинокритиков. Фильм получил высокую оценку 
зарубежного зрителя. 

Нельзя не упомянуть и фильм Юрия Грымова «Муму» (1998, худож-
ником-постановщиком выступил сам режиссер). Это произведение прохо-
дят в школе, и на первый взгляд можно предположить, что юные зрители 
могут смотреть его на детских сеансах в кинотеатрах. Но Ю. Грымов сде-
лал из хрестоматийной повести И. Тургенева вполне взрослую историю. 
Более того, фабула насыщена смыслами, которых нет у Тургенева. Образ 
мучимой комплексами помещицы, которую играет Людмила Максакова, 
выписан очень точно и тонко. Костюмы и интерьеры скорее соответствуют 
эпохе декаданса, чем более раннему — тургеневскому времени. Отсылка 
к романам Лоренса Даррелла заставляет нас вспомнить об английской ху-
дожественной традиции.  

Лента Грымова отличается предельно изысканным художественным 
решением. Помещица погружена в интерьеры XIX века, в которых чув-
ствуется явное влияние графики модерна-югендстиля. Эта работа заслу-
женно собрала целый букет наград.  

В истории мирового искусства есть художник, который был поклонни-
ком как Бердслея, так и Тургенева. Это немецкий художник Генрих Фогелер 
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(1872–1942), которому в этом году тоже исполняется 150 лет, ибо он был 
сверстником великого Бердслея. Мы видим Фогелера в игровом фильме 
о художнице Пауле Модерзон-Беккер.  

А теперь скажем несколько слов о мультипликационном и документаль-
ном кино. Существует прекрасный фильм "Flowers of Hell, Opus 66", в котором 
бердслеевские иллюстрации буквально оживают на экране. Создатели фильма 
пошли на очень смелый шаг: добавили бердслеевской графике цвет.  

А документальный фильм "After Beardsley" погружает зрителя в непо-
вторимую эпоху символизма и модерна и является очень интересным доку-
ментом.  

Упомянем здесь и фотографии выдающегося советского дизайнера 
Александра Родченко, которые относятся к советскому периоду и позици-
онируются вне нашей темы. И все же нельзя не упомянуть о том, что 
в юности Родченко увлекался английским эстетизмом и этот факт не мог 
не повлиять на будущее увлечение черно-белыми контрастами, которое 
красной нитью проходит сквозь все творчество Родченко.  

В этом небольшом очерке мы только лишь бегло очертили круг ки-
нолент, в изобразительном ряде которых прослеживаются стилистические 
особенности манеры знаменитого художника. Можно ли объединять эти 
ленты? Возможен ли специализированный кинофестиваль (или хотя бы 
киновечер), на котором были бы объединены перечисленные фильмы 
и показаны их фрагменты? Оставим пока этот вопрос открытым.  

В завершение разговора о бердслеевском экране отметим влияние 
великого английского художника на эстетику киноплаката. Ленты с уча-
стием вышеупомянутой талантливой актрисы Аллы Назимовой часто со-
провождались афишами, в которых узнается эстетика декаданса.  

При этом интересующий нас стиль мог проявиться и в самых неожи-
данных ситуациях. Давайте назовем и такой нехарактерный для нашей па-
радигмы фильм как лента Сергея Соловьева «Мелодии белой ночи» (1976). 
На одном из плакатов к фильму актриса Комаки Курихара изображена си-
дящей за пианино. В этом профильном изображении сразу же узнается 
бердслеевская эстетика, неповторимая графическая манера. Нельзя не 
назвать и плакат к фильму Пола Верховена «Кити-вертихвостка». 

Существует вокальная композиция дуэта Баккара, в которой мы ви-
дим фон в виде двух панно на бердслеевские мотивы. Вспомним и клипы 
выдающейся певицы Марины Хлебниковой, особенно ее видеоклип, где 
певица выступает с куклой Пьеро.  

Автор верит, что читатели, возможно, заинтересуются этой темой 
и пересмотрят некоторые забытые киноленты. И тогда образ великого 
Бердслея будет нам еще ближе… 
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Андрей Дьяченко 
 

ФЕНОМЕН ГРАФИЧЕСКИХ ИННОВАЦИЙ В ПОЧТОВОМ 
ДИЗАЙНЕ СТРАН ВОСТОЧНОЙ ЕВРОПЫ 1950–1980-х ГОДОВ 

 
Ушло в прошлое словосочетание «страны социалистического содруже-

ства». Но в альбомах остались марки этих стран. Коллекционеры старшего 
поколения хорошо помнят, что путь к этим маркам лежал через подписку: 
в СССР существовало абонементное обслуживание. Оно предусматривало, 
что держатель абонемента получает по 1 экземпляру марок социалистиче-
ских стран. Раритетные эмиссии (допустим, беззубцовые марки и блоки Вен-
грии) могли получать только активисты Всесоюзного Общества Филателистов 
(ВОФ). Марки бывшей Югославии, которая официально считалась социали-
стической страной, были недоступны.  

Советские филателисты искренне переживали, что они так ограничены 
в приобретении новых коллекционных материалов, что не существует анало-
гичного абонемента на марки других стран, что их приходится доставать 
с большим трудом. При этом на наличие в собрании новинок соцстран смот-
рели как на нечто обыденное, само собой разумеющееся. Многие филателисты 
не скрывали своих симпатий к маркам капстран, считали их более интересны-
ми и в тематическом, и, собственно, в филателистическом отношении. Вспо-
минается, как переживали наши филателисты по поводу невозможности 
приобрести марку Франции, посвященную эскадрилье «Нормандия–Неман», 
ведь многие занимались темой Великой Отечественной войны. А те коллекци-
онеры, которые разрабатывали ленинскую тему, хотели бы иметь марку Юго-
славии, посвященную столетию Ленина, но и она у нас не продавалась.  

Прошло много лет, и почтовые эмиссии стран Восточной Европы 
смотрятся сегодня совсем иначе. Многие филателисты помнят такие леген-
дарные имена как Вернер Клемке, Йозеф Герчик, Шандор Легради. Изучая 
творчество этих художников, можно с уверенностью сказать, что в марочной 
графике работали настоящие виртуозы. И совершались настоящие иннова-
ционные прорывы (под прорывами мы будем понимать выдающиеся, по-
рой феноменальные достижения). Ведь многие марки бывших соцстран 
были подлинными сокровищами с точки зрения почтового дизайна и тех-
нологии изготовления. Причем это отмечают не только наши, но и зару-
бежные авторы. 

В особенности это касается марок, напечатанных способом металло-
графии. Например, чешская металлография была верхом совершенства. 
Марки Чехословакии, выполненные в технике гравюры на металле, явля-
ются признанными шедеврами. Формы предметов были смоделированы 
тончайшими штрихами, да и цветовое решение марок всегда было удач-
ным. Наши филателисты особенно охотно коллекционировали чехосло-
вацкие марки с репродукциями произведений живописи, среди которых 
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мы находим работы Рембрандта, Дюрера, Пикассо и, конечно же, класси-
ков чешского и словацкого искусства. После распада ЧССР металлографские 
марки продолжали и продолжают выпускать как Чехия, так и Словакия. И вы-
сокое качество сохранено.  

Но вернемся в середину ХХ века. Едва ли не каждая марка Чехосло-
вакии могла быть проанализирована как произведение искусства. Граверы 
Й. Герчик, Й. Швенгсбир и Й. Йирка получили мировую известность. Об осо-
бенностях чехословацких металлографских марок часто писал журнал «Фи-
лателия СССР», а художнику Й.  Герчику была посвящена отдельная статья. 

Марка с репродукцией картины П. Пикассо «Герника» была призна-
на шедевром филателистической графики. И действительно — перевод мону-
ментальной фрески Пикассо на язык гравюры на металле было нелегким 
делом. Сложное по своему художественному языку произведение трудно под-
давалось переводу на язык металлографии. Марка получилась у Й. Герчика 
необыкновенно выразительной и мгновенно была раскуплена. 

Металлография процветала и в Польше. В этом году отмечается столе-
тие со дня рождения Чеслава Слани (1921–2005), выдающегося мастера гра-
вюры на металле. Ч.  Сланя является феноменом не только в почтовом 
дизайне, но и в искусстве середины ХХ века в целом. Он начинал создавать 
почтовые марки в социалистической Польше, а затем переехал в Швецию. Он 
создал почтовые миниатюры для нескольких стран, в том числе и для Велико-
британии. Тончайший штрих и блистательная передача игры света и теней 
сделали Сланю крупнейшим мастером марочной графики Европы и мира. 

В советской печати имя Слани появилось поздно и в середине 1960-х 
годов не было у нас известно. Наших коллекционеров больше привлекали 
многоцветные польские серии, посвященные спорту, и знаменитые серии 
«Динозавры». Польский почтовый дизайн прочно ассоциировался с ярким 
многоцветьем и золотом (бронзирование было применено при издании 
спортивной серии). Но сегодня монохромные марки. Гравером которых 
был Чеслав Сланя, широко известны и у нас. 

Помимо знаменитого Ч. Слани назовем и еще одну польскую фамилию. 
Талантливый художник Януш Грабяньский (1929–1976) вошел в историю 
польской почтовой графики как автор уникальных серий марок «Кошки» 
и «Собаки». Этот самобытный иллюстратор снискал мировую известность 
своими замечательными циклами композиций к детской литературе, которые 
выполнены в свободной, раскованной манере. От иллюстраций один шаг до 
искусства почтовой марки. И вот Грабяньский переносит свою оригинальную 
манеру в сферу почтового дизайна. И эта попытка стала несомненной удачей. 
Жаль, что он создал только две марочные серии. 

Зато «Кошки» и «Собаки» Яна Грабяньского получили мировую из-
вестность. Среди юных филателистов СССР эти серии пользовались колос-
сальным успехом. И если когда-нибудь будет написана история польского 
почтового дизайна, манера Грабяньского будет там обозначена как иннова-



185 

ционный прорыв. Изображения из цветных пятен смотрелись настолько эф-
фектно, что марки раскупали во всем мире. Давайте проанализируем уни-
кальную стилистику Грабяньского. 

Терминологически этот метод соответствует понятию ташизм (живо-
пись пятнами). Но мы назовем здесь и еще одно понятие: кляксография. Оно 
появилось еще в XIX веке, в эпоху романтизма. Поэты-лирики при письме 
порою ставили на бумагу кляксы и для развлечения превращали их 
в причудливые изображения. Но при чем здесь почтовая графика? 

Оказывается, можно создавать марки и открытки, имеющие в основе 
расплывчатые кляксы. Все зависит от вкуса и чувства такта художника. 
Создавая почтовую миниатюру из серии Кошки», художник Грабяньский 
блестяще это доказал. Из двух серых клякс с подтеками он создал прекрас-
ное изображение кошки. Это изображение имело одну особенность, кото-
рая прославила данную марку. Серая кошка… над чем-то смеялась. Это 
было настолько необычно, что марка, конечно же, вошла в историю миро-
вого графического искусства. В аналогичной манере работал и чехосло-
вацкий художник Мирко Ханак (1921–1971), создавший немало изящных 
почтовых миниатюр. Жаль, что столетие со дня его рождения осталось не-
замеченным у наших искусствоведов. Ведь его марки и книги с его иллю-
страциями также были подарком для коллекционеров, ценящих красоту. 

Еще одна особенность марочного искусства Польши — наличие так 
называемых панорам — марок, значительно вытянутых по диагонали. Это 
тоже были новаторские, прорывные решения. Тенденция частично сохра-
нилась и сегодня, так как некоторые композиции, помещаемые на совре-
менных польских карточках с оригинальной маркой, отличаются особыми 
пропорциями вследствие вытянутости композиции по горизонтали. А за-
ложена эта традиция была в 1960-е годы. 

Перенесемся из Польши в Венгрию. Выдающийся венгерский ху-
дожник Шандор Легради (1806–1887), крупнейший мастер графики малых 
форм, мог запомниться многим филателистам хотя бы по серии из трех 
многоцветных марок, посвященных 50-летию Октябрьской революции. 
Эта серия действительно выглядит очень красочной. Легради — религиоз-
ный художник, и как могло случиться, что он обратился к революционной 
теме? Скорее всего, художник выполнял официальный заказ почтового ве-
домства, заказ, от которого нельзя было отказаться. 

Но филателисты не знали закулисной жизни маркоиздания соцстран 
и ориентировались на готовую продукцию, то есть на присылаемые в СССР 
марки и блоки. История создания тех или иных марок, варианты их исполне-
ния были нам неизвестны.  

Вот один колоритный пример. Блок Венгрии, посвященный погиб-
шим космонавтам, был почти что шоковым явлением для филателистов. 
Изображение Гагарина как падающего Икара было столь необычным для 
советского сознания, что этот блок стал для наших филателистов едва ли 
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не самым удивительным явлением в почтовом дизайне Венгрии социали-
стического периода. Он мгновенно разошелся. 

Марки б. Германской Демократической Республики отличались высо-
ким качеством полиграфического исполнения и смелым новаторским ди-
зайном. Яркой звездой в истории почтового дизайна Восточной Германии 
сияет имя профессора Вернера Клемке (1917–1994), художника, который 
считался неподражаемым в ГДР. Он привнес в марочную графику нотку 
юмора: его персонажи забавны и радуют глаз. Им созданы серии марок «Ге-
рои детского телевидения», «История горного дела», «Сказки братьев 
Гримм» и даже «Сказка о мертвой царевне». Малый лист (клейнбоген), по-
священный пушкинской сказке, был выпущен по просьбе учителя из Одес-
сы Попелюхера и его учеников.  

Маркам, созданным В. Клемке, посвящена отдельная монография, 
написанная коллекционером Матиасом Хаберцеттелем (Гаугсбург, ФРГ). 
А в СССР было выпущено две книги разных авторов о его самобытном твор-
честве. Книги, проиллюстрированные Клемке, переиздаются во многих стра-
нах. Пытливый исследователь М. Хаберцеттль тщательно выявляет эти 
издания, каталогизирует их. Это пример очень серьезного и вдумчивого от-
ношения коллекционера к своему кумиру.  

Известно, что марки ГДР печатались в Государственной типографии 
ценных бумаг (бывшая фирма «Гизеке унд Девриен»). Там же печатались 
и некоторые марки Болгарии (например, многоцветная серия, посвященная 
иконописи). Качество офсетной печати всегда было очень высоким. 

В маркоиздании ГДР было много интересных явлений. Например, 
28 декабря 1962 года почта ГДР выпуском серии марок отметила 5-летие со-
ветской космонавтики. Это стало этапным событием в истории мирового 
маркоиздания, так как марки имели… общий фон. Сегодня этим явлением 
уже никого нельзя удивить, так как марки, объединенные общим фоном в ви-
де сцепок и блоков, выпускают многие страны мира. Но в те годы компози-
ция из космических марок, для которых были общими изображения Земли 
и Луны, была настоящей инновацией. Похожие выпуски появились на Кубе 
и в нашей стране, но ГДР была первым государством, выпустившим марки 
с общим фоном.  

Нельзя отдельно не отметить восточногерманскую Россику. На марках 
ГДР мы находим портреты советских космонавтов, Зои Космодемьянской, 
Горького, Ленина, Дзержинского и Хрущёва. Полюбилась филателистам 
и марка ГДР с изображением статуи Матери-Родины на Пискаревском клад-
бище в Ленинграде. Очень интересные картины советских художников были 
отобраны для одной из серий ГДР (точное название выпуска «Картины рус-
ских и советских художников», 1969). Сегодня невозможно вообразить, что-
бы на марках современной Германии появились произведения советских 
живописцев, а когда-то это было возможно. 
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Почтовые ведомства соцстран нередко делали, образно говоря, подар-
ки нашим коллекционерам-тематикам. Например, румынская марка 1971 
с картиной И. К. Айвазовского «Морской пейзаж» (1845) стала настоящим 
праздником для советских филателистов. В этом году данному выпуску ис-
полняется 50 лет. Некоторые коллекционеры даже подумали, что эта марка 
с многоцветной репродукцией полотна великого мариниста откроет «гале-
рею» почтовых миниатюр на тему «Русская живопись в зарубежных музе-
ях», но этого не произошло.  

Скажем отдельно несколько слов о теме декаданса. И она стала до-
ступной коллекционерам не сразу и во многом благодаря маркам социали-
стических стран. Серия Чехословакии 1969 года «Творчество Альфонса 
Мухи» (1860–1939)» впервые донесла до восточноевропейских филатели-
стов идеи декаданса: символику человеческой души, самодовлеющую роль 
извивающейся линии и изображение абстрактных понятий (например, му-
зыка и танец) через тело человека. Сегодня творчеству Мухи посвящены де-
сятки марок разных стран, но когда-то серия ЧССР была единственной. 
И она открыла советским филателистам великого художника, а заодно и не-
которые грани декаданса. 

Добавим к маркам, отражающим творчество А. Мухи, польские марки, 
рассказывающие об искусстве и репродуцирующие работы замечательных 
живописцев С. Выспяньского, Ю. Мегоффера и В. Слевиньского, которые 
расширят почтовую панораму символистского искусства. А ведь есть еще 
и марки Венгрии, отражающие творчество живописца Йозефа Риппл-Ронаи. 
В совокупности мы получаем небольшую панораму декадентского искусства. 
Добавим к ней и марку ГДР с репродукцией картины Фердинанда Ходлера 
«Портрет дамы», ведь Ходлер считался у нас декадентом и почти не популя-
ризировался, а после выхода марки по крайней мере одна его картина стала 
знакомой коллекционерам марок. Перед нами настоящая дама эпохи дека-
данса с томным выражением лица. И это тоже прорыв.  

И, наконец, нельзя не упомянуть искусство авангарда. Но советских 
марках середины ХХ века нельзя было найти работы художников-
авангардистов. В данной статье мы анализируем восточноевропейские страны, 
и все же на минуту перенесемся в социалистическую Кубу, вернее, откроем 
альбом с кубинскими марками, так как их тоже выдавали по абонементам.  

Живописи ХХ века на них было очень много, хватило бы на неболь-
шой выставочный экспонат (если включать в него еще и КПД с соответ-
ствующими марками). Кубинская почта посвящала марки таким редким для 
нас художникам как Хоан Миро, Рене Магритт и Фриденсрайх Хундертвас-
сер. Мы находим на кубинских марках даже одну картину художника рус-
ского Зарубежья Григория Шилтяна (1900–1985, а это беспрецедентный 
случай размещения на почтовой марке социалистической страны картины 
художника — русского эмигранта). 
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Но при этом мастера марочной графики восточноевропейских стран 
и сами создавали марки в авангардистской манере. Чехословацкие марки 
на космическую тему смотрелись особенно современно, так как создава-
лись с использованием стилистики конструктивизма и других направлений 
в искусстве ХХ века. Образы наших космонавтов, нарисованные структур-
но, вписанные в особую геометрию конструктивизма, конечно же, не мог-
ли не удивить филателистов. Космическая серия ЧССР была поистине 
прорывным решением. Это настоящий зрелый конструктивизм. А румын-
ские марки со скульптурами знаменитого авангардиста Константина Бран-
куси! Это был настоящий прорыв. 

Идут годы. Сегодня мировой почтовый дизайн предельно разнообра-
зен как по палитре стилистических приемов, так и по тематике. Сейчас уже 
трудно представить себе, чтобы какая-либо из восточноевропейских стран 
захотела «сделать приятное» России и специально отразила бы на филате-
листических объектах русскую тему, не говоря уже о теме советской. Разве 
что живописцы И. Айвазовский и Н. Краснов, а также А. Солженицын 
нашли отражение на марках некоторых стран. Двухсотлетие Пушкина от-
метила одна Болгария. Она же отметила 50-летие полета В. Терешковой. 

Вроде бы, мы наблюдаем спад восточноевропейской Россики. Одна-
ко юбилей И. К. Айвазовского (2017) доказал, что появление русской темы 
на марках стран Восточной Европы (Болгарии и Румынии) в принципе 
возможно и сейчас. Но не является ли Айвазовский счастливым исключе-
нием из правил? Ведь все же многие деятели отечественной культуры, за-
служивающие право быть запечатленными на марках зарубежных стран, 
остаются за бортом. 

И теперь давайте сравним сложившуюся ситуацию с потоком почтовых 
эмиссий далеких лет, например, на тему «А. М. Горький». Марки, посвящен-
ные знаменитому писателю, вышли в большинстве социалистических стран. 
Филателисты старшего поколения помнят великолепную тематическую разра-
ботку А. Д. Гдалина о Горьком, и именно филателистические объекты бывших 
соцстран дали для этого экспоната богатый материал.  

Сегодня трудно ожидать появления потока восточноевропейской Росси-
ки. Но отметим на этих страницах, что отечественные филателисты бережно 
хранят марки прошлых лет и помнят о плодотворных межнациональных кон-
тактах, которые привели к появлению замечательных почтовых эмиссий.  

Жизнь идет вперед, мир стремительно меняется, и мы становимся 
свидетелями появления все новых и новых изобретений, товаров, тради-
ций, правил, стилей… При этом набирает обороты процесс реконструкции 
и анализа опыта прошлых лет. Абонементное обслуживание советских фи-
лателистов и изучение филателистических брендов — часть этого опыта. 
И пусть восточноевропейские марки, полученные некогда по абонементам 
и прокомментированные на страницах журнала «Филателия СССР», помо-
гают нам не забывать прошлое.  
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IV 
 

Яна Сафарова 
 

РОЛЬ ЗРИТЕЛЬСКОЙ ОЦЕНКИ 
В РАЗВИТИИ МОДНЫХ ТЕНДЕНЦИЙ 

 
Понятие «мода» как термин давно не ассоциируется в нашем представ-

лении только с костюмом, на сегодняшний день в модные процессы включены 
многие направления искусства и сферы деятельности, модным явлением мо-
жет стать произведение в любой области искусства, главное условие, готово 
ли ему подражать большое число людей. На фоне этого меняется и роль зри-
тельской оценки, участвующей в процессе развития модных тенденций. По-
ложительная оценка зрителей была всегда важна для художника, в то время 
как критические замечания, высказанные по поводу творчества, могут ранить 
автора. Тем не менее, в последние десятилетия роль отрицательной оценки из-
менилась, чему способствовало появление новых форм коммуникаций. К этой 
проблеме мы обращались в статьях «Феномен блогерства в формировании со-
временной моды» и «Способы формирования модных тенденций в XXI в.», 
где познакомили читателей с некоторыми особенностями развития модных 
направлений в наши дни, в данной работе мы продолжим разговор о моде 
в эпоху Интернета. 

В истории литературно-художественной критики много ярких имен, 
достаточно вспомнить великолепные статьи В. В. Стасова, В. Г. Белинско-
го, Н. Н. Врангеля. Разумеется, нужно разделять стиль критических выска-
зываний, которые могут нести как положительный, так и отрицательный 
характер. В разные эпохи право оценивать произведения искусства при-
надлежало философам и аристократам, искусствоведам и писателям, также 
экспертами в этой области нередко выступали коллекционеры и торговцы 
антиквариатом. Критика произведений искусства и литературы появилась 
давно, истоки ее восходят к античности, когда сформировались основные 
жанры искусства, а имя художника утратило анонимность, присущую ре-
меслу и стало цениться наравне с его творением. В XVIII в. критика вышла 
на новый уровень под влиянием идей просветителей, выражавших скепти-
ческое отношение к старым устоям. В тот период появились памфлеты 
в духе литературных аллегорий, произведения, написанные в жанре сатиры, 
авторы которых были озабочены нравственным развитием общества, видя 



191 

в искусстве воспитательную функцию. В XIX в. литературно-художественная 
критика приобрела профессиональные черты, став частью работы журнали-
стов. На фоне роста издательской деятельности появилось множество газет 
и литературных журналов, ставших основным источником информации. 
Обычно в журналах чередовались рубрики, посвященные литературе, исто-
рии, актуальным вопросам, там же выходили сериями новые романы. Каж-
дый журнал старался разнообразить тематику, поэтому острые критические 
заметки, рецензии, обзоры новинок были востребованы читателем. По-
скольку критические статьи бывали очень категоричными, публикация ча-
сто перерастала в яростную полемику, что видно на примере литературных 
споров, популярных в 1860-х, когда сатирические заметки и фельетоны ста-
ли неотъемлемой частью журналистики. В тот же период полемика шла 
и вокруг изобразительного искусства, достаточно вспомнить резкую крити-
ку в адрес художников, бросивших вызов академизму и выставлявшихся 
в парижском «Салоне отверженных» или оскорбительные карикатуры по 
поводу выставки 1874 г., представившей работы импрессионистов. На ру-
беже XIX–XX вв. искусствоведы и критики уже становятся весьма влия-
тельными фигурами и влияют на вкус зрителей. В России в тот период 
выходят тематические журналы, например, «Вестник изящных искусств» 
и «Художественные новости» под редакцией А. И. Сомова, организуются 
экспозиции живописи, объединенные единым стилем, как знаменитая вы-
ставка 1905 г. в Таврическом дворце.  

Надо сказать, что концепция модных журналов, характерная для со-
временного глянца, тоже сформировалась еще в XIX в., обычно дамские из-
дания имели несколько рубрик — иллюстрации, представлявшие сезонные 
модели, события светской жизни, рекомендации по рукоделию, короткие 
рассказы. Были и обзоры модных новинок, которые могли нести в себе ряд 
критических замечаний, что уже в 1900-х гг. переросло в искусствоведческое 
описание коллекций известных модельеров. В этот же период возрастает 
роль эстетического оформления журналов, которые сами становятся про-
изведениями искусства, поскольку к их созданию привлекаются лучшие 
иллюстраторы. Наиболее известный пример — журнал «Мир искусства», 
связанный с именами знаменитых художников, писателей, искусствоведов 
А. Н. Бенуа, И. Э. Грабаря, В. Я. Брюсова. Параллельно изменения происхо-
дят и в театральном мире, где создаются новаторские постановки, в оформле-
нии которых участвуют ведущие художники, в результате чего влияние 
театра отражается на модных тенденциях, как это происходило после га-
стролей «Русских сезонов» С. П. Дягилева. Рецензии на спектакли пишут 
в тот период не только журналисты, но также известные литераторы. С разви-
тием кинематографа появляются кинокритики, определяющие рейтинг филь-
мов, а образы актеров становятся эталонами, которым стараются подражать. 
В модной индустрии, которая начала активно развиваться в начале XX в., так-
же появились свои критики, мнение которых нередко решало, какой будет не 
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только мода, но и карьера дизайнера. Если в первой половине столетия тен-
денции диктовали сами модельеры, а оценка их творчества во многом зависела 
от влиятельной клиентуры, со временем эта роль перешла к профессиональ-
ным критикам. Например, на протяжении второй половины XX в. фешн-
критики и редакторы международного журнала Вог, такие как Сьюзи Мен-
кес, Тим Бланкс, Анна Винтур задавали тон на мировых подиумах, определя-
ли тренды, способствовали продвижению дизайнеров. В конце века модная 
индустрия претерпела значительные изменения под воздействием процессов 
глобализации, в результате чего критиков сменили аналитики моды, работаю-
щие с большими объемами информации, оценивающие предпочтения покупа-
телей и делающие прогнозы относительно трендов во всех областях моды, от 
силуэта до цветовых сочетаний.  

Однако в XXI в. критерии оценки зрителей и критиков меняются, что 
связано в первую очередь с наступлением эры Интернета. Примечательно, 
что фактор позитивной оценки как единственно важной для каждого ху-
дожника остался в прошлом, на сегодняшний день оценивается не столько 
мастерство, с которым выполнено то или иное произведение, сколько некий 
концепт, способ презентации, наконец, созданный автором информацион-
ный повод. В статьях «Феномен блогерства в формировании современной 
моды» и «Способы формирования модных тенденций в XXI в.» мы расска-
зывали о новых формах взаимодействия авторов со зрительской аудиторией 
в наши дни. Поскольку условия игры в мире соцсетей, оказывающих суще-
ственное влияние на развитие моды, меняются с огромной скоростью, в со-
ставлении прогнозов сложно опираться на статистические данные, однако 
по ним мы можем проследить алгоритмы изменения интереса к тем или 
иным явлениям. Так, например, аналитики платформ Инстаграм и Ютуб хо-
рошо различают перемены в зрительских предпочтениях, а по стилю фото-
графий и видеоконтенту могут безошибочно указать, какие приемы являются 
устаревшими или напротив, актуальными. Хотя речь идет не о профессио-
нальных сайтах, а всего лишь личных страницах, можно сделать вывод, что 
пользователи рассматривают их как абсолютно самостоятельный жанр, при-
чем у каждого известного блогера есть не только многомиллионная армия 
поклонников, но и большая группа критиков, которые высказывают доволь-
но резкие суждения о вкусах хозяина страницы или канала. Парадоксально, 
но именно соцсети во всем их многообразии на сегодняшний день задают 
тон и в сферах творчества, во многом заменив собой СМИ. Не случайно, 
одна из старейших платформ в социальных сетях названа «Живой Журнал», 
где онлайн-дневники пользователей часто посвящены темам искусства, ки-
нематографа, личным впечатлениям. Авторы достаточно быстро освоили 
язык профессиональной критики и стали высказывать собственное, порой 
категоричное, мнение по поводу тех или иных событий в мире культуры. 
Тогда же в соцсетях стали появляться форумы, где каждый мог высказать 
свое мнение относительного любого явления, рассказать о своей любви 
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и ненависти к различным событиям или персонам. Возможности Интернета 
подтолкнули миллионы людей к виртуальному общению, которое не только 
стирало границы, но и позволяло говорить на большую аудиторию о своих 
чувствах, образе мыслей, наконец, повысить самооценку, критикуя окружа-
ющих, откуда и появилось понятие «хейтер», характеризующее человека, 
постоянно критикующего что-либо в интернет-сообществах. Состав участ-
ников подобных сообществ многообразен — от тех, кем движет «подрост-
ковый» максимализм до вполне состоявшихся и хорошо образованных 
людей, любящих на досуге упражняться в остроумии. Впрочем, подобный 
тип времяпрепровождения известен давно, в светском обществе XVIII–XIX 
вв. были популярны салоны, участники которых, подобно героям произве-
дений Р. Шеридана и П. Шодерло де Лакло, посвящали досуг интригам 
и злословию. Однако сегодня наличие недоброжелателей в виртуальном 
и реальном пространстве далеко не всегда становится помехой для объектов 
критики и не причиняет им неудобства, как может показаться на первый 
взгляд. Для тех, кто пробует реализовать творческий потенциал в соцсетях, 
критика не является тем же, чем была еще несколько десятилетий назад. 

Ранее рассказывалось, что в конце XX века мода во всем ее многооб-
разии претерпела существенные изменения, отказавшись сначала от дикта-
та, а потом от элитарности, заменив эталонные образцы, которым стремились 
подражать, однородным мейнстримом. Появление Интернета также оказало 
значительное влияние на формирование модных трендов, конкуренцию пе-
чатным изданиям и глянцевым журналам успешно составляют арт-блоги, 
авторские страницы, видеоканалы, где можно ознакомиться с работами как 
профессиональных искусствоведов и дизайнеров, так и недавних дилетан-
тов, сделавших себе имя в социальных сетях. В свою очередь, СМИ ориенти-
руются на информацию, получаемую из Интернета, а героями журнальных 
статей и гостями телевизионных программ давно стали известные блогеры. 
Как среди блогеров, так и в среде дизайнеров все больше популярны кол-
лаборации, позволяющие объединившимся авторам привлекать многочислен-
ную аудиторию. Ведение каналов и страниц на многих интернет-платформах 
может приносить немалый доход, но для поддержания успеха недостаточ-
но лишь одобрения поклонников, не меньшую популярность обеспечивает 
активная и резкая критика недоброжелателей, которая и подогревает по-
стоянный интерес к личности автора. Существует мнение, что авторы бло-
гов давно не строят контент в расчете на одобрение зрителя, а напротив, 
всячески стараются привлечь внимание «хейтеров», совершая эпатажные 
поступки и проявляя публично шокирующую откровенность. Подобная 
тенденция характерна и для телевизионных шоу, а еще в 1990-х она наме-
тилась в моде, когда эстетика образа и качество воплощения как един-
ственный критерий высокой оценки сменились эпатажем ради скандала. 
Пресыщенная многообразием зрительская аудитория с восторгом приняла 
эксперименты, представленные на подиумах, в шоу-бизнесе, кинематогра-
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фе, дизайне. В какой-то момент главенствующей идеей стала концепция, 
выразившаяся в деконструктивных тенденциях и появлении феномена 
«уродливой моды», бросившей вызов традиционным эстетическим кано-
нам. Впрочем, еще раньше подобное демонстрировали и самые влиятель-
ные модные критики, такие как Анна Пьяджи и Линн Ягер, поражавшие 
публику эксцентричностью образа и странностью нарядов. Эту тенденцию 
блестяще сумел отразить в фильме 1994 г. «Прет-а-порте» режиссер Ро-
берт Олтмен. Изменившийся мир моды потребовал и новых способов ее 
презентации — на подиумах появились модели нестандартной внешности, 
а показы мод превратились в перформансы. На сегодняшний день цен-
ность произведения искусства нередко определяется тем информационным 
поводом или скандалом, который можно создать вокруг самой идеи или 
имени автора. Позитивная зрительская оценка уже не является единствен-
но желанной для художников и инфлюенсеров, более того, не всегда ведет 
к успеху. Размыты и критерии оценки, поскольку свобода творческого вы-
сказывания не имеет прежних ограничений, но требует проявления терпи-
мости к любому способу и виду самовыражения, если они не нарушают 
свободы окружающих. Таким образом, в искусстве XXI в. мы можем 
наблюдать кардинальное изменение роли зрительской оценки произведе-
ний искусства, а также изменение реакции авторов на негативное мнение 
критиков. На базе негативной оценки формируются сегодня и модные тен-
денции, что затрудняет объективность восприятия и заставляет зрителей 
самостоятельно анализировать творчество художника. Возможно, сейчас 
мы наблюдаем лишь очередной этап в развитие искусства, который приведет 
к более полному и глубокому пониманию творческих процессов. В любом 
случае, мы можем говорить о достаточно интересном явлении, причины 
и механизмы действия которого еще предстоит изучить искусствоведам. 
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Андрей Дьяченко 
 

АНАТОМИЯ ПУАНТИЛИСТСКОЙ МАНЕРЫ 
 

В середине 1880-х годов во Франции возникла новая техника живо-
писи — пуантилизм или точечная живопись. Могло показаться, что это ре-
зультат невинных экспериментов живописцев. Но в действительности эта 
манера стала гениальным прорывом в будущее. 

Точечные мазки свергают импрессионизм 
Создание картин точечными мазками изобрел выдающийся француз-

ский живописец Жорж Сёра (1859–1891). Прочитав много книг об анатомии 
глаза и теории цвета, он отказался от смешивания красок на холсте. Картины 
Сера связывают с приемом расположения рядом мелких мазков разного цве-
та. Смешение этих цветов должно осуществиться на сетчатке глаза.  

Живопись мелкими мазками получила название пуантилизм (живопись 
точками). Живописец клал рядом небольшие мазки тех красок, смесь кото-
рых он хотел бы увидеть на холсте. Получалось, что смешиваются не краски, 
а отражения мазков на сетчатке глаза. Художник Поль Синьяк (1863–1935), 
ближайший коллега Сёра, назвал этот прием «оптическая смесь» и убеди-
тельно доказал, что художники прошлого постепенно приближались к тако-
му способу писать картины.  

Пуантилисты гордились своим открытием. Они утверждали, что 
найденный ими эффект призван усилить яркость света. Зрители сразу же 
заметили яркие по гамме точечные картины, но эти холсты не сразу полу-
чили признание: уж очень необычно они смотрелись.   

Визитной карточкой новой манеры стало полотно Сера «Воскресный 
день на острове Гранд-Жатт». Фигуры отдыхающих людей и фон полностью 
состоят из мелких точек, и у зрителя невольно возникает чувство удивления: 
ведь в это изображение вложен огромный труд. И действительно, Сёра и его 
последователи называли свою работу выдалбливанием. За один день живо-
писец мог обработать только несколько квадратных дециметров картины. 

Точечная живопись смотрелась как революционная по отношению 
к импрессионизму. Известно, что импрессионисты быстро покрывали плос-
кость холста грубоватыми мазками. Ведь они стремились быстро и виртуозно 
отобразить жизнь, не прибегая к предварительным наброскам и эскизам. Они 
просто отбросили все фазы подготовки к написанию картины. Сёра и Синьяк 
подолгу работали над своими полотнами и тщательно отделывали каждую де-
таль. «Долбить» холст было трудоемким делом, но художники очень горди-
лись полученными эффектами.  
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Художник с оптическим прибором 
Точки пуантилистов очень похожи на современные пиксели. Но как 

могли художники XIX века столь гениально заглянуть в будущее? Все де-
ло в том, что художники, разделявшие теории Сёра и Синьяка, то есть, жи-
вописцы-постимпрессионисты по-настоящему интересовались анатомией 
глаза, в частности, функцией сетчатки.  

В середине XIX века в Европе было много оптических игрушек, де-
монстрировавших синтез белого цвета из спектра, неожиданное появление 
радуги и разного рода окрашивания световых лучей. Эти забавы выпуска-
лись для детей, но совершенно неожиданно ими заинтересовались живо-
писцы. Пуантилисты решили возложить работу по восприятию цвета на 
зрителя. Смысл картины постигается лишь при смешении впечатлений от 
цветовых пятен на сетчатке глаза. Это означало и то, что на картину следо-
вало смотреть издали, а вблизи были видны только точечные мазки.  

Обработкой поверхности холста мелкими точечными прикосновени-
ями по-настоящему серьезно увлекся Винсент Ван Гог. Он написал «Авто-
портрет в соломенной шляпе», в котором отдал дань мелким мазкам, но 
к Сёра и Синьяку так и не примкнул. 

Пуантилисты хотели сказать своим творчеством, что любую картину 
можно сделать более светоносной, если заменить смешивание красок на 
палитре оптической смесью. Пуантилисты постоянно повторяли это слово-
сочетание, и оно прочно закрепилось в литературе.   

Дивизионизм 
В Италии живопись точечными мазками получила название «дивизио-

низм» (от итальянского глагола, означающего разделять). Крупнейшим пред-
ставителем этого направления был Джованни Сегантини (1858–1899). Он 
использовал точечную живопись для создания красивых пейзажей Италии 
и Швейцарии. Благодаря открытиям пуантилистов пейзажи Сегантини каза-
лись наполненными воздухом и светом. Художник воспевал сельскую жизнь, 
сочетая лирику и бытописательство. Ему особенно нравилась пасторальная 
тема, и точечная манера очень подходила для изображения овечьей шерсти.  

Совершенно неожиданно слово «дивизионизм» прижилось в англо-
язычных странах, так как выговорить слово «пуантилизм» для жителей 
этих стран было трудно. С новой манерой экспериментировали живописцы 
Испании, Бельгии, Румынии. Большинство итальянских футуристов начи-
нали свой творческий путь именно с живописи точками.  

Итальянцы Джино Северини (1883–1966) и Умберто Боччони (1882–
1916) прошли через увлечение символизмом и модерном. Для них обоих пу-
антилизм оказался хорошей школой. Итальянские живописцы старались ис-
пользовать точечные мазки для создания ощущения радости и динамики 
жизни. Боччони некоторое время жил в России и, наверное, мог бы обучить 
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точечной живописи наших художников, но этого не произошло: итальянский 
авангардист был гувернером в богатой петербургской семье и преподавал 
французский язык и хорошие манеры, а вовсе не живопись. Пуантилизм 
пришел в нашу страну другим путем.  

Новаторство художника Мещерина 
Пуантилизм поначалу не получил распространения в России, а слово 

«дивизионизм» вообще не употреблялось. Это можно объяснить тем, что 
наши художники не увлекались оптикой и не искали необычных световых 
эффектов с помощью научных методов.  

Как передвижники, так и сторонники салонного академизма придавали 
большое значение сюжету, литературной основе картины, и трудно предста-
вить себе, чтобы они вдруг стали читать трактаты по оптике и переключились 
на живопись мелкими мазками. Творчество Джованни Сегантини высоко це-
нили в Петербурге и Москве, но у него не нашлось подражателей. 

Влияние пуантилизма чувствуется в картине Казимира Малевича 
«Портрет матери», но это произведение остается единичным примером порт-
рета в точечной манере (и то не в чистом виде). В целом Малевич был очень 
далек от доктрины Сёра и Синьяка.  

Единственным русским пуантилистом принято считать пейзажиста Ни-
колая Мещерина (1864–1916). Он не имел законченного художественного об-
разования, но проявил себя как талантливый певец русской природы. Пейзажи 
России, написанные точками, выглядели необычно и были признаны очень 
красивыми. На творчество Мещерина обратил внимание сам И. Левитан. Но 
этот оригинальный стиль, к сожалению, не имел последователей.   

Редкий пример соприкосновения пуантилистов с советской культу-
рой относится к 1933 году. Поль Синьяк написал предисловие к каталогу 
выставки советских художников. В дальнейшем научные книги Синьяка 
были переизданы в России большими тиражами. 

Точки и плоскости Павла Филонова 
В XXI веке историки искусства совершенно неожиданно стали нахо-

дить признаки точечной живописи в творчестве талантливого русского 
авангардиста Павла Николаевича Филонова (1883–1941). Он никогда не 
хвалил Сёра и Синьяка, ибо тщательно выстраивал свои картины как архи-
тектурные конструкции. Но мелкие детали, совсем как у пуантилистов, 
были признаны не усиливать светоносность картин, а подчеркивать искус-
ственную «сделанность» форм, так что зритель видел кристаллы, сверкав-
шие разными гранями. Мелкие мазки уже несли совсем другую миссию.  

Картины Филонова «Формула расцвета» и «Формула петроградского 
пролетариата» состояли из мелких мазков. Они должны были подчеркнуть 
рукотворность картины. Филонов считал, что зритель должен ощущать не 
жизнеподобие образов, а проникаться материальной структурой картины. 
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Маленькие квадратики и точки в творчестве Филонова стали эффектными 
выразительными средствами, благодаря которым предметы и люди каза-
лись выточенными из кристаллов. Это было несомненным художественным 
новаторством. Манеру Филонова часто сравнивают со стилем М. Врубеля 
и Г. лимта, но это тема для отдельной статьи.  

Филонов долгое время оставался непонятым и умер в нищете в бло-
кадном Ленинграде. Да и слово «сделанность» не сразу укрепилось в жар-
гоне художников. И все же некоторые полотна Филонова были признаны 
отзвуком французского пуантилизма в русском авангарде.   

Были и другие попытки перенести пуантилизм в советскую культуру. 
Роман бельгийского писателя А. Эгпарса «Мы идем за своей тенью» был 
проиллюстрирован рисунками, полностью состоящими из точек. Это ред-
чайший пример пуантилизма в книжном искусстве СССР. 

От пуантилизма к пиксель-арту 
У профессиональных физиков давно возникли серьезные возражения 

против идей пуантилизма. Они указали живописцам, что смешение красок 
на палитре не может быть менее ярким, чем совокупность мелких пятен 
смешиваемых красок.  

В XX веке ученые пришли к выводу, что пуантилизм был гениальным 
предвидением растрового экрана. Поверхность этого экрана состоит из специ-
альных нитей или чешуек. Благодаря их расположению усиливаются световые 
эффекты. Но думали ли об этом художники-пуантилисты? Нет, они не могли 
знать, какая техника будет на вооружении человечества в XXI веке, и поэтому 
могли лишь интуитивно предвидеть растр и пиксельное изображение. 

И по сей день карикатуристы создают пародии на картину «Воскресенье 
на острове Гранд-Жатт», создавая ее растровые версии и заменяя центральную 
фигуру изображением с другим числом пикселей. Таких изображений накопи-
лось уже довольно много. И действительно, картина часто кажется произведе-
нием компьютерной графики. Благодаря смелым экспериментам над картиной 
«Гранд-Жатт», над Джокондой и некоторыми полотнами Ван Гога любители 
искусства стали верить, что у каждой картины есть свой цифровой двойник, 
пиксельная структура которого обладает не меньшим обаянием, чем ориги-
нальная картина. Джоконда, складывающаяся из пиксельных квадратиков, по-
нравилась сотням тысяч поклонников классического искусства.  

Мастера компьютерного дизайна стали экспериментировать с увеличе-
нием и уменьшением числа пикселей и создали жанр пиксельного портрета. 
Эти портреты, образно говоря, являются правнуками первых пуантилистских 
картин. Видеть Джоконду, разделенную на пиксели на рубеже 1980-х и 1990-х 
годов было так же необычно, как впервые видеть картину «Гранд-Жатт».  
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Андрей Дьяченко 
 

ОЖИВШИЕ ПОРТРЕТЫ 

Cтрах перед ожившими портретами 
Писатели и художники многих стран отдали дань теме оживших кар-

тин и скульптур. Причем почти всегда рассказы и фильмы об этом произво-
дят страшное впечатление. Богатое воображение творцов нередко способно 
напугать. Почему так происходит? 

Искусство вылезать из рамы 
В рассказе «Овальный портрет» великий американский прозаик Эд-

гар По (1809–1849) создал образ художника, работающего над портретом 
своей возлюбленной. Постепенно жизнь перетекала из молодой леди в ее 
портрет и после позирования девушка умерла, а изображение вобрало в се-
бя черты живого. 

У Н. В. Гоголя — сверстника Эдгара По — много общего с амери-
канским романтиком. Повесть «Портрет» считается самым ярко выражен-
ным русским хоррором. Образ страшного ростовщика, который вылезает 
из рамы, не может не производить жуткого впечатления. Ужасу хозяина 
портрета — художника Чарткова не было предела.  

Традиция была продолжена. Не перечесть фильмов ужасов второй 
половины XX века, в которых портрет сходит со стены или же в доме, где 
висит портрет умершего, появляется он сам. Задолго до появления компь-
ютерной графики режиссеры ухитрялись создать жизнеподобный «сход» 
персонажа со стены или выход из рамы.  

Роман Оскара Уайльда «Портрет Дориана Грея» тоже во многом осно-
ван на мотивах рассказа «Овальный портрет». Трансформация портрета вме-
сто старения портретируемого имеет в основе сделку с дьяволом. И хотя роман 
вошел в историю как философское произведение, полное рассуждений о кра-
соте, многих читателей завораживает именно ужас преобразования портрета. 

Роман выдержал множество экранизаций. Ведь это рай для кинема-
тографистов — показать стареющую картину и человека, отдавшего спо-
собность стареть живописному полотну. Для каждого фильма художники 
писали соответствующие портреты. 
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Дориан Грей — грешник, совершающий один грех за другим. Он 
пожелал остаться на всю жизнь молодым и красивым. По условиям сделки 
черты живого человека претерпевают трагическую эволюцию именно на 
портрете, а сам Дориан остается юным и прекрасным. Но в конце книги он 
уже дряхлый старик, а на картине вновь молодой юноша.  

Угроза кровавой мести 
Трагедия Пушкина «Каменный гость» — не единственное произведе-

ние поэта, в котором оживает произведение искусства. Есть ведь и «Золотой 
петушок» и «Медный всадник». Но ожившая статуя Командора вызывает 
наибольший страх.   

В театре трудно воспроизвести статую так, чтобы она не казалась про-
стым манекеном. Но кинорежиссер Михаил Швейцер сумел передать в своем 
фильме «Маленькие трагедии» (1979) весь ужас явления ожившего командора.  

Особенной творческой удачей фильма стала роль Владимира Высоцко-
го, прекрасно сыгравшего Дона Гуана. Выразительный кадр, где Дон Гуан за-
крывается руками от яркого света, часто воспроизводится в Интернете. Статуя 
является к главному герою трагедии в снопах ослепляющего света, и смер-
тельное рукопожатие Командора губит главного героя.  

Среди мистических триллеров с элементами фильма ужасов выделяется 
белорусский фильм «Дикая охота короля Стаха», поставленный режиссером 
Валерием Рубинчиком в 1979 году. Действие фильма разворачивается в по-
следний год XIX века. Уходящая в прошлое усадебная культура вдруг обора-
чивается страшным кошмаром.  

Два помещика Гринь Дуботовк и Олесь Ворона терроризируют хозяйку 
имения Болотные Елины — молодую женщину Елену Яновскую с целью за-
владеть ее замком. Они устраивают зловещий маскарад, имитирующий вос-
крешение из мертвых злобного короля Стаха. В одном из эпизодов девушка 
в отчаянии обливает портрет короля-призрака молоком, и растекшаяся жид-
кость, попадая в трещины, словно оживляет картину. Этот эпизод производит 
очень сильное впечатление: возникает ощущение, что король Стах оживает. 

Портрет злобного Короля Стаха лег в основу и других сцен фильма, на 
которых оживают старинные гравюры. В фильме чувствуется тщательная ра-
бота художника. Мистификаторы заставляют впечатлительную девушку пове-
рить, что злобный король Стах со свитой может встать из гроба. Благородный 
дворянин Андрей Белорецкий спасает красавицу, разоблачает злоумышленни-
ков и инициирует крестьянский бунт.  

Явление дамы в черном 
В фильме итальянского режиссера Барилли «Аромат дамы в черном» 

(1974) молодую женщину со всех сторон обступает страшное зло. Изыс-
канное решение фильма делает отдельные кадры особо впечатляющими.  
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Главная героиня Сильвия Акерман была повинна в смерти своей ма-
тери (зритель так и не узнает, был ли это несчастный случай или проявле-
ние детского садизма), и ее со всех сторон окружают ужасы и страхи. Один 
из этих ужасов — ожившие фотоснимки убитой матери. Сильвия (ее очень 
талантливо играет актриса Мимзи Фармер) пытается стереть прошлое 
и рвет фотографии, ногтями вырывает из фотобумаги лицо матери, но се-
мейные фотографии по-прежнему смотрятся устрашающе. Женщина стра-
шится, что они оживут. Это не имеет должного эффекта: дама в черном 
может сойти и с продырявленного фотоснимка, и даже с уничтоженного.  

В одной из сцен главная героиня видит в зеркале свою погибшую 
мать, одетую в черное платье, сидящей в кресле. Фотография ожила. Бед-
ная женщина погрязает в безумии и погибает. Мы так и не узнаем до кон-
ца, показывает ли режиссер кошмарные сны героини или же несчастная 
женщина гибнет «всерьез». Зритель присутствует при ее гибели и искренне 
сочувствует героине, хоть и узнает многое о ее трагическом прошлом. 
Наверное, каждый зритель сделает для себя свои выводы. Но главным 
остается показ ощущения ужаса. И прецизионное изобразительное реше-
ние работает на это осознание трагедии.  

Кукла художника Кокошки 
Австрийский живописец Оскар Кокошка (1886–1980) по праву счита-

ется одним из крупнейших авангардистов XX века. Он отличался богатой 
фантазией. В молодые годы у Кокошки был роман с Альмой Малер — вдо-
вой композитора Густава Малера. Но бурный темперамент художника стал 
причиной скандалов, что быстро привело к разрыву. Шла Первая мировая 
война, и Кокошка отправился на русский фронт, чтобы забыть несчастную 
любовь. На Украине он получил два пулевых ранения и одно штыковое 
и возвратился домой совершенно разбитым.  

Может быть, атмосфера семьи могла бы излечить несчастливого обер-
лейтенанта? Но помешала жесточайшая депрессия. Вернувшись с фронта, ху-
дожник не смог восстановить отношения с бывшей возлюбленной. Но и за-
быть ее он тоже не мог. Художник заказал манекен Альмы Малер, обладавший 
большим сходством с этой красивой женщиной. Кокошка брал этот манекен 
с собой в театр и на прогулки и разговаривал с матерчатой куклой как с живым 
человеком. Его сравнивали с Пигмалионом и назвали его общение с манеке-
ном пигмалионификацией. Разговоры с манекеном в очередях за билетами 
в театр и на улице пугали публику и производили жутковатое впечатление. 
Этот факт вошел во все серьезные книги по австрийскому авангарду. 

Вий на югославском экране 
Югославский фильм «Святое место», поставленный в 1990 году Джор-

дже Кадиевичем по мотивам повести Гоголя «Вий», не прокатывался 
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в СССР, хотя во многих странах считается фильмом, очень хорошо передав-
шим атмосферу прозы Гоголя.   

Из повести мы помним, что сотник теряет дочь и очень скорбит по ней. 
Для чтения отходной он и нанимает семинариста Хому Брута. Сцены в церк-
ви сняты точно по Гоголю, но другие сюжетные линии трансформированы. 

В югославском фильме вообще нет Вия, но есть неожиданный пово-
рот сюжета. Сотник выдает за умершую родственницу свою возлюблен-
ную. Любовная линия в целом играет в этой картине важную роль.  

Покойная жена сотника, изображенная на картине, видит, что вдовец 
изменяет ее памяти и сходит с портрета, чтобы ему отомстить. Эта сцена, 
выдержанная в лучших традициях фильмов ужасов, производит поистине 
шокирующее впечатление.  

Интересно, что историки кино считают этот фильм одной из самых 
лучших интерпретаций гоголевской прозы. Очень странно, что талантливо 
сделанную картину лишь недавно стали упоминать среди других экрани-
заций Гоголя. В ней нет Вия, но есть оживший портрет, пир животных ин-
стинктов и сильнейшее ощущение страха. 

Прикосновение к загробному миру 
Фильм ужасов «Прикосновение» режиссера Альберта Мкртчана был 

создан в советское время, но вышел на экраны уже после развала СССР, 
в 1992 году. Лишь недавно эта картина была признана одной из самых за-
гадочных в советском кино и полноценным фильмом ужасов.  

Молодой следователь Крутицкий расследует дело о загадочных смер-
тях. Постепенно выясняется, что убитые покончили с собой с одной и той же 
целью: их… приглашает на тот свет погибший от ожогов сталевар Мальцев. 
В советском кино, где культивировался образ труженика, до этого еще не 
было образа рабочего с мистической окраской. И вот он появился.  

Итак, Мальцев мертв. Но в тяжелые для России девяностые годы 
умерший рабочий заинтересован, чтобы страдающие люди поскорее депор-
тировались на тот свет, где им, видимо, будет хорошо. И он начинает игру 
с миром живых, перетаскивая в лучшую жизнь людей из грешного мира. 

Фотография литейщика Мальцева магически притягивает главного ге-
роя. Актер Андрей Дударенко смотрит с фотопортрета таким пронзительным 
взглядом, что зритель невольно ждет, что усопший моргнет или заговорит. 
Ведь именно через этот портрет осуществляется прикосновение к загробной 
жизни, диалог с потусторонним миром. 

И хотя фотография Мальцева так и не оживает (хотя А. Дударенко за-
служенно включен в выходные данные фильма), камера подолгу задержива-
ется на этом зловещем фотопортрете. Умерший сталевар воспринимается как 
живой человек. По сюжету следователь Крутицкий просит Мальцева поща-
дить потенциальных жертв. Он разговаривает со статичным изображением 
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и лишь однажды дожидается ответа Мальцева (голос с того света транслиру-
ется через громкоговоритель).  

Лента по праву признана одним из самых загадочных и интересных 
фильмов ужасов, снятых в СССР.  Кинокритики не перестают удивляться, 
как такая талантливая картина прошла незамеченной (уж не проделки ли это 
злых сил и прототипа литейщика Мальцева?). Облик усопшего, приглашаю-
щего людей к себе, стал уникальным примером устрашающего фотопортрета.  

В 2021 году фильм «Прикосновение» был восстановлен и теперь до-
ступен в хорошем качестве. Он мог стать одним из символов искусства де-
вяностых годов, но так и не стал. Критики считают ленту недооцененной 
современниками и по праву находят ее одним из последних шедевров со-
ветской фантастики. 
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ОЧЕНЬ НЕОБЫЧНЫЕ ЭКРАНИЗАЦИИ ДОСТОЕВСКОГО 
К 200-летию со дня рождения великого русского писателя 

 
Нам хорошо знакомы традиционные экранизации произведений 

Ф. М. Достоевского. Но были и очень необычные фильмы. Произведения 
русского классика рано стали полем для экспериментов и это привело к по-
явлению весьма своеобразных экранизаций. Почему режиссеры отходили от 
традиционных методов и чем они эпатировали зрителя? 

Известно, что выдающийся итальянский режиссер Лукино Висконти 
(1906–1976) в 1957 году перенес действие повести Достоевского «Белые но-
чи» в Италию. И хотя он сохранил оригинальное название повести, эффекта 
белых ночей в городе Ливорно, где снимался фильм, не было, хотя сам фильм 
был признан творческой удачей.  

Режиссер тонко выписал историю любви и порадовал зрителя множе-
ством интересных находок. Эффектные черно-белые контрасты и образ зату-
маненного города создали лирическую атмосферу. Роль Настеньки (в фильме 
ее зовут Наталиа) исполнила выдающаяся австрийская актриса Мария Шелл. 
А роль Марчелло Мастроянни, сыгравшего роль Мечтателя (по фильму — 
сеньора Марио) отличалась талантливым психологическим рисунком. Огово-
рим здесь, что партнером Мастроянни был знаменитый Жан Маре, сыграв-
ший жениха Настеньки. 

Советский фильм по этой же повести был создан Иваном Пырьевым два 
года спустя. Он был цветным, и на экране оживают романтические фантазии 
Мечтателя (вот уж чего не было ни у Достоевского, ни у Висконти!). Нужны 
ли эти фантазии, вернее, дерзновенные попытки их визуализации? Скорее все-
го, режиссер имел право воплотить их на экране, хотя об этих кадрах есть раз-
ные мнения. Фильм был снят на хорошей цветной пленке и смотрелся очень 
эффектно. Не погиб ли при этом экзистенциалистский пафос повести?  

Скорее всего, цвет (особенно в сценах романтических мечтаний) не до-
полнял, а разрушал трагедийность. Но в определенных эпизодах колористи-
ческое решение фильма выглядит очень удачным. 

Признанный мастер политического кино, выдающийся итальянский ре-
жиссер Джулиано Монтальдо поставил неправдоподобный фильм о Достоев-
ском, в котором воспроизводится ссылка писателя и эпизоды его жизни 
в Петербурге. Лента называется «Демоны Санкт-Петербурга», но в картине 
почти нет сцен, соответствующим эпизодам романа «Бесы». И все же это свое-
го рода собирательный образ экранизаций произведений русского классика.  

Скончавшегося недавно актера Робера Оссейна (1927–2020) прочно 
связывают с образом Жоффрея де Пейрака из эпопеи об Анжелике. Между 
тем он сыграл роль Раскольникова в фильме, поставленном в 1956 году 
Жоржем Лямпеном (режиссер был потомком выходцев из России по фа-
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милии Лямпины). Вместо Порфирия Петровича в фильме действовал ко-
миссар Галле, которого сыграл Жан Габен. Весь фильм был выдержан 
в стиле так называемого нуара (черной серии) — криминальных фильмов 
с густой мрачной атмосферой.  

Моральных исканий в фильме не было. Отрицательные персонажи Лу-
жин и Свидригайлов были объединены в одном лице — Антуане Монестье, 
которого сыграл характерный актер Бернар Блие. А роль Сони Мармеладовой 
сыграла Марина Влади (ее героиню зовут Лили Марселлен). Фильм не стал 
шедевром и прошел почти незамеченным. Он не был куплен для проката 
в СССР. Но Робер Оссейн, став режиссером, на всю жизнь сохранил интерес 
к теме мук совести, и отголоски сюжета Достоевского слышатся зрителям 
в его фильмах «Вампир из Дюссельдорфа» и «Я убил Распутина».  

Выдающийся английский режиссер Карел Рейш (1926–2002) настолько 
сильно любил Достоевского, что скрытые цитаты из русского классика появ-
ляются едва ли не во всех его фильмах. В 1964 году он создал детективную 
ленту «Вечер должен наступить», в которой фигурирует современный Рас-
кольников. Его сыграл Альберт Финни, к тому времени снискавший огром-
ную зрительскую популярность.  

Герой фильма убивает своих жертв не ради идеи, а ради самого про-
цесса. Более того, он сохраняет… высушенные головы жертв. Или, может 
быть, скальпы. Зритель видит только коробку, которую время от времени 
открывает герой фильма, чтобы полюбоваться своими трофеями.  

Он убивал бы и дальше, но на его пути встает честная девушка, кото-
рую играет актриса Сьюзен Хэмпшир. Английская Соня Мармеладова не 
спасает, а разоблачает злодея. Британский Раскольников наказан, но очень 
специфической карой. Он на глазах зрителя медленно (за несколько минут 
экранного времени) сходит с ума, и его речь становится бессвязной. Эта 
сцена производит сильнейшее впечатление. 

Интересно, что, когда Андрей Тарковский экранизировал научно-
фантастический роман Станислава Лема «Солярис», автор книги, увидев 
фильм, пришел в ярость. Лем обвинил Тарковского, что он сделал из фанта-
стического сюжета русское… «Преступление и наказание». Тарковский 
и впрямь обожал великого русского классика. Герой фильма Крис Кельвин 
никого не убивал, но, подобно Раскольникову, он мучается угрызениями со-
вести, обвиняя себя в смерти жены, и этот мотив занимает в фильме важ-
нейшее место. Любители остросюжетного кино были разочарованы: они 
хотели напряженного действия, а получили целый спектр эмоций, связан-
ных с муками совести. 

Итальянский киноклассик Бернардо Бертолуччи (1941–2018) всегда 
был страстным поклонником творчества Достоевского. Его поколение 
ждало революционных перемен, искало новых демократических идеалов. 
Эпоха молодежных протестов действительно словно подсказывала запад-
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ной интеллигенции, что крах буржуазии неизбежен. А Бертолуччи счита-
ется одним из самых острых критиков буржуазной действительности. 

Он был еще молодым, когда экранизировал повесть Достоевского 
«Двойник». Режиссер назвал свой фильм «Партнер» и насытил сценарий 
идеями молодежного протеста конца 1960-х годов. По сценарию молодой 
преподаватель литературы ощущает раздвоение личности и начинает раз-
говаривать сам с собой.  

Это одна из самых сложных для восприятия лент, имеющая в основе 
произведение Достоевского. Массовый зритель не понял и не принял этот 
усложненный фильм, и он остался достоянием специалистов. Мотивы Досто-
евского, особенно тема двойной морали и распада личности с особой силой 
зазвучали на экране, когда режиссер взялся экранизировать психологический 
роман Альберто Моравиа «Конформист» (1971). По сюжету романа служа-
щий Клеричи — настоящий молодой приспособленец — участвует в убий-
стве университетского профессора, имевшего кличку Смердяков. 

Клеричи предстает перед зрителем как издерганный интеллигент, со-
всем в духе Достоевского. В детстве он пережил нападение извращенца и вы-
стрелил в него. Всю жизнь он мучился мыслью о том, что убил человека. 
В конце фильма герой фильма встречает свою жертву и понимает, что лишь 
ранил своего обидчика, а не убил, но жизнь уже искалечена.  

Советская цензура была шокирована эротическими сценами и до не-
узнаваемости исказила ленту Бертолуччи. Ее сократили на полчаса, перемон-
тировали и выпустили в прокат в виде черно-белой копии. Режиссер не 
поверил, что на родине Достоевского могут так глумиться над лентой, снятой 
с оглядкой на русского классика, но судиться с редакторами фильма не стал.  

В 1973 году Бертолуччи удивил мир скандальной лентой «Последнее 
танго в Париже». Герой фильма Пол не находит общего языка с окружаю-
щими людьми, он крайний индивидуалист. Но мы не должны забывать 
о том, как сильно повлиял на Бертолуччи Достоевский. В образе Пола 
можно усмотреть (одновременно) черты Свидригайлова и Парфена Рого-
жина. Впрочем, есть и еще одно произведение, мотивы которого узнаются 
в этом скандальном фильме. Это повесть «Кроткая». Те же самые отноше-
ния абьюзинга, та же мрачная атмосфера… 

Наверное, у каждого зрителя свой Бертолуччи, хотя все знают, что 
единого литературного источника у фильма «Последнее танго в Париже» 
нет. А так ли уж бесполезно его искать? Наверное, на этот счет могут быть 
разные мнения. Но официальная точка зрения такова, что фильм поставлен 
на основе индивидуальных фантазий Бертолуччи.  

Настоящей сенсацией в летописи перенесения русской литературы 
на экран стал «Идиот», снятый великим японским режиссером Акирой Ку-
росавой в 1951 году. Действие было перенесено в Японию, а роль Мышки-
на блестяще сыграл известный драматический актер Масаюки Мори. Он 
с необыкновенной экспрессией воплотил на экране страдания главного ге-
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роя. Образ Рогожина создал крупнейший японский трагик ХХ века Тосиро 
Мифунэ. Фильм передавал такую важную особенность творчества Досто-
евского, как показ красоты человеческой страсти. Манера исполнения 
Т. Мифунэ полюбилась зрителям. В СССР фильм не купили и не прокаты-
вали. В Ленинграде его можно было посмотреть в кинотеатре Госфильмо-
фонда Кинематограф, и лента имела огромный успех. Посмотреть ее на 
редких сеансах приезжали любители кино со всех концов города.  

Итак, «Идиот» официально не прокатывался, но при этом о Куросаве 
и его любви к Достоевскому наша критика всегда писала с большим уваже-
нием. Даже в эпоху железного занавеса, когда чиновники от культуры не жа-
ловали западное кино, киноведы не могли не признать, что куросавовский 
«Идиот» — лучшая в мире экранизация Достоевского. О фильме много писа-
ли, а о Мифунэ — японском Парфене Рогожине — защищались дипломные 
работы во ВГИКе.  

В другом фильме Куросавы — «Красная борода» — неожиданно для 
нашего зрителя всплывали мотивы повести «Униженные и оскорбленные». 
А когда Куросава в 1973 году создал пронзительно-щемящую ленту о бедня-
ках «Под стук трамвайных колес», зрители безошибочно узнали мир страда-
ющих одиночек — мотив ранней прозы Достоевского, красной нитью 
прошедший через этот талантливый фильм (хотя в основе фильма лежали 
рассказы Сюгоро Ямамото). Это удивительная по своей пронзительной силе 
картина, которая стала настоящим гимном простому человеку и вместе с тем 
аллегорией одиночества и неприкаянности. Макар Девушкин и Мармеладов 
узнаются сразу в нескольких героях этого грустного нарратива.  

Отметим здесь прекрасный цвет фильма, который несколько смягча-
ет общую трагедийность. Но в СССР прокатывались только черно-белые 
копии этого шедевра и это усугубляло трагедийность. При всех достоин-
ствах лента не имела большого зрительского успеха (ни в СССР, ни в ми-
ре), и отчаявшийся режиссер даже пытался покончить с собой. 

Мало кто так вольно обращался с Достоевским, как польский режиссер 
Анджей Жулавский (1940–2016). Этот талантливый кинематографист экрани-
зировал романы «Бесы» и «Идиот», но это были едва ли не самые странные 
киноверсии романов Достоевского. Фильмы называются «Публичная женщи-
на» («Бесы») и «Шальная любовь» («Идиот»). Режиссер перенес действие 
обоих романов в современность и значительно изменил сюжет. Большинство 
героев говорят на жаргоне и ведут себя предельно раскованно и нагло. От ат-
мосферы XIX века не остается ничего. Фильмы изобилуют эротическими сце-
нами, которых, конечно же, нет у русского классика. 

В фильме «Публичная женщина» на экране воспроизводится постанов-
ка спектакля Бесы», но режиссер подчеркивает, что не театром единым жив 
человек. Ведь и в современной жизни можно столкнуться с революционными 
идеями в духе XIX века.  
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Жулавский смело преобразовывает фабулы русской литературы и от-
важно пускается в путешествия во времени, перенося героев великих романов 
в совсем другие эпохи и страны. Например, в фильме «Шальная любовь» ожи-
вают мотивы романа «Идиот». Там действует персонаж, который считает себя 
венгерским принцем, но он мало похож на князя Мышкина. При этом сюжеты 
Достоевского словно обретают вторую жизнь в современности, но почти пол-
ностью теряют связь с оригинальными замыслами великого писателя.  

Творчество этого самобытного режиссера всегда находилось в кон-
фликтном поле. Одни критики считают А. Жулавского смелым эксперимента-
тором, режиссером-бунтарем, другие — нарушителем всех канонов. Если не 
знать заранее, что два его экспериментальных фильма имеют в основе книги 
русского классика, сюжеты романов невозможно узнать. Едва ли не самая 
знаменитая лента Жулавского — фильм «Дьявол» — отсылает зрителя одно-
временно и к роману «Бесы», и к пьесе У.Шекспира «Гамлет». Известно, что 
бывший министр культуры СССР Екатерина Алексеевна Фурцева пыталась 
приостановить производство фильма. Но почему? Что насторожило ее в сце-
нарии? Неужели герой Войцеха Пшоняка — это Россия, которая терроризиру-
ет всех и вся? Почему СССР попытался вмешаться в фильмопроизводство 
зарубежной страны? Скорее всего, мы никогда об этом не узнаем.  

Был один случай, когда фильм, тесно связанный с Достоевским, ока-
зался в опале. В 1979 году американский кинорежиссер Алан Пакула экра-
низировал антифашистский роман Уильяма Стайрона «Софья делает 
выбор» (1975), содержащий прямые параллели сразу с двумя романами 
Достоевского — «Идиотом» и «Преступлением и наказанием». 

Героиня романа полька Софья Завистовска попадает в Освенцим, и при 
отправке детей в газовые камеры фашистские палачи вынуждают ее сделать 
выбор между двумя детьми, соглашаясь оставить в живых только одного. Эта 
травма остается у женщины на всю жизнь. В романе и в фильме выстроен 
любовный треугольник, в котором участвуют сумасшедший ученый Натан, 
молодой писатель Стинго и красавица Софья (ее сыграла Мерил Стрип). 
В них узнаются двойники Рогожина, князя Мышкина и прекрасной Настасьи 
Филипповны.   

И роман, и фильм обличали фашизм, но цензуру это не смутило. Ведь 
и в США у фильма появились противники. В романе и его экранизации жестко 
и натуралистично был показан Освенцим, слишком подробно (с точки зрения 
коммунистической цензуры) цитировались высказывания нацистов (хотя гу-
манистическая позиция автора романа и режиссера фильма была совершенно 
явной). Фабула содержала явную перекличку с «Идиотом», но было решено не 
показывать эту ленту в СССР, и она пришла к нам с огромным опозданием. 

Обобщая вышесказанное, отметим, что фильмов, имеющих в основе 
сюжеты и идеи Ф. М. Достоевского, очень много, однако фундаментально-
го научного труда на тему «Достоевский и кинематограф», пока не суще-
ствует. Выражаем надежду, что такая книга появится. 
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Юрий Люкшин 
 

ДОСТОЕВСКИЙ — ВСЕЧЕЛОВЕК 
 

Ибо что такое сила духа русской народности,  
как не стремление ее в конечных целях своих  

ко всемирности и ко всечеловечности? 
Ф. М. Достоевский. Пушкинская речь 

 
Живя и творя на своем языке, русский народ,  

как надлежит большому культурному народу,  
щедро делился своими дарами со своими замиренными  

и присоединенными бывшими соседями,  
вчувствовался в их жизнь, вслушивался  

в их самобытность, учился  
у них, воспевал их в своей поэзии,  

перенимал их искусство, их песни,  
их танцы и их одежды и простосердечно  

и искренно считал их своими братьями. 
И. А. Ильин. Россия есть живой организм. 

 
11 ноября 2021 года исполнилось 200 лет со дня рождения Федора Ми-

хайловича Достоевского (1821–1881). Масштаб его личности настолько велик, 
что привлекает самых разных читателей и мыслителей. Впервые обративших-
ся к его произведениям, а это еще самые юные читатели — школьники, 
увлекают детективный сюжет и роковые любовные страсти. Более взрослые 
почитатели гения считают писателя выдающимся душеведом, психологом, 
психоаналитиком, разбирающим тончайшие грани человеческого сознания. 
Консерваторов привлекает Достоевский-монархист, жестко расправившийся в 
романе «Бесы» с нарождающимися в России революционерами-нигилистами. 
Многие искренне почитают русского классика пророком… Хотя, впрочем, не-
мало и тех, кто вообще не воспринимает его произведения, считая их мрачны-
ми, черными и упадочными. 

Не вступая в научные споры, я хотел бы в этом эссе высказать свое 
мнение о той стороне творчества Ф. М. Достоевского, которая созвучна 
моему мировоззрению — русского православного художника. 

В 2015 году в Государственном музее истории религии была экспо-
нирована выставка «Как слово наше отзовется» (духовно-нравственные 
искания четырех русских писателей: Александра Сергеевича Пушкина 
(1799–1837), Николая Васильевича Гоголя (1809–1852), Льва Николаевича 
Толстого (1828–1910) и Федора Михайловича Достоевского). Музей пред-
ставлял зрителям произведения из своей коллекции и мои картины. Тема 
выставки для меня одна из самых главных, во многом определяющая мое 
творчество… Ведь и к православию я пришел, впитав великие произведе-
ния русской классической литературы. В 16 лет я отправился в Свято-
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Успенский Псково-Печерский монастырь, имея дерзновение стать мона-
хом. Но встреча с удивительным человеком, тогдашним настоятелем оби-
тели архимандритом Алипием (Вороновым) (1914–1975) изменила мои 
намерения. Батюшка раскрыл мне дивную красоту православия, научил, 
как можно сохранять глубокую веру и в миру, пытаясь нести в своих про-
изведениях незримый Фаворский свет… 

С монастырями (а я совершил паломничества во многие) и моим ду-
ховным отцом батюшкой Алипием связаны для меня очень важные мировоз-
зренческие открытия. Вообще, вся русская культура в некотором смысле 
монастырецентрична. Инок, монах, старец имеют особое значение для всей 
русской цивилизации. Мы знаем множество житийных описаний великих 
святых, подвижников православия: Сергия Радонежского (ок. 1314–1392), 
Кирилла Белозерского (ок. 1337–1427), Ферапонта Можайского (1337–1426) 
и т. д. Кстати, житие преподобного Саввы Сторожевского (?–1407) хотел 
написать сам А. С. Пушкин. Посетив Саввино-Сторожевскую обитель, поэт 
так вдохновился образом великого старца, что начал уже первые наброски. 
Сегодня они, к счастью, известны и опубликованы. 

Но и в светской литературе к образам монахов обращались многие 
русские писатели: и А. С. Пушкин — мудрый летописец Пимен в драме 
«Борис Годунов», и Л. Н. Толстой — противоречивый отец Сергий из од-
ноименной повести, и А. П. Чехов (1860–1904) — трагически одинокий 
викарный епископ Петр из проникновенного рассказа «Архиерей», и еще 
множество других… Но наибольшей вершины в определении сути мона-
шества, сути христианского аскетического бытия и совершенного слияния 
с Богом, доступного смертному человеку, достигает Ф. М. Достоевский, 
создавший образ старца Зосимы в романе «Братья Карамазовы». 

В июне 1878 года, после смерти горячо любимого сына Алексея, Досто-
евский вместе с философом В. С. Соловьевым (1853–1900) отправляется 
в Свято-Введенскую Оптину пустынь. Этот монастырь имел огромное значе-
ние для всей русской культуры, литературы, богословия начиная с сороковых 
годов XIX века. Был знаменит своими старцами и издательством, печатавшим 
неизвестную в России ранее святоотеческую литературу. Оптину неоднократ-
но посещали в поисках духовных откровений религиозный философ, один из 
основателей славянофильства И. В. Киреевский (1806–1856), публицист 
П. В. Киреевский (1808–1856), Н. В. Гоголь, обер-прокурор Синода А. П. Тол-
стой (1801–1873), поэт А. Н. Апухтин (1840–1893) и многие, многие другие… 

Л. Н. Толстой пять раз посещал обитель, последний — в 1910 году, 
после своего ухода из Ясной Поляны. Несмотря на написание «Критики 
догматического богословия», отказ от церковных догматов и последовав-
шее в 1901 году решение об отлучении писателя от Русской православной 
церкви, он считал себя христианином, верил в Бога и евангельские заповеди 
любви. Мечтая найти духовное успокоение, старик Толстой приезжает 
в монастырь. Монахи приняли Льва Николаевича по-доброму, но гордый дух 
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гения не дал ему возможности раскаяться в заблуждениях, примириться 
с Церковью, и даже встреча со старцем Иосифом (Литовкиным) (1837–1911), 
самым почитаемым на тот момент в монастыре, которой желал писатель, не 
состоялась. Л. Н. Толстой покинул Оптину и через несколько дней скончался 
на станции Астапово. Не могу не отметить удивительную смиренную хри-
стианскую любовь старца Варсонофия (Плиханкова) (1845–1913), одного из 
почитаемых насельников обители. Узнав о смертельной болезни Льва Нико-
лаевича, он приезжает на станцию Астапово и предпринимает попытку 
встретиться с писателем, исповедать и причастить его перед смертью. К со-
жалению, этим добрым намерениям не суждено было сбыться. 

Но вернемся в 1878 год, к поездке в Оптину Ф. М. Достоевского, где он 
дважды наедине беседовал со старцем Амвросием (Гренковым) (1812–1891). 
Эти встречи, видимо, оказали большое духовное влияние на писателя. Доброта 
и любовь старца возымели заживляющее действие на оголенную рану отца, 
безвременно потерявшего сына. Свое личное горе писатель изложил в романе 
«Братья Карамазовы» в образе жены извозчика Никитушки, схоронившей сво-
его трехлетнего сыночка и потерявшей всякое желание жить… Мудрый старец 
Зосима находит для нее столь проникновенные слова, что несчастная женщина 
вновь обретает веру и надежду. Думаю, что в главе «Верующие бабы», описы-
вающей это событие, Ф. М. Достоевский поднялся на самую вершину своего 
творчества. Никогда еще после «Записок из Мертвого дома» писатель не до-
стигал такой простоты и искренности, без истерического и часто мешающего 
сострадать героям надрыва. Как говаривал старец Амвросий, «где просто, там 
ангелов со сто, а где мудрено, там ни одного» [16, с. 56]. 

Появление столь смиренного, излучающего истинную евангельскую 
любовь монаха в последнем, самом зрелом романе писателя, конечно же, не 
случайно. Многие исследователи называли прообразом Зосимы именно стар-
ца Амвросия. Правы они, видимо, лишь отчасти… Сам Амвросий Оптинский 
и монахи, насельники монастыря, читавшие роман Ф. М. Достоевского, отно-
сились к этому неоднозначно. Об этом писал философ К. Н. Леонтьев (1831–
1891), духовный сын старца Амвросия, тесно связанный с обителью. 

Но можно ли упрекать Достоевского в несходстве его литературного 
персонажа с реально жившим монахом? Разве житие праведника писал Фе-
дор Михайлович? Безусловно, нет. В повествование писатель вставляет две 
главы, нисколько не связанные с сюжетом, но настоятельно необходимые ав-
тору для произнесения устами персонажа главных мировоззренческих хри-
стианских истин: «Из жития в бозе преставившегося иеросхимонаха старца 
Зосимы, составлено с собственных слов его Алексеем Федоровичем Карама-
зовым. Сведения биографические» и «Из бесед и поучений старца Зосимы». 

В создании этих глав Ф. М. Достоевский опирается на житийные об-
разы, в частности на книгу «Житие и подвиги старца схимонаха Зосимы», 
изданную в 1860 году; на сочинения и деятельность Тихона Задонского 
(1724–1783), Нила Сорского (ок. 1433–1508), Феодосия Печерского 
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(ок. 1036–1074), Иоанна Дамаскина (ок. 675 – ок. 750), Исаака Сирина (вто-
рая пол. VII – первая пол. VIII в.)… И все же рискну утверждать, что устами 
старца Зосимы говорит сам Достоевский и каждое слово здесь — драгоцен-
ность. Приведу лишь одну цитату: «Пред иною мыслью станешь в недоуме-
нии, особенно видя грех людей, и спросишь себя: "Взять ли силой али 
смиренною любовью?" Всегда решай: "Возьму смиренною любовью". Ре-
шишься так раз навсегда и весь мир покорить возможешь. Смирение лю-
бовное — страшная сила, изо всех сильнейшая, подобной которой и нет 
ничего. На всяк день и час, на всякую минуту ходи около себя и смотри за 
собой, чтоб образ твой был благолепен» [1, т. 9, с. 399, 400]. 

Неслучайно столь много читателей романа, влюбленных в учение 
старца Зосимы о любви, пришли впоследствии к вере… 

Но есть в романе место, которое вызывает бурное негодование право-
славных. Ф. М. Достоевский позволяет себе большую вольность, дерзновенно 
написав, что от тела скончавшегося старца Зосимы исходит тлетворный дух. 
Нет сомнения, что писатель прекрасно знает, как часто мощи святых подвиж-
ников оставались нетленными на долгие годы. Неужели он подвергает сомне-
нию чистоту праведности старца? Нет, конечно же, нет! 

Сцена эта написана не столько для сюжетного развития, когда обидев-
шийся на косных насельников обители инок Алеша Карамазов покидает мо-
настырь (ведь сам старец Зосима благословляет его на жизнь в миру рядом 
с грешными, но столь нуждающимися в его помощи и любви братьями 
Дмитрием и Иваном). Нет, Достоевский пишет эту неприглядную сцену для 
нас — читателей. Он не желает, чтобы мы, предавшись елейным поучениям 
святого старца, расслабились и разнежились духовно. Писатель будит нас от 
неги, призывая бодрствовать, не успокаиваться, не ждать легких жизненных 
путей. Ф. М. Достоевский следует пушкинскому завету, требующему «глаго-
лом жечь сердца людей». 

Известно, что хрестоматийное стихотворение А. С. Пушкина «Пророк» 
было важнейшим для Достоевского, множество раз читавшего его на своих 
публичных лекциях. Митрополит Антоний (Храповицкий) (1863–1936), один 
из самых образованных первоиерархов Русской православной церкви, глу-
бокий исследователь и почитатель творчества Федора Михайловича, в мо-
лодости сам присутствовавший на его выступлениях, вспоминал «о том 
потрясающем впечатлении, какое производила его декламация». «В эти 
минуты оба великих писателя как бы сливались в одно существо, очевид-
но, прилагая к себе самим то видение пророка Исаии, которое Пушкин изло-
жил в своем стихотворении», — заключает митрополит Антоний [13, с. 22]. 

Напомню историю создания шедевра. В 1826 году, находясь в своем 
сельце Михайловском, молодой поэт, сдружившийся за время пребывания 
в ссылке с настоятелем Святогорского Свято-Успенского монастыря игу-
меном Ионой (1759–?), заехал как-то к нему в гости. И, оказавшись в мо-
нашеской келье, увидел лежащую на столе Библию, открытую на Книге 
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пророка Исаии. Прочтенный отрывок настолько поразил А. С. Пушкина, 
что через несколько дней, ночью поэт написал стихотворение «Пророк» 
[13, с. 23]: 

Духовной жаждою томим, 
В пустыне мрачной я влачился, — 
И шестикрылый серафим 
На перепутье мне явился. 
Перстами легкими как сон 
Моих зениц коснулся он. 
Отверзлись вещие зеницы, 
Как у испуганной орлицы. 
Моих ушей коснулся он, — 
И их наполнил шум и звон: 
И внял я неба содроганье, 
И горний ангелов полет, 
И гад морских подводный ход, 
И дольней лозы прозябанье. 
И он к устам моим приник, 
И вырвал грешный мой язык, 
И празднословный, и лукавый, 
И жало мудрыя змеи 
В уста замершие мои 
Вложил десницею кровавой. 
И он мне грудь рассек мечом, 
И сердце трепетное вынул, 
И угль, пылающий огнем, 
Во грудь отверстую водвинул. 
Как труп в пустыне я лежал, 
И Бога глас ко мне воззвал: 
«Восстань, пророк, и виждь, и внемли, 
Исполнись волею моей, 
И, обходя моря и земли, 
Глаголом жги сердца людей. 

Но не только это духовное завещание ценил Ф. М. Достоевский — все 
творчество А. С. Пушкина было для него свято. Уже юношей, узнав о смерти 
поэта в 1837 году, он искренне горевал. Это трепетное отношение, этот духов-
ный пиетет пред первым русским гением Федор Михайлович сохранил до 
конца жизни. Поэтому с таким восторгом Достоевский принимает приглаше-
ние выступить в 1880 году в Москве на открытии памятника Пушкину. 

Свою речь он тщательно готовит, придирчиво исправляя каждое слово. 
Анализируя творчество А. С. Пушкина, придавая ему не только всероссий-
ское, но и всемирное значение, Ф. М. Достоевский высказал свои самые со-
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кровенные, а возможно, и провидческие мысли о России и ее историческом 
пути. Вот главная идея: 

«Назначение русского человека есть бесспорно всеевропейское и все-
мирное. Стать настоящим русским, стать вполне русским, может быть, и зна-
чит только (в конце концов, это подчеркните) стать братом всех людей, 
всечеловеком, если хотите. О, все это славянофильство и западничество наше 
есть одно только великое у нас недоразумение, хотя исторически и необхо-
димое. Для настоящего русского Европа и удел всего великого арийского 
племени так же дороги, как и сама Россия, как и удел своей родной земли, 
потому что наш удел и есть всемирность, и не мечом приобретенная, а силой 
братства и братского стремления нашего к воссоединению людей. Если захо-
тите вникнуть в нашу историю после петровской реформы, вы найдете уже 
следы и указания этой мысли, этого мечтания моего, если хотите, в характере 
общения нашего с европейскими племенами, даже в государственной поли-
тике нашей. Ибо что делала Россия во все эти два века в своей политике, как 
не служила Европе, может быть, гораздо более, чем себе самой? Не думаю, 
чтоб от неумения лишь наших политиков это происходило. О, народы Евро-
пы и не знают, как они нам дороги! И впоследствии, я верю в это, мы, то есть, 
конечно, не мы, а будущие грядущие русские люди поймут уже все до едино-
го, что стать настоящим русским и будет именно значить: стремиться внести 
примирение в европейские противоречия уже окончательно, указать исход 
европейской тоске в своей русской душе, всечеловечной и всесоединяющей, 
вместить в нее с братскою любовию всех наших братьев, а в конце концов, 
может быть, и изречь окончательное слово великой, общей гармонии, брат-
ского окончательного согласия всех племен по Христову евангельскому за-
кону!» [1, т. 10, с. 457, 458]. 

Смею предположить, что к написанию Пушкинской речи Ф. М. Досто-
евский шел всю жизнь. В определенном смысле это его «символ веры». Же-
ланием открытой евангельской проповеди проникнуты все произведения 
писателя. В 1877 году опубликован «Сон смешного человека», которому пи-
сатель дал подзаголовок «Фантастический рассказ». Но притчевая манера из-
ложения не скрывает главного смысла. Безымянный человек, не боясь 
показаться смешным, выходит в мир с открытой христианской проповедью: 
«Главное — люби других как себя, вот что главное, и это все, больше ровно 
ничего не надо…» [1, т. 10, с. 440]. Однако подобную манеру изложения 
Ф. М. Достоевский мог позволить себе только изредка, в «Дневнике писате-
ля». Необходимость зарабатывать деньги литературным трудом заставляла 
его избирать детективный, занимательный сюжет, интригуя и увлекая чита-
теля. Но это была только вершина айсберга… 

О своем литературном рабстве, связанном с безденежьем, Достоев-
ский писал неоднократно. Вот отрывок из письма 1869 года: «Как могу я 
писать, когда я голоден, когда я, чтоб достать два талера на телеграмму, 
штаны заложил! Да черт со мной и с моим голодом! Но ведь она (имеется 
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в виду жена писателя Анна Григорьевна. — Ю. Л.) кормит ребенка, что ж 
если она последнюю свою теплую, шерстяную юбку идет сама заклады-
вать! А ведь у нас второй день снег идет <…>, ведь она простудиться мо-
жет! <…> И после того у меня требуют художественности, чистоты поэзии 
без напряжения, без угару, и указывают на Тургенева, Гончарова! Пусть 
посмотрят, в каком положении я работаю!» [5, с. 100]. 

Главной мечтой Достоевского было духовное наставничество своего 
читателя. Работая над романом «Идиот» (кстати, название появится значи-
тельно позднее), в 1868 году он пишет: «Главная мысль романа — изобразить 
положительно прекрасного человека. Труднее этого нет ничего на свете, 
а особенно теперь. Все писатели, не только наши, но даже все европейские, 
кто только ни брался за изображение положительно прекрасного, — всегда 
пасовал. Потому что это задача безмерная. Прекрасное есть идеал, а идеал — 
ни наш, ни цивилизованной Европы — еще далеко не выработался. <…> 
Упомяну только, что из прекрасных лиц в литературе христианской стоит 
всего законченнее Дон-Кихот. Но он прекрасен единственно потому, что в то 
же время и смешон. Пиквик Диккенса (бесконечно слабейшая мысль, чем 
Дон-Кихот; но все-таки огромная) тоже смешон и тем только и берет. Явля-
ется сострадание к осмеянному и не знающему себе цены прекрасному — 
а стало быть, является симпатия и в читателе. Это возбуждение сострадания и 
есть тайна юмора. Жан Вальжан, тоже сильная попытка, — но он возбуждает 
симпатию по ужасному своему несчастью и несправедливости к нему обще-
ства. У меня ничего нет подобного, ничего решительно, и потому боюсь 
страшно, что будет положительная неудача» [5, с. 96, 97]. 

И действительно, с поставленной первоначальной задачей Ф. М. До-
стоевский не справился. Первое, еще условное название романа было 
«Князь Христос». Именно такого совершенного, преображающего мир 
и всех встреченных на пути людей человека и хотел показать писатель. 
Убежден, что имя главного героя — Лев Николаевич Мышкин — было да-
но Федором Михайловичем неслучайно. В 1868 году, когда Достоевский 
начинает свой роман, уже вышли в печати первые главы «Войны и мира» 
с исполненными благородства и нравственного совершенства героями 
Л. Н. Толстого: графом Пьером Безуховым, князем Андреем Болконским, 
его сестрой княжной Марьей, дивным семейством графов Ростовых… Все 
эти добрые аристократы не кажутся Достоевскому тем абсолютным идеа-
лом, к которому он стремится. Он решает написать своего аристократа — 
князя Мышкина. И в его образе раскрыть те великие евангельские посту-
латы, которые священны для писателя. 

Но амбициозная затея терпит крах. Написав только половину романа, 
Ф. М. Достоевский понимает, что не сможет осуществить задуманное. 
Прерывает на время работу и возвращается к ней уже с совсем иными 
мыслями, сделав «князя Христа» — «идиотом». 
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Подобная неудача постигла Н. В. Гоголя, желавшего во втором томе 
«Мертвых душ» изобразить истинно «живых», прекрасных, благородных по-
мещиков. Но, к несчастью, высокие цели не были осуществлены. Писатель 
сжигает уже написанный второй том и от мучительных духовных пережива-
ний вскоре умирает. По счастью, Ф. М. Достоевский был значительно крепче 
и пережил крушение своей первоначальной идеи вполне стойко. Да и неуди-
вительно. Приговоренный к смерти, пройдя мучительную каторгу, тяжело-
больной писатель сумел сохранить не только сострадательную, милосердную 
душу, но и силу духа, и жизнестойкость. 

Выскажу еще одно свое — чисто субъективное — предположение. 
В образе князя Льва Николаевича Мышкина, в его абсолютном «непротив-
лении злу насилием» Ф. М. Достоевский пророчески предвидит главный 
постулат Л. Н. Толстого, высказанный значительно позже. Духовный пере-
лом начинает происходить в Толстом в 1878 году. Об этом писатель подроб-
но напишет в «Исповеди». Лев Николаевич найдет ответы на все мучающие 
его вопросы в Боге, в евангельской проповеди любви. Исповедуя, что в каж-
дом человеке есть образ Божий, Толстой дерзновенно отказывается от всех 
церковных таинств, от всех многовековых обрядов, призывая лишь к абсо-
лютной любви без всякого насилия. Почти 32 года Л. Н. Толстой отстаивал 
единственную правильность своего откровения. У этой красивой идеалисти-
ческой идеи было множество сторонников и последователей. И все-таки она 
потерпела крах… Страшная революция, а затем еще более страшная Великая 
Отечественная война опровергли такие прекрасные, но столь несбыточные 
идеи Толстого. О невозможности «непротивленчества» убедительно написал 
великий философ И. А. Ильин (1883–1954) в своей работе «О сопротивлении 
злу силою», высказав идею необходимости «понуждения к добру». Ильин 
любил Толстого, его великие, исполненные истинной сострадательной любви 
произведения, его прекрасных героев, но не мог согласиться с ошибочными 
и вредными заблуждениями. Не только в этой своей работе, но и во многих 
поздних статьях философ продолжал полемизировать с русским гением, до-
казывая ошибочность красивого, но несбыточного учения. Предположу, что 
Ф. М. Достоевский, как пророк, смог предвидеть крах будущих толстовских 
идей в образе князя Льва Николаевича Мышкина. 

Итак, рискну сказать, что вовсе не Л. Н. Толстой, И. С. Тургенев 
(1818–1883), И. А. Гончаров (1812–1891) являлись кумирами Достоевского. 
Видимо, он ценил их талант, но не более… Действительное влияние оказали 
на Федора Михайловича западные писатели: Мигель де Сервантес (1547–
1616), Чарльз Диккенс (1812–1870), Виктор Гюго (1802–1885). И в особен-
ности Фридрих Шиллер (1759–1805), автор «Оды к радости». 

Первый перевод знаменитого стихотворения был осуществлен по-
этом, публицистом и великим русским историографом, автором «Истории 
государства Российского» Н. М. Карамзиным (1766–1826). Горячий при-
зыв к миру, любви, человеческому братству были необыкновенно созвуч-
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ны глубоко религиозной, православной душе Карамзина. Можно сказать, 
что в перевод он вложил частицу своего сердца, даже позволил себе изме-
нить название на более глобальное — «Песнь мира» [17, c. 108], понимае-
мое им как некий завет всему человечеству: 

Цепь составьте, миллионы, 
Дети одного Отца! 
Вам даны одни законы, 
Вам даны одни сердца! 
Братски, нежно обнимитесь 
И клянитеся — любить! 
Чувством, мыслию клянитесь: 
Вечно, вечно в мире жить! 

Вслед за Карамзиным «Оду к радости» переводили еще много раз, 
причем в этом своеобразном поэтическом турнире участвовали такие зна-
чительные русские авторы, как Ф. И. Тютчев (1803–1873), В. Г. Бенедиктов 
(1807–1873), К. С. Аксаков (1817–1860) и др. 

А. С. Пушкин никогда не переводил Шиллера, так как не знал немец-
кого языка. Однако имя немецкого гения включено Пушкиным в перечень 
самых заветных тем, которые волновали умы передовых русских людей. 
В пору работы над «Борисом Годуновым», лучшей своей трагедией, он про-
сил брата прислать драматические произведения Шиллера.  

Весь этический пафос творений немецкого поэта, поучение о нрав-
ственных основах жизни, желание наставить людей на добрые дела не 
могли не привлекать русских писателей. Но, возможно, более всего оказа-
лись созвучны Ф. М. Достоевскому. 

Он справедливо писал, что французский Конвент, посылая Шилле-
ру — «другу человечества» — патент на право гражданства, и не подозре-
вал, что Шиллер окажется «гораздо роднее и гораздо национальнее» на 
другом краю Европы. По словам Достоевского, он у нас «в душу русскую 
всосался, клеймо в ней оставил» [8, c. 22]. 

Думаю, что Достоевского привлекало глубокое библейское понимание 
мира и открытая проповедь христианских идеалов. Более всего любил Федор 
Михайлович «Разбойников», драму, написанную совсем юным, 22-летним 
поэтом. Но гениальные произведения нередко создаются молодыми: доста-
точно вспомнить «Бориса Годунова», написанного Пушкиным в 25 лет. 

Уже в десятилетнем возрасте юный Достоевский видел драму «Раз-
бойники» в театре и был абсолютно потрясен. С тех пор раннее произведе-
ние Шиллера становится одним из важнейших для писателя. Конечно, 
первая и наиглавнейшая книга в жизни Федора Михайловича — Библия. 
Но именно как пророка и воспринимал немецкого гения Достоевский, не-
однократно читая драму Шиллера во время семейных чтений своим еще 
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совсем маленьким детям. Напомню, что одним из переводчиков «Разбой-
ников» был любимый брат писателя Михаил Михайлович Достоевский. 

Шиллер неслучайно в детстве мечтал стать проповедником. Не полу-
чив официальной церковной кафедры, он, безусловно, проповедовал со стра-
ниц своих произведений. В авторском предисловии к «Разбойникам» 
написано: «И теперь во вкусе времени изощрять свое остроумие насчет рели-
гии, так что, пожалуй, и не прослывешь гением, если не станешь издеваться 
и кощунствовать и над священнейшими ее истинами. Чуть ли не во всех кру-
гах принято за правило, чтобы так называемые острые головы позорили бла-
городную простоту Священного Писания и представляли ее в смешном виде. 
Разве все самое святое и серьезное не может быть осмеяно — стоит только 
умышленно извратить его? Могу надеяться, что я достойно отомстил за рели-
гию и истинную мораль тем, что в лице постыднейших своих разбойников 
предаю общественному позору легкомысленных порицателей Священного 
Писания. <…> Замечательная развязка моего произведения дает мне право 
отвести ему место в ряду так называемых нравственных книг. Порок получа-
ет должное воздаяние; заблудший вступает вновь на путь закона; доброде-
тель остается победительницею. Кто хотя настолько поступит со мною 
справедливо, что прочтет всю мою книгу и захочет понять меня, тот — смею 
ожидать — если и не станет восхищаться мной, как писателем, то глубоко 
будет уважать во мне честного человека» [7, с. 188, 189]. 

Не думаю, что современники до конца поняли эту благородную про-
поведь. Шиллер становится флагом революционеров, а его драма понима-
ется как некий призыв к свержению несправедливого общественного 
устройства и установлению «царства равенства, братства и свободы». Его 
обожает французский Конвент, буквально заливший страну кровью во имя 
светлых идеалов. Но ведь Шиллер-то как раз и предрекал трагедию рево-
люции. Невозможно построить «царство Божие» на крови, даже если это 
кровь грешников. Карл Моор, главный герой «Разбойников», пытается 
и терпит страшный крах. 

«Карл Моор: О, я глупец, мечтавший исправить свет злодеяниями 
и блюсти законы беззаконием! Я называл это мщением и правом! <…> Вот 
я стою у края ужасной бездны и с воем и скрежетом зубовным познаю, что 
два человека, мне подобных, могли бы разрушить все здание нравственно-
го миропорядка! Умилосердись, умилосердись над мальчишкой, вздумав-
шим предупредить Твой суд! Тебе отмщение, и Ты воздашь! Нет нужды 
Тебе в руке человеческой» [8, с. 128]. 

В своей драме Шиллер дает миру страшное предостережение. Но 
разве человечество когда-нибудь слушало своих пророков?! Проходит все-
го несколько лет, и во Франции разгорается кровавая революция. Кто уже 
задумывается о Божьем суде? Человек сам считает себя Богом, вершите-
лем судеб мира. Судьба этих вершителей всегда печальна, но только свой 
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безрадостный конец они встречают, оставив за собой множество страш-
ных, убийственных злодеяний. 

Ф. М. Достоевский, повидавший на своем веку множество разбойни-
ков, в том числе так называемых благородных (он красноречиво описал их 
в «Записках из Мертвого дома»), глубоко разделял взгляды Шиллера. Он 
пишет роман «Бесы», изображая русских революционеров иногда запутав-
шимися и несчастными, но чаще страшными, нераскаянными людьми, отри-
нувшими Бога и его законы. Настоящим исчадием ада предстает в романе 
Петр Верховенский, глава тайного общества, готовый послать на смерть 
миллионы ради построения какого-то умозрительно справедливого общества 
будущего. Его предтечей явно выступает герой «Разбойников» Шпигельберг. 
Его цинизм, полное презрение к чужой человеческой жизни, его откровенные 
рассказы о том, какими грязными методами вербует он бандитов в свою 
шайку, просто потрясают. 

Думаю, тесно связан с «Разбойниками» и другой персонаж Достоевско-
го — Родион Раскольников. Конечно, это уже герой новой эпохи: его увлекли 
модные теории, что люди делятся на «необыкновенных», прокладывающих 
новые пути человечеству, и обычных, призванных служить «материалом», из 
которого раз или два в столетие и рождаются «необыкновенные». На «не-
обыкновенных» нормы морали и законы не распространяются, значит, они мо-
гут даровать сами себе право на преступление, разрешить себе «по совести» 
пролитие чужой крови, «перешагнуть» через нее, если это нужно для проведе-
ния в жизнь их идеи. И Раскольников сначала пишет об этом статью в журна-
ле, а затем пытается на практике проверить: кто же он — «материал», «тварь 
дрожащая» или «право имею»? И он решает убить старуху-процентщицу, меч-
тая с помощью ее денег, неправедно нажитых, как ему представляется, совер-
шить множество добрых дел: избавить сестру от нелюбимого жениха, помочь 
семье Мармеладовых и другим несчастным, самому окончить университет 
и заняться наукой. Разве этими богоугодными делами не «загладится преступ-
ление»? Но, убив старуху-процентщицу, Раскольников в страхе убивает и ее 
сестру, случайно оказавшуюся в квартире, добрую, смиренную Лизавету, ни-
кому на свете не причинившую зла. Так сразу же терпит крах теория, что 
можно убивать «плохих», чтобы облагодетельствовать «хороших». 

Карл Моор тоже вначале бахвалится своими справедливыми убийствами. 
«Карл Моор: <…> (Вытягивает правую руку.) Видите эти четыре дра-

гоценных перстня у меня на руке? <…> Этот рубин снят с пальца одного ми-
нистра, которого я на охоте мертвым бросил к ногам его государя. Выходец 
из черни, он лестью добился положения первого любимца; падение предше-
ственника послужило ему ступенью к высоким почестям, он всплыл на сле-
зах обобранных сирот. Этот алмаз я снял с одного финансового советника, 
который продавал почетные чины и должности тому, кто больше даст, и про-
гонял от своих дверей скорбящего о родине патриота. Этот агат я ношу в па-
мять гнусного попа, которого я придушил собственными руками за то, что он 
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в своей проповеди плакался на упадок инквизиции. Я мог бы рассказать еще 
множество историй о перстнях на моей руке…» [8, с. 75]. 

Но рядом с этими убийствами рука об руку идут убийства невинных 
стариков, женщин, детей, совершенных заодно, непреднамеренно. 

«Карл Моор: <…> …Мститель Небесный! Чем виноват я, да и Ты, 
если ниспосланные Тобою мор, голод, потопы равно губят и праведника, 
и злодея? Кто запретит пламени, которому назначено жечь осиные гнезда, 
перекинуться на благословенные нивы? Но детоубийство? Убийство жен-
щин? Убийство больных? О, как тяжко гнетут меня эти злодеяния! Ими 
отравлено лучшее из того, что я сделал» [8, с. 71, 72]. 

Итог злодеяний всегда один — суровое наказание. Но и Шиллер 
и Достоевский приводят своих героев к публичному признанию своей ви-
ны, готовности пострадать, принести жертву за свои преступления, заслу-
жив этим прощение читателей. 

И тут нелишне вспомнить статью В. Г. Белинского (1811–1848) о Пуш-
кине 1844 года, где знаменитый критик называет Шиллера «поэтом гуманно-
сти, жрецом свободы духа, на разумной любви основанной». И говорит далее, 
что «сердце его вечно исходит самою живою, пламенною и благородною кро-
вию любви к человеку и человечеству, ненависти к фанатизму религиозному 
и национальному, к предрассудкам, к кострам и бичам, которые разделяют 
людей и заставляют их забывать, что они — братья друг другу» [7, с. 11, 12]. 

Я думаю, что под этой характеристикой немецкого гения с удоволь-
ствием подписался бы и Ф. М. Достоевский. В своем главном, последнем 
романе «Братья Карамазовы», самом зрелом и глубоком произведении, пи-
сатель поднимается до прямого философского осмысления христианства 
и русского православия. Как писал В. С. Соловьев, «Церковь, как положи-
тельный общественный идеал, должна была явиться центральной идеей 
<…> романа…» [1, т. 10, с. 469]. 

Напомню, что в основу сюжета «Братьев Карамазовых» была положена 
история одного из знакомых Достоевского по Омскому острогу, отставного 
подпоручика Ильинского, осужденного за отцеубийство к 20 годам каторжных 
работ. Этот «отцеубийца из дворян» появляется на первых же страницах «За-
писок из Мертвого дома». Он необыкновенно заинтересовал писателя: беспут-
ный молодой человек, весь в долгах, идущий на убийство ради наследства… 
Но как же был потрясен Федор Михайлович, узнав правду о трагической судь-
бе Ильинского, безвинно осужденного, не совершавшего в действительности 
отцеубийства и бывшего впоследствии оправданным… 

Но великий писатель, конечно, не ограничивается рассказом об этом 
трагическом эпизоде. Достоевский пишет произведение, где ставит перед 
читателями главные мировоззренческие вопросы. И в этом он, безусловно, 
наследует Шиллеру, вступая в некий диалог с автором «Разбойников». 
Внимательный читатель может это легко обнаружить. 
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Оба произведения — это семейные драмы, драмы отцов и детей. Ко-
нечно, немецкий и русский гении не могли не выйти за рамки истории од-
ного рода и не поговорить с читателем о самых главных библейских 
вопросах, волнующих все человечество. 

Начало «Разбойников» относит нас к евангельской притче о блудном 
сыне. И хотя Максимилиан Моор в чем-то походит на библейского патри-
арха, благословенной встречи отца с раскаявшимся сыном Карлом не про-
исходит. И дело тут не только в «злом гении» Франце Мооре, своими 
жестокими интригами разрушившем возможное семейное счастье. Траге-
дия гораздо глубже. Герой, Карл Моор, который на словах все время об-
ращается к Богу, на самом деле живет, уже совершенно не придерживаясь 
его главных постулатов. Отсюда происходят постепенное разрушение его 
личности и, как следствие, крушение самих основ патриархальной семьи. 

Трагедия, показанная Достоевским, еще страшнее. Есть в начале ро-
мана очень важная сцена, когда в келье старца Зосимы собирается семья 
Карамазовых для исповеди и примирения. Святой старец, уже немощный 
и больной, являет столько любви и нежности, он готов уврачевать застаре-
лые раны всех членов этой драмы. Но дивная возможность прощения 
и очищения от греха взаимной ненависти превращается в фарс: 

«…Федор Павлович вскочил со стула. 
— Божественный и святейший старец! — вскричал он, указывая на 

Ивана Федоровича. — Это мой сын, плоть от плоти моея, любимейшая плоть 
моя! Это мой почтительнейший, так сказать, Карл Мор, а вот этот сейчас во-
шедший сын, Дмитрий Федорович, и против которого у вас управы ищу, — 
это уж непочтительнийший Франц Мор, — оба из "Разбойников" Шиллера, а 
я, я сам в таком случае уж Regierender Graf von Moor! Рассудите и спасите! 
Нуждаемся не только в молитвах, но и в пророчествах ваших. 

— Говорите без юродства и не начинайте оскорблением домашних 
ваших, — ответил старец…» [1, т. 9, с. 92]. 

Достоевский, уж конечно, не случайно вкладывает в уста старшего 
Карамазова имена шиллеровских персонажей. Безобразной издевкой вы-
глядит само сравнение безнравственного и развратного Федора Павловича 
с благородным графом Моором. Человек, никогда не любивший и не зани-
мавшийся воспитанием своих сыновей, которые в основном росли по чу-
жим людям, пытается представить себя несчастным отцом семейства. 
Какое жалкое и чудовищное сравнение. Да, в крушении христианского ми-
роустройства Достоевский шагнул куда как дальше своего немецкого ку-
мира. Уже не только сыновья, помышляющие об отцеубийстве, но и сам 
старик отец полностью погряз в грехах. 

У многих героев Достоевского можно отыскать своеобразные прототи-
пы в «Разбойниках». Побочный сын графа Моора Герман и незаконнорож-
денный сын Федора Карамазова Смердяков. Оба всю жизнь терпят жестокие 
унижения, ненавидят своих отцов, готовы на отцеубийство. Но в последний 
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момент в Германе просыпается сострадание, он не может свершить задуман-
ное. Смердяков же идет до страшного конца… 

Вообще, трагедия у Шиллера более выпукла, преувеличена, восходит 
во многих местах к античному театру, не знающему полутонов. Трагедия у 
Достоевского, казалось бы, проще, более бытовая, будничная, описанная 
без пафоса, с известной долей юмора во многих местах повествования. Но 
в своей обыденности еще более угрожающая. 

Явно перекликаются у двух авторов и образы добрых стариков слуг, 
окружавших любовью и лаской хозяйских детей: Даниэль в «Разбойниках» 
и лакей Григорий в «Братьях Карамазовых». Дети выросли и забыли своих 
благодетелей и их добрые наставления. Но если Карл Моор в благодар-
ность хотя бы сует в руки преданного слуги тяжелый кошелек, то Дмитрий 
Федорович не только не благодарит, но бьет своего доброго воспитателя 
металлическим пестиком по голове, едва не убив. Сказать при этом, что 
у Дмитрия Карамазова злое сердце, — нельзя. С каким искренним чув-
ством цитирует он брату Алеше отрывки из «Оды к радости». С каким бла-
гоговением взирает на старца Зосиму. Нет, в нем много, много есть еще 
человеческого. Не зря смиренный старец поклонился ему в ноги, предвидя 
будущие его искупительные страдания. 

Безусловно, связаны у двух писателей и образы священнослужите-
лей. Шиллер показывает их явными духовными антагонистами. Патер — 
лишь озлобленный фанатик, даже не помышляющий о всепрощающей 
христианской любви. Пастор Мозер, напротив, наделен множеством до-
стоинств, добр и милостив. Еще явственнее противоречия между двумя 
монахами, насельниками одного монастыря, в «Братьях Карамазовых»: 
старцем Зосимой и отцом Ферапонтом. Достоевский с глубочайшим про-
никновением в дух и букву христианства показывает два пути, две дороги 
русского православия. Отец Ферапонт — это суровое, страшное в своем 
фанатизме, косное, вечно пугающее человека «геенной огненной», безжа-
лостное крыло церковнослужителей. Старец Зосима — это открытая лю-
дям и миру, широкая, всеохватная, просвещенная, осеняющая все вокруг 
светом евангельской любви часть русского священства. 

В своем позднем романе Достоевский выступает как пророк, но, 
к несчастью, споры о пути Церкви в России и мире не утихают и сегодня. 

В своем небольшом эссе я попытался показать, как много общих ду-
ховных и нравственных исканий связывало Фридриха Шиллера и Ф. М. До-
стоевского. Конечно, отождествлять их было бы сильным преувеличением. 
«Разбойников» и «Братьев Карамазовых» разделяет без малого целый век. 
У них совершенно разный язык, разная манера обращения к читателю. К то-
му же Достоевский во время создания романа был намного старше своего 
немецкого собрата, за ним ощущается глубина и сложность жизненного пути. 
Но в главном они — едины. Будущее счастье всего человечества не стоит 
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одной «слезинки ребенка». Нельзя строить рай на костях людей. Всемогу-
ща и всепобеждающа может быть только любовь. 

Есть в «Разбойниках» один эпизод, написанный Шиллером словно 
с раной в сердце. Для того чтобы спасти своего товарища Роллера, разбой-
ники поджигают город. При пожаре погибает много невинных людей. 

«Швейцер: <…> …сколько там погибло народу? 
Шуфтерле: Говорят, восемьдесят три человека. <…> Подумаешь, 

важность! Добро бы это еще были мужчины, а то все грудные младенцы, 
<…> да сгорбленные старухи, <…> да еще иссохшие старики… <…> 
…иду я мимо одной лачуги и слышу какой-то писк, заглядываю — и что 
же вижу? Младенец, пухлый такой и здоровый, лежит под столом, а стол 
уже вот-вот вспыхнет! "Эх ты, горемыка, — сказал я, — да ты тут замерз-
нешь!" — и швырнул его в огонь» [8, с. 71]. 

Карл Моор потрясен, не в состоянии поверить услышанному, про-
клинает негодяя и выгоняет из шайки. Даже сердце жестокого разбойника 
не способно вынести подобного злодейства. 

Но разве не об этом же пишет и Достоевский, когда Иван Карамазов со 
слезами рассказывает брату Алеше о страданиях замученных палачами детей? 
Иван восстает на того, кто, по его мнению, позволяет пролиться «слезинке ре-
бенка». Иван восстает на Бога. Но всей системой образов романа Достоевский 
показывает: дети страдают от зла, порождаемого человеком, а не Богом. Бог 
наделил человека свободой, а значит, и ответственностью; и нет такого зла 
в мире, ответственность за которое можно с себя снять, ибо «все как океан, все 
течет и соприкасается, в одном месте тронешь — в другом конце мира отдает-
ся». А потому «ты-то и есть за всех и за вся виноват» [1, т. 9, с. 400]. 

Предприняв попытку размышлений о главных духовных заветах 
Ф. М. Достоевского, я имел целью пробудить интерес к чтению его произве-
дений. Даже кажущиеся абсолютно известными и зачитанными до дыр, книги 
его открываются в каждом возрасте иначе и все более глубоко… Я сознатель-
но не стал анализировать «Легенду о великом инквизиторе». Это одна из глав 
«Братьев Карамазовых», не связанная с сюжетом, самое сложное религиозное 
произведение писателя. К ней обращались крупнейшие богословы и филосо-
фы: митрополит Антоний (Храповицкий), В. С. Соловьев, В. В. Розанов (1856–
1919), С. Н. Булгаков (1871–1944), Н. А. Бердяев (1874–1948), С. Л. Франк 
(1877–1950)… К ним я читателя и отсылаю… 

А закончить свои размышления я бы хотел одним лирическим эпизо-
дом, описанным в книге вдовы писателя Анны Григорьевны «Мой муж — 
Федор Достоевский». В феврале 1889 года А. Г. Достоевская в первый 
и единственный раз встречалась с Л. Н. Толстым (надо напомнить, что два 
русских гения, современники и почти ровесники — их разделяло всего 
семь лет, никогда при жизни не встречались). Разговор, конечно, шел 
о Достоевском. Отвечая на вопрос, каким человеком был Федор Михайло-
вич, каким остался в ее душе, Анна Григорьевна восторженно сказала: 
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«Мой дорогой муж представлял собою идеал человека! Все высшие нрав-
ственные и духовные качества, которые украшают человека, проявлялись 
в нем в самой высокой степени. Он был добр, великодушен, милосерд, 
справедлив, бескорыстен, деликатен, сострадателен — как никто! А его 
прямодушие, неподкупная искренность, которая доставила ему столько 
врагов! Был ли хоть один человек, который ушел от моего мужа, не полу-
чив совета, утешения, помощи в той или другой форме? Правда, если его 
заставали больным после припадка или во время серьезной работы, то он 
был суров, но эта суровость мигом сменялась добротою, если он видел, что 
человек нуждается в его помощи. И сколько сердечной нежности выказы-
вал он, чтобы загладить свою резкость или суровость. <…> …прожив 
с ним четырнадцать лет, я могла только приходить в удивление и умиле-
ние, видя его поступки, и, вполне сознавая иногда всю их непрактичность 
и даже вред для нас лично, должна была признать, что мой муж в извест-
ном случае поступил именно так, как должен был поступить человек, вы-
соко ставящий благородство и справедливость! 

— Я всегда так о нем и думал, — сказал как-то задумчиво и проникно-
венно граф Лев Николаевич. — Достоевский всегда представлялся мне чело-
веком, в котором было много истинно христианского чувства» [4, с. 399, 400]. 
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Маргарита Изотова 
 

ДОСТОЕВСКИЙ И «ДОСТОЕВЩИНА» 
 

В ходе празденств, посвященных 200-летию со Дня Рождения Достоев-
ского, невозможно не отреагировать на это событие, широко отмечавшееся 
в нашем городе, частью которого он стал. Именем великого писателя мы отме-
тили самые мрачные уголки Петербурга, как и самое темное, путаное, проти-
воречивое в нашей душе, что «достоевщиной» мы именуем. Достоевский — 
один из самых известных и читаемых из нашего Золотого литературного 
списка. Многие его образы и персоны прочно вросли в наш национальный 
менталитет. По крайней мере в гуманитарно-образованной, читающей сре-
де. И, поскольку русскую литературу плохо знают на Западе, а Достоевский 
попал в узкий список имен, то часто его образ мыслей отождествляют с рус-
ским менталитетом вообще. О «загадочной русской душе» нередко создают 
себе мнение именно после прочтения его произведений. 

Достоевский и в самом деле явился первопроходцем неведомых 
прежде духовных (точнее — душевных) пространств, по которым уже бо-
лее смело будут ходить интеллектуалы ХХ века. Он затронул нетрогаемое. 
Он заглянул в затянутые паутиной каморы души, которые не то, чтобы не 
выставляют на вид, но и стыдятся их самого существования. Он первым 
занялся психопатическими проявлениями своих современников, чем зай-
мутся далее медики, не понимая часто причин, а блокируя неприятные 
свойства. Великий писатель же, напротив, пытался узреть скрытую корне-
вую систему душевных неустройств. Или тех «странных» мыслительных 
комплексов, к которым люди относятся с недоверием. 

Молодой Достоевский в 40-х годах начал с традиционных и обязатель-
ных для писателя образов любви. «Белые ночи» — это светлая, полупрозрач-
ная и поэтичная как сами Ночи «поэма» о юной, неискушенной девушке 
и многообещающем молодом человеке, который, на этот раз, в этом лите-
ратурном пространстве, все сделает правильно, и достойно ответит на ее 
чувство. Это сказка о счастливой любви. Не лишенная необходимых пере-
живаний, напряженная ожиданиями свиданий, сколотая бабушкиной бу-
лавкой, как молодая энергия ограничивается обстоятельствами бытия. Как 
в музыкальных произведениях все начинается с демонстрации темы, а по-
том идет ее разработка, так Достоевский в начале творческого пути создает 
эту робкую мелодию любви. Он тут — сказочник. Ибо как правило в сказ-
ках дело кончается свадьбой жениха и невесты. Тысячелетняя народная 
Мудрость знает, что главная цель сказаний — сохранить жизненное ядро, 
или яйцо Рода, дабы не похитил его и не растлил бесплодный и коварный 
Кащей. Иван-царевич, обманутый братьями, мучимый и испытуемый вра-
гами, совершив свои подвиги, возмужав и приобретя заслуженный опыт, 
одолеет злодеев, и получит свою терпеливую невесту. Тысячелетняя 
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народная Мысль не разветвила себя на гроздья опытов и экспериментов, и 
на «все относительно», — нет. Она удержала для нас стержень, ствол Дре-
ва Рода, дабы не изъели его черви сомнений, и не истлилась любовь. 

Бесконечно-огромный опыт Земледельческих цивилизаций по всей 
Планете нам говорит об этом. Жившие на нашей Земле русскоязыкие племе-
на оставили нам в Завет образы Лебедя и Лебедки, Горлицы и Голубка, Ивана 
да Марьи, которые исчислились в ходе времен множеством наименований. 
Пушкин вплел в этот прекрасный венок Руслана с Людмилой, свою Татьяну 
Ларину, не забыв к ней примкнуть древнего культового Медведя. Он нарисо-
вал Дон Жуана не как сластюлюбца и пошляка, а как гениального служителя 
любви в образе мужчины. Да все его творчество пронизано этой темой, и он 
погиб, когда не смог держаться в седле. Лев Николаевич Толстой целена-
правленно создавал образы идеальной русской женщины и русского мужчи-
ны, почувствовал жизненную необходимость встать босыми ногами на 
пашню, прильнуть к родной Земле. Он инстинктивно ощутил Родину и как 
огромный массив вместе с почвами, водами, небесами, растительностью, 
природными царствами, и людьми. Он понял все виды труда, их необходи-
мость и взаимосвязь. Он глобализировал сознание, соединив культуру со 
всеми жизнеохватывающими процессами России. И так поступали, и посту-
пают, и будут поступать многие наши мыслители, художники, поэты. Общи-
ми силами они создали идеальный Русский мир, благодаря которому мы 
сохранили народ и страну, преодолев чудовищные испытания. Какова же 
в этом процессе роль Достоевского? В какой взаимосвязи находится его 
творчество с живыми тканями русской жизни? И есть ли на самом деле эта 
природная связь, или, быть может, он сочинил свой мир художественных 
фантазий и внушил его нам в силу своего таланта? 

Шесть минут между жизнью и смертью. Трудно представить себе, 
что испытывает связанный человек с мешком на голове под барабанную 
дробь, отстукивающую последние секунды его жизни. Единицы среди 
миллионов людей имеют такой опыт. Один из приговоренных сошел с ума. 
Царь (или кто-то из его советников) придумал мощнейшую «психотера-
пию». Шок был таков, что мы никогда не узнаем, насколько изменены бы-
ли убеждения Достоевского, и каков бы был его социальный путь без этого 
события и последующих страшных лет. 

В Сибири Достоевский написал несколько «реабилитационных» со-
чинений. Насколько они были искренни, и насколько продиктованы страхом 
и желанием нормально жить? — Мы этого не узнаем. Но не обязательно и, я 
полагаю, не нужно из Достоевского делать стойкого мученика идеи. Это — не 
тот типаж, которому засовывают иголки под ногти, а он улыбается при мак-
симально расширенных зрачках. Достоевский был человек физически не 
очень сильный, интеллектуал, и как он переносил все тяготы каторги — од-
ному Богу известно. Я об этом думаю и пишу потому, что это не могло не 
повлиять на его личность, и, соответственно, на его душевно-творческий 
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мир. Одновременно должна заметить, что писателей со стерильным созна-
нием не существует, и личный жизненный опыт непременно окрашивает 
своими оттенками картины изображаемой ими жизни, на что мы может сде-
лать, а можем — и не сделать сноску. Ибо плод художественной фантазии, 
в отличие от научного опыта, неисследим. 

Тем не менее, почему Достоевского с его уникальным мировосприяти-
ем, наполненным всевозможными противоречиями, страхами и болезненными 
мечтами, читают, и его любят как никого? — Попробуем разобраться. 

Вальтер Скотт, любимый писатель юного Достоевского, набрел на 
залежи средневековых историй о рыцарях, об их подвигах и страданиях, об 
их «прекрасных дамах». Он увлек своими романами людей разного пола, 
сословий, интеллектуального уровня, в том числе императора Николая I, 
и это не потому, что описывал правду жизни. Сейчас, когда историки нам 
поведали, что «благородные» рыцари были в основном бандиты, что «пре-
красные дамы»-рахитички томились без витаминов в каменных башнях, 
порою в железных поясах, — мы по-другому все это видим. Но публика 
ХIХ века была очарована фантазиями писателей. Известно, что Николай 
сознательно подражал героям-рыцарям Вальтера Скотта, да каким и пред-
ставлен он в памятнике П. Клодта. 

Достоевский, конечно, жил в другой среде, хотя с императором чи-
тал одни книжки. «Жил на свете рыцарь бедный», — эта фраза для него 
как важная программа. «Рыцарь», то есть благородный подвижник, иде-
альный герой, но в параметрах Достоевского, ни коня, ни доспехов, ни 
оружия — ничего этого нет. Дон-Кихот хоть плохонькое, но копьишко 
имел, а у Фёдора Михайловича — только дух рыцаря, безоружного и без-
лошадного. Но ему нужен, необходим этот образ. Как послевкусие. Как 
сладкий сон, развеянный новым утром. Напитанный высоким европейским 
искусством, настроенный всем русским менталитетом на поиск идеального 
совершенства, он держит в душе это звон, это звук, но, оглядываясь во-
круг, видит бедных людишек в сырых и тесных трущобах Петербурга, ко-
торые тоже слышат некий прекрасный звон, но не в состоянии его 
ухватить и развить до мелодизма. 

Пушкин первый сознательно столкнул два образа — полубезумца-
Евгения и медного идола Петра. Так важная для поэта тема любви — тема 
«маленького человека». Маленького домика с любимой уже нет. Тяжелые 
скоки Робота приближаются. Они сотрясают землю и стучат в висках. Они 
разрушили душу Гения, ибо не зря Пушкин выбрал дважды имя Евгений. 
«Ген» переводится как «род». 

И Достоевский очень хочет показать нам душевнобольного князя 
Мышкина как эталонного человека. К нему тянутся люди. Добрейшая 
Мать-Берегиня генеральша Епанчина. Мятущаяся Аглая. Магдалина-
Настасья Филипповна. «Брат по кресту» («справа распятый разбойник») 
Рогожин. Они все, ближе ли — дальше, слышат скок грозного коня. Они 
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все порабощены колоссальной мелкоячеистой сетью, являя собою общий 
улов. Личность каждого, прекрасная и свободная, то вдруг просыпается 
обещанным счастьем бытия, то вдруг уволакивается единой сетью.  

Что может им дать, каждому, «убогий разумом» князь? — Только 
лишь понимание их уникальной индивидуальности. Только лишь понима-
ние ошибок и сочувствие. Эти взрослые, часто небедные, а часто и власть 
имущие люди жаждут сочувствия как маленькие дети. 

Покусившийся на Государство писатель, претерпев наказание, разоча-
рованный в революционной деятельности, обобщая испытанное и пережитое, 
теперь полагается на мысль, что общественное мироустройство — от Бога, 
и не надо на него посягать. Он отказывается от всех попыток изменения обще-
ства, полагая, что грешный человек заслужил то общество, в котором живет, 
и что он обречен на страдания, которые, якобы, очищают. И «Преступление 
и наказание», и «Бесы», и «Братья Карамазовы» являются поучением к неуча-
стию в общественных ересях, приводящих к насилию и крови.  

В самом деле, оправданы ли колоссальные «жертвы революций», 
о которых мы, как никто, многое знаем? Многие считают Достоевского проро-
ком, предсказавшим бедствия Гражданской войны, и это правда. Но он не 
предвидел позитивные стороны Советского семидесятилетия. Он не предвидел 
всамделишнего равенства «всех трудящихся», которое было осуществлено, 
а это было болезненное, но чаемое преображение. То «равенство», о котором 
вещала Христинская церковь, соглашаясь на вопиющее неравенство в жизни. 
Что такое — это былое «неравенство» легко увидеть и по картинам художни-
ков ХIХ века, и по современным кинофильмам, в которых (по следу литера-
турных произведений) реконструирована былая жизнь. Если Вы посмотрите 
непредвзятым взглядом, то увидите, что русские люди резко, вопиюще, фа-
тально разделены: одни — в европейских изысканных одеждах с пышными 
кринолинами и на каблучках, в замысловатых шляпках и цилиндрах, в краси-
вых мундирах и сюртуках. Так же и их жилища, их среда обитания, их лошади 
и повозки, их парки и пруды, — все это чудовищно не соответствует ужаса-
юще-нищенским одеждам и жилищам крестьян, коих было большинство 
в стране. Посмотрите на эти уродливые тускло-коричневые порты и зипуны, 
подпоясанные веревкой, на лапти, онучи, или вовсе босые стопы. Посмотрите 
на бесформенные колпаки, прикрывающие нечесаные лохмы, или на бабьи 
платки, повязанные так незатейливо, как ни один народ это не делает, ни за-
падный, ни восточный. Посмотрите на голых детей посреди деревенских луж, 
где валяются свиньи (их умело и с удовольствием изображали наши художни-
ки «Золотого» ХIХ века). Посмотрите на избы, крытые дерном или соломой, 
на полусгнившие плетни, на унылых голодных собаченок, и Вы поймете 
«стыд и позор» нашей интеллигенции, прибывающей из «просвещенной» Ев-
ропы. Да и сам этот «высший» образованный класс, зачастую не говорив-
ший по-русски, но зато знавший несколько европейских языков. Кто были 
сами Романовы? Много ль в них было русской крови, да была ли она в них 
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вообще? А «правящая элита»? Немцы, французы, поляки, прибалты, тата-
ры, турки, кавказцы… Напрасно Н. Г. Чернышевский в своей знаменитой 
диссертации «Об отношении искусства с действительностью» взывал 
к здравому смыслу в определении красоты. Не захотели аристократки сме-
нить кружевную шляпку на повойник и распустить мучительно-узкий кор-
саж, надев «раздувной» сарафан. Нет, конечно, периодически, в особенных 
случаях дамы одевались в атласные платья с широкими рукавами, убирали 
локоны в кокошник «а ла рюс», зачастую позировали художникам «для 
изображения связи с народом». Или подставляли хорошеньких горничных 
под кисти живописцев, наряжая их в русский сарафан. Народ был резко 
надвое разделен: одни пахали и растили дешевый хлеб, а другие продавали 
его за границы, чтобы практически там жить, либо пользоваться импорт-
ными благами. Сегодня мы хлеб не растим, а продаем нефть и газ. Рассло-
ение не так заметно, потому что мода стала единой, но суть все та же. 

Не один молодой Достоевский видел несправедливость. Война 1812 го-
да заставила взглянуть иначе на народ. Карамзин описал Русскую историю. 
Пушкин, Дельвиг, Глинка ввели народные типы в художественный оборот. 
После восстания декабристов тревожность общества возросла, а в сороковых 
годах она стала вопиющей. Критике подверглась и церковь с пьяными ба-
тюшками и ленью. Интеллектуальная элита (историки, писатели, ученые, ху-
дожники, композиторы, деятели театра) пересматривают по всем позициям 
русскую идеологическую парадигму, не взирая на официальную триаду «са-
модержавие, православие и народность». На этот раз в России все — всерьез. 
Возникают, транслируются в общество различные социальные модели, 
вплоть до экстремистских и радикальных. Одну из самых неординарных мо-
делей предложил Пётр Кропоткин, изучавший труды Достоевского, но с ним 
не согласный. Как ученый он работал в Сибири и на Дальнем Востоке. Там 
познакомился с губернатором Муравьёвым Амурским, который изменил и 
сделал успешной в экономическом отношении Амурскую область, заселив ее 
каторжанами, которых освободили, вызвали к ним их жен и детей, дали рабо-
ту. Кропоткин считал, что человек по природе скорее добр, что преступником 
его делают обстоятельства жизни. Он предлагал менять условия, давая лю-
дям свободу и благоприятные возможности труда, избавляясь от власти госу-
дарства как от самой мощной формы насилия. В противовес этому, 
Достоевский полагал, что человек по природе грешен, и что лишь страдания 
помогают ему спастись. Возможно, и в самом деле Россия идет по истории 
как мученица и жертва, но фантастическим образом выживает, однако мы 
знаем другой пример: Махатма Ганди (в переводе — «Великая душа») 
вдохновил индийский народ на изгнание английских оккупантов. Близкой 
идеологии придерживался и Лев Николаевич Толстой. На чем основыва-
лось его учение? — На здравомыслии, просвещении, полезном труде, 
народном единодушии, семейном единстве, самопожертвовании во имя 
нации в случае крайней необходимости, в умении претерпеть страдания, 
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но не как самоцели. Толстой рисует страну вместе с ее природой, с ее ис-
торией как целокупную общность, которую от Рода завещано сохранить. 

Фёдор Михайлович не обладал подобными «добродетелями». Боль-
шинство его персонажей — это «рыцари-одиночки», которые один-на-
один сражаются со своей бедой. Каждый из них — микрокосм, да они 
словно бы и не хотят собою делиться. Хромоножка Марья Лебядкина и ее 
брат-графоман, — да они выстроили себе такой бастион недоступности, 
что их калачом оттуда не выманишь! Ее «комплекс неполноценности» — 
сладкая отрава, претензия на жалость к себе, и на гордое отвержение жало-
сти. Его дилетантская нечитабельность — такая ж гордыня, которую никто 
не вздумает проверить, и поэтому он в самоупоении — один. Они гибнут 
в огне, в один несчастный их миг, и утаскивают за собой ангельское суще-
ство — Лизавету Николаевну, красавицу-амазонку, гордячку, идеалистку-
христианку, мучительно ищущую того, о чем учили ее «высокие» учителя. 
Эта странная тройка — неудачник-поэт, капризная калека, отхватившая 
лучшего из женихов, и всамделишная красавица, богачка, сбитая с толку 
«образованием», не понимающая, чем жить…  

Ладно бы сгорели не очень удачливые брат и сестра, к тому ж приго-
воренные к уничтожению. Но почему, почему в том же костре сгорела мя-
тущаяся, но такая прекрасная душа, совершив бессмысленный, пагубный 
поступок? О, русская женщина! Сколько ж в тебе материнской самопо-
жертвенной страсти, граничащей с безумием! Отчего тебе хочется себя 
растерзать, растлить, растоптать и унизить? Отчего не в сласть тебе лю-
бовь прекрасного жениха, который готов охранять тебя как сокровище, не 
спуская глаза? И отчего, отринув его, ты летишь в объятия нечестивца, тут 
же опомнясь и в ужасе его покинув? Ты думаешь, что твоя любовь очисти-
тельна, и твоя жертва спасительна для всех, но тут же с брезгливостью от-
вергаешь того, кому только что кинула все… 

Но нет, не случайность, не безумный порыв. В миру Достоевского все 
абсурдно, как абсурден его человек, стремящийся к бесконечному, 
и теряющий точку опоры. Достоевский нас научил любить и ненавидеть день-
ги. О, о, как он знал цену деньгам! О, как они бывали ему нужны! О, до какого 
позора он себя низводил ради денег! Да что там Ганечка, упавший в обморок 
перед пачкой горящих купюр! Фёдор Михайлович вырывал сережки из ушей 
любимой жены, чтобы проиграть их в рулетку. Не случайно он сочинил душе-
раздирающую сцену, когда Настасья Филипповна бросает в камин трехтысяч-
ную пачку купюр и свою грядущую судьбу. 

Каждый русский человек смотрел хотя бы раз эту сцену. После вы-
хода в свет фильма Пырьева с огненной Юлией Борисовой в главной роли 
(1958 г.) более 30 миллионов советских людей посмотрели его. Каждый 
содрогался страстным поступком женщины. Каждый хотел и боялся быть 
на ее месте, переживая экстаз. Каждый горел коротким мигом свободы, ко-
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гда вспыхнуло в пламени столь дорогое. Каждый ощутил короткий взрыв 
гордости и счастья. 

Не потому ль русский человек ХIХ и ХХ века подсознательно ненавидел 
деньги? Вспомните, как «стыдно» было признаться в интересе к деньгам в ас-
кетичных шестидесятых годах! До недавних времен иметь деньги считалось 
едва ль не грехом, хотя в тайне от других деньги все любили. Эта «христиан-
ская» нелюбовь к богатству («Легче верблюду пройти сквозь игольное ушко, 
чем богатому войти в Царство Небесное…»), — она въелась в наше сознание, 
мешая правильно относиться к деньгам, не давая нам выстроить экономику 
и в малом личном и в государственном масштабе. 

Достоевский был игроком. Игрок как никто понимает свою зависи-
мость от денег. Одновременно он должен уметь расстаться с солидной 
суммой, порой все бросить на кон. Это — адреналин. И это — зависимость 
от ощущений, которые дарят те же деньги. 

Если же говорить о социуме героев «Идиота», «Братьев Карамазо-
вых», «Бесов», то их интересы крутятся возле денег. И почти все страдают 
зависимостью, стесняются, скрывают. Лишь «добрые барыни», такие, как 
Варвара Петровна Ставрогина, генеральша, богачка относительно спокой-
но относится к деньгам. Но и ее мир не безоблачен. И ее сотрясают клубя-
щиеся вокруг страсти, и прежде всего — собственный сын. 

Прозорливый Фёдор Михайлович не все смог предусмотреть. Он не 
предугадал удивительное общество и удивительное поколение «шестиде-
сятников», которое развенчало денежную страсть. Но он приложил усилия 
к тому, чтобы это случилось. 

Он многое не предвидел. Ту удивительную силу созидания, которая 
открылась у молодежи в 1930-х годах. Беспримерную стойкость и муже-
ство всего народа, претерпевшего войну и одержавшего Победу. Огром-
ный социалистический лагерь, выход в Космос, и многое еще. Многое 
случилось помимо его предсказаний и даже вопреки. 

Тем не менее, Достоевский читаем, любим. По его романам постав-
лены в театрах и кино многие замечательные произведения, с которыми 
познакомились миллионы людей. Очевидно, что его мыслительная спо-
собность, дар воображения, глубина анализа обстоятельств жизни востре-
бованы и не превзойдены. Человек, женщина и мужчина, ребенок и старик, 
«нищеброд» и богач рассмотрены им столь внимательно и столь бережно, 
что трудно в мировой сокровищнице знаний найти такое еще. И он не пре-
парирован холодным умом психолога, не осмеян сатириком, не лакирован 
идеалистом. Человек Достоевского нарисован художником то смелой, то 
осторожной кистью. Он то восхищается, то замирает и плачет, сопережи-
вая чьей-то нелегкой, а иногда и просто абсурдной, судьбе. Он порою низ-
водит до степени крайней ничтожности своих «бедных» людей, спускаясь 
за ними в Ад, как его любимый Герой, протягивающий им руку. Будем 
помнить, что двести лет назад в нашей стране, в нашем народе родился 



233 

рыцарь-гуманист, реалист и фантаст, который восстал против расчелове-
чивания «века сего», доставшегося ему в долю. Прошло много лет с тех 
пор, как он описал свое поколение, и мы — уже другие. Даже с его вооб-
ражением, представить нашу реальность он не мог. Тем не менее, он чита-
ем, и мы находим себя в этих странных, и не похожих на нас персонажах, 
с которыми расстаться не можем и не хотим.  

Слава тебе, великий психолог, защитник той странной и необъясни-
мой субстанции, которую называем Душой России!  
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Елена Кащенко 
 

ПРОБЛЕМА «МУЗЕЯ ПАМЯТИ» 
В ДОКУМЕНТАЛЬНОМ КИНЕМАТОГРАФЕ XX ВЕКА 

 
Несмотря на то, что искусство кино насчитывает более чем столет-

нюю историю своего существования, определение его основных функций 
до сих пор остается спорным. С одной стороны, фильмы режиссеров — 
классиков (М. Антониони, Ф. Феллини, И. Бергман) являются прекрасны-
ми образцами визуального искусства, которые можно оценивать по не-
скольким основным параметрам (режиссерское и операторское мастерство, 
игра актеров, монтаж, декорации и костюмы, музыкальное сопровожде-
ние). С другой — современные кинематографисты все чаще склоняются 
к съемкам «познавательного кино», которое может дать зрителю представле-
ние о каком-либо историческом событии (личности), обычаях и привычках 
жителей какой-либо страны (народа) и т. д. Что же касается художественных 
достоинств ленты, то они в подобных случаях, как правило, вторичны. Это не 
означает, что ситуация в начале XXI в. изменилась к худшему, но определен-
ная тенденция сближения с телевидением, которое, отметим, с самого начала 
своего существования, не отличалось особо сложными техническими прие-
мами, присутствует налицо. 

Кинематограф первой половины XX в. имел тесную связь с литера-
турой, живописью, классической музыкой. Возможно, эти ориентиры ка-
жутся современному зрителю слишком сложными, и режиссеры намеренно 
упрощают визуальную (главную) составляющую своих фильмов.   

Под кинематографическим «музеем памяти» мы подразумеваем лен-
ты, посвященные выдающимся актерам и режиссерам1, столетнему юби-
лею кино (1995 г.) и т.п. Чаще всего это документальная монтажная 
«нарезка» кадров, подобранная в хронологическом порядке и освещающая 
жизненный путь творческой личности. В качестве примера можно приве-
сти многочисленные документальные ленты, посвященные знаменитой 
киноактрисе Мэрилин Монро (1926–1962 гг.). Среди них можно выделить: 
"We remember Marilyn" (2000), "Marilyn — portrait of a legend" (2002) и др. 
Коллекционные издания художественных фильмов, в которых снималась 
Монро, также могут быть дополнены документальными материалами, взяты-
ми из хроник 1950-х — начала 1960-х гг. Это помогает лучше понять стиль 
«звезды» и изучить контекст современной ей эпохи. Главная трудность для со-
здателей подобных лент заключается в том, чтобы не концентрироваться ис-
ключительно на сенсационных моментах биографии актрисы (причины ее 
ранней смерти, личные отношения с друзьями и возлюбленными и т. д.) Мате-
риал, связанный с жизнью и творчеством Мэрилин Монро, вообще достаточно 
сложно интерпретировать, поскольку возникает огромное количество проти-
воречащих друг другу данных. В качестве примера можно рассмотреть хотя 
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бы постоянный спор о том, была ли она хорошей актрисой. Критики и кинове-
ды зачастую вспоминают об опозданиях на съемочную площадку и нестан-
дартном поведении «звезды», но результат, который зритель видел на экране 
много раз и в разных творческих вариациях подтверждал, что актрисой она 
была превосходной. Тем не менее, похвалить игру Монро и поныне считается 
непростой задачей для историка кино. 

К столетию со дня рождения кино в рамках Британского института кино 
был реализован проект, освещающий историю кинематографа разных стран 
мира. "A personal journey with Martin Scorsese through American movies", "Cen-
tury of Cinema — The Russian Idea", "Typically British", "2 × 50 Years of French 
Cinema", "100 Years of Japanese Cinema" — эти документальные проекты были 
посвящены соответственно американскому, русскому, английскому, француз-
скому и японскому кино. Наиболее впечатляющим (и информативным) сле-
дует признать великолепную эпопею Мартина Скорсезе, известного режиссера 
и знатока кино. Его фильм длится 225 минут и состоит из трех частей. Авторы 
остальных фильмов также известные личности в мире кино, например, куль-
товый французский режиссер Жан-Люк Годар или японский режиссер — 
классик Нагиса Осима. Тем не менее, только Скорсезе удалось показать 
и рассказать об истории кинематографа США, а не просто преподнести 
публике некую авторскую концепцию, причем не слишком убедительно 
выглядевшую, как это произошло в русском варианте. Скорсезе подробно 
фрагментировал историю Голливуда, сделав предельно ясными некоторые 
весьма сложные творческие вопросы: взаимоотношения продюсера и ре-
жиссера, формирование «национальных американских киножанров»2, твор-
ческая реализация новых технических возможностей кинематографа и т. д. 
Разумеется, это было бы невозможно, если бы не энциклопедические знания 
в области кино3 и желание поделиться ими с широкой аудиторией. Остальные 
авторы проекта, по сравнению со Скорсезе, казались не слишком убедитель-
ными. Так, например, Годар пытался показать, что кинематограф как искус-
ство постепенно уходит в забвение. Отчасти он прав, т. к. многие зрители 
действительно не помнят ни имен актеров и режиссеров, ни названий филь-
мов, которые смотрели сравнительно недавно. Однако, на наш взгляд, нельзя 
делать это, отнюдь не бесспорное заявление, постулатом. Скорсезе благород-
но спасает от забвения далеко не самые известные фильмы, в то время как 
Годар «предает забытью» шедевры. Это две радикально отличающиеся друг 
от друга позиции: классика и анархиста. 

 
Примечания 

 
1 Один из наиболее нестандартных фильмов, посвященных определенному этапу твор-
ческой биографии, картина В. Вендерса «Фильм Ника. Молния над водой» (1980), по-
казывающая последние дни жизни известного американского режиссера Николаса Рэя. 
2 Имеются в виду вестерн, мюзикл и т.н. гангстерский фильм. 
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3 Следует отметить, что Скорсезе является автором еще одного документального про-
екта «Мое путешествие по Италии», в котором подробно рассказана история кинемато-
графа этой страны в эпоху неореализма (1940–50-е гг.). 
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Андрей Дьяченко 
  

ПУШКИН НА ЭКРАНЕ: ТАЙНЫ, ЗАГАДКИ, КУРЬЕЗЫ  
 

В фильме А. Прошкина «Русский бунт» есть эпизод, когда в павильон, 
где завтракает Екатерина вторая, залетает черный ворон. Так ведь это же из 
Эдгара По, этого не может быть в экранизации «Капитанской дочки»!!! И все 
же такая сцена есть. А что еще необычного находим мы в экранизациях 
Пушкина? 

Пиковая дама в лондонском стиле 
В 1949 году английский режиссер Торальд Дикинсон экранизировал 

повесть Пушкина «Пиковая дама». Он насытил киноповествование мисти-
кой и магией. Она и так есть у Пушкина, но автор английского фильма до-
вел градус таинственности до предела. Герман получил фамилию Суворин, 
а знающая секрет трех карт пожилая дама стала графиней Раневской.  

В начале фильма есть сцена, в которой камера панорамирует по лабо-
ратории легендарного графа Сен-Жермена. Там в стеклянных колбах хранят-
ся человеческие души. Режиссер не стал слепо следовать литературной канве, 
а насытил художественную ткань фильма романтическими образами, доба-
вил свои сюжетные линии и сгустил ауру таинственности. 

Графиню сыграла актриса Эдит Эванс (1888–1976), ветеран англий-
ского кино. Она умирает, увидев дуло пистолета Германа, а три карты назы-
вает ее голос, раздающийся откуда-то с потолка, то есть с того света. 

Насыщенная мистикой лента на основе пушкинского сюжета имела 
большой успех не только в Англии, но и за ее пределами. Для сотен тысяч 
зрителей Западной Европы это было первое знакомство с Пушкиным. Вскоре 
после появления фильма в прокате его стали сравнивать с другой экраниза-
цией повести Пушкина — русским немым фильмом «Пиковая дама (1915), 
режиссером которого был Яков Протазанов. У двух картин было немало об-
щего, но главной особенностью была утонченная игра света и теней. Именно 
она создавала неповторимый эффект таинственности в обеих картинах. 

Немецкий Самсон Вырин 
Немецкий режиссер Густав Учицки (1899–1961) экранизировал «Стан-

ционного смотрителя» прямо перед самым началом Великой отечественной 
войны. В Германии нет должности станционного смотрителя, поэтому фильм 
назывался «Почтмейстер».  

Пушкинский сюжет был значительно переработан. Как и у Пушкина, 
в центре фильма образ добряка Самсона Вырина. Однако похищенная по-
ручиком Минским Дуня, попав в Петербург, уходит от него и начинает ве-
сти разгульную жизнь, зарабатывая на хлеб шитьем. Вырин узнает об этом 
и приезжает в Петербург. Минский, чтобы не огорчать старика, устраивает 
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импровизированную свадьбу с Дуней. Не желая причинять страдания отцу, 
Дуня стреляет в себя из револьвера Минского и просит сказать отцу, что 
умерла своей смертью.  

Зрители тепло приняли фильм, однако в 1941 году прокат ленты 
в Германии был резко сокращен. Министерство имперской пропаганды, 
возглавляемое Геббельсом, посчитало, что русские показаны слишком хо-
рошими и душевными людьми. Судьба фильма была решена. 

В СССР существовала вероятность показа этой интересной ленты, так 
как ее выход в свет совпал с заключением пакта Молотова-Риббентропа, 
и культурные связи с Германией укреплялись. Но фильм не успели завезти 
в Россию. После войны лента тем более не имела шансов попасть на экраны 
советских кинотеатров, так как Укицки считался одним из лидеров кинемато-
графа Третьего Рейха. Актер Георге отметился в пропагандистских фильмах, 
поэтому по приговору НКВД он был заключен в лагерь Заксенхаузен, где 
скончался после неудачной операции. 

И по сей день «Почтмейстер» не дублирован на русский язык. Не изве-
стен у нас и цветной ремейк этого фильма, вышедший в Австрии в 1955 году. 

Балда из киноархива 
Мультипликационный фильм Михаила Цехановского (1889–1965) 

«Сказка о попе и работнике его Балде» не дошел до наших дней. Но сохра-
нились два небольших фрагмента, которые по праву считаются шедеврами 
советской мультипликации. 

Сохранившиеся фрагменты условно называются «Базар». Музыку 
к фильму написал Д. Д. Шостакович, но работа над партитурой не было 
окончена из-за постановления партии «Сумбур вместо музыки», в котором 
композитор был подвергнут критике. Ругали и Цехановского, которого об-
виняли в неуважительном отношении к оригиналу (ведь режиссер многое 
добавил в образный строй сказки). Фильм так и не был завершен, а рабо-
чие материалы были уничтожены пожаром в 1941 году. Это было огром-
ной потерей для отечественного кино.  

Образ базара, на котором поп встретил Балду, был подан художни-
ками с большой выдумкой. Перед зрителями разворачивается панорама 
разных ярмарочных развлечений. Режиссер погружает зрителя в карна-
вальную стихию рынка, которой нет у Пушкина. Персонажи нарисованы 
в стиле модного в те годы конструктивизма, и это рассердило чиновников 
от культуры. Привлечение приемов авангарда рассматривалось как явное 
неуважение к Пушкину.  

Самая запрещенная сказка 
Версия «Сказки о рыбаке и рыбке», созданная в 1965 году чешским 

режиссером Иржи Трнкой (1912–1969), получила название «Сказка о золо-
той рыбке». Этот оригинальный фильм в течение десятилетий хранился 
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в советских киноархивах. О нем не упоминали даже в специальной литера-
туре. Вероятно, цензура видела в нем острую сатиру на современный бю-
рократизм, чинопочитание и подхалимаж.  

Фильм был выполнен в мрачной цветовой гамме. Мультипликаторы 
нанесли изображения на черный фон, а море даже в начальных эпизодах 
темно-серое. Это было очень неожиданно и не соответствовало юмористи-
ческой стихии сказки Пушкина. Старик и старуха живут не в землянке на 
берегу моря, а… в бутылке из-под уксуса.  

Трнка осовременил действие. Старуха получает дом с холодильником, 
ее гости приезжают на автомобиле, к тому же в фильме упоминается расщеп-
ление атома. По ходу действия старуха меняет пол: она хочет быть не цари-
цей, а королем, а затем и Римским папой. Рыбка по очереди выполняет все 
желания, но в конце отправляет старика с женой обратно в бутылку.  

Страдания лицеистки Кристины 
В 1973 году в программу Московского международного кинофести-

валя был включен западногерманский фильм «И дождь смывает все сле-
ды». Перед началом фильма режиссер Альфред Форер вышел на авансцену 
перед экраном и признался зрителям, что его лента поставлена по… пове-
сти Пушкина «Метель». Это было настоящим шоком для зрителей. Ведь на 
экране разворачивалась драма из жизни современной молодежи ФРГ. 

Лицеистка Кристина Луба влюбляется во французского студента Але-
на, проходящего практику в Германии. Однажды, направляясь на свидание 
с Кристиной, Ален погибает при столкновении его автомобиля с другой ма-
шиной. Кристину, не дождавшуюся жениха и обессилевшую под дождем, от-
возит в больницу молодой летчик Мартин.  

Кристина понравилась Мартину, и он начинает ухаживать за ней, но 
выясняется, что именно Мартин невольно стал виновником гибели Алена. 
Муки совести оказались нестерпимыми, и Мартин кончает жизнь само-
убийством. Получается, что вместо метели роковой силой, разлучающей 
влюбленных, стал дождь.  

Это было неожиданно, и ревнители точности в переносе Пушкина на 
экран не уставали повторять, что в фильме совершенно ничего не осталось от 
Пушкина. Да и в титрах не было указания на литературный источник. Но 
о том, что режиссер обратился к зрителям Московского фестиваля с привет-
ственным словом и раскрыл секрет сценария, не было ни слова в прессе. 
Лишь в газете «Кинонеделя Ленинграда» был слабый намек на Пушкина, ко-
торый можно было принять за плод фантазии журналиста. 

Русский бунт с голливудским размахом 
Фильм итальянского режиссера Альберто Латтуады «Буря» постав-

лен по повести Пушкина «Капитанская дочка». Лента, вышедшая на экра-
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ны в 1959 году, была снята с постановочным размахом. Режиссер Альберто 
Латтуада снял ее в Югославии. 

В Италии уже был опыт экранизации «Капитанской дочки. История 
Петруши Гринева, оказавшего в Белогорской крепости, нашла несколько 
экранных воплощений. Латтуада был не первым, но никто до него не достигал 
таких масштабов постановки. В кадре были сотни лошадей, а число исполни-
телей трудно определить.  

Роль Маши играла знаменитая итальянская актриса Сильвана Мангано, 
знакомая нашему зрителю по фильму «Семейный портрет в интерьере». Об-
винителя на процессе Петруши Гринева сыграл крупнейший драматический 
актер Витторио Гассман, а роль Пугачева с блеском исполнил американский 
актер Ван Хефлин.  

Перед казнью Пугачев сожалеет, что он и Екатерина Вторая не со-
ставили супружескую пару. Несмотря на некоторые ляпы, лента снята Лат-
туадой с искренним уважением к Пушкину и России. 

Гулаг эпохи Бориса Годунова 
Широко известно, что редким примером зарубежного пушкинского 

фильма, который был в советском прокате, является польская лента «Вы-
стрел», снятая режиссером Ежи Антчаком в 1965 году. Это удивительно 
точное попадание в пушкинскую эстетику. Правда, можно еще вспомнить 
и то, что в фильме Милоша Формана «Амадеус» частично использована 
фабула трагедии Пушкина «Моцарт и Сальери». Вот и все. 

А вот польский режиссер Анджей Жулавский (1940–2016) всегда пы-
тался шокировать зрителя. Это относится и к фильму-опере «Борис Годунов», 
в контекст которой были введены советские реалии. Лента вышла в 1989 году. 
Лагерь с вышками и вертухаями, включенный в контекст фильма-оперы, был 
настоящим шоком. Режиссера и сегодня обвиняют в русофобии. 

Противником этого фильма стал выдающийся музыкант М. Л. Ро-
стропович. Увидев на экране обнаженную Марину Мнишек (причем за кад-
ром звучал голос Галины Вишневской), Ростропович пришел в ярость. Он 
даже пробовал судиться с Жулавским и одел на заседание суда все награды. 
Великий музыкант проиграл процесс, и лишь в титрах фильма появилась 
строчка о том, что Ростропович выражает свое несогласие с некоторыми ас-
пектами фильма.  

Изыски Андрея Хржановского 
Выдающийся режиссер мультипликационного кино Андрей Хржанов-

ский трижды обращался к пушкинской теме. Фильмы «Я к вам лечу воспоми-
наньем…» и «И с вами снова я…» поразили зрителя необычным киноязыком. 
В завершающем пушкинскую трилогию фильме «Осень» (1982) режиссер 
умело использует рисунки поэта и добавляет к ним свою необычную трактов-
ку Петербурга как места, полного тайн. Никому из режиссеров не удавалось 
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показать поэта таким активным и подвижным. Фильм стал новым словом 
в искусстве анимации и в кинематографической Пушкиниане.  

Талантливые наброски Пушкина оживают на экране, и создается 
впечатление, что великий поэт и сам был художником-мультипликатором. 
Очень образно и колоритно показано в фильме наводнение 1924 года. Тра-
диция изображать пушкинский Петербург в анимационном кино как таин-
ственное место продолжила в XXI веке мультипликатор Ирина Евтеева. 
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Андрей Дьяченко 
 

ХУДОЖНИКИ-СКАНДАЛИСТЫ 
 

Несколько лет назад в гуманитарных науках появился раздел, называе-
мый скандаловедение. Это история скандалов в искусстве. Новое направле-
ние вызвало к жизни множество публикаций, из которых читатели узнали 
немало интересного. 

Пабло Пикассо — интеллигентный хулиган 
Но всегда ли художники, оказавшиеся в центре скандалов, были 

настоящими скандалистами? Пабло Пикассо (1881–1973) скорее хотел ка-
заться хулиганом и скандалистом, чем им был. Художник бравировал сво-
ей малоначитанностью, хотя на самом деле знал довольно много и был 
образованным человеком. Да и начинал будущий авангардист с реалисти-
ческой живописи. Ему просто нравился образ боевитого мужчины, готово-
го к поединкам, жарким дискуссиям и борьбе со злом. Да и его новаторское 
искусство было борьбой с академизмом и мещанским вкусом.  

Он был пламенным антифашистом. Но даже художники-коммунисты 
критически отзывались о его манере. Чего он только не выслушал от поклон-
ников традиционного искусства! Изуродованные формы, переломанные ноги, 
лишние глаза и носы — именно такими словами описывали критики работы 
художника, стремясь вызвать сенсацию.  

Пикассо вовсе не стремился превращать свои выставки в скандалы. 
Но картина «Авиньонские девушки» вызвала целый шквал негодования. 
Ведь художник изобразил блудниц, да еще и в таком стиле, который казал-
ся мещанам уродливым. Из-за этого полотна 1908 год вошел в историю как 
год одного из самых громких скандалов в истории искусства ХХ века.  

Чаще всего скандалы раздували журналисты. В картинах Пикассо 
видели гримасы Сатаны. Да и самого художника причисляли к сатанистам. 
Критики считали, что только сам Дьявол мог исказить совершенный чело-
веческий облик до такой степени.  

Владимир Маяковский, обожавший скандалы в художественной 
жизни, также не упускал возможности при случае назвать себя хулиганом 
и малоначитанным человеком, однако он, как и Пикассо, очень много знал 
о мировом искусстве. Имидж художника-хулигана, искусственно присво-
енный далеким от хулиганства человеком, Маяковский вероятнее всего 
подсмотрел именно у Пикассо.  

Самовыражение сеньора Дали 
Испанский сюрреалист Сальвадор Дали (1904–1989) стремился пока-

зать себя неординарной личностью и это у него успешно получалось. Его 
полотна погружают зрителя в страшный мир ночных кошмаров и галлю-
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цинаций. Дали стремился ко всему необычному. Достаточно сказать, что 
даже свой облик художник делал предельно эксцентричным. Знаменитые 
навощенные усы, торчащие вверх, не только имели специфическую форму, 
но и обладали особым свойством: иногда художник поджигал их, и это 
производило сильное впечатление.  

Однажды накануне открытия персональной выставки Дали запустил 
камень в витрину, где были выставлены его работы. Пришлось заплатить 
штраф, но сенсация привлекла внимание к экспозиции, и выставка имела 
фантастический успех.  

Художник изображал сцены снов, бреда, но в области формы считал 
себя последователем классической традиции в живописи. Неординарные те-
мы работ Дали, яркая гамма его картин привлекали зрителей, но вызывали 
острейшие дискуссии. Неужели каждый человек видит во сне ужасы? Да 
и живописное мастерство художника не вызывало сомнений. Он считал сво-
ими учителями великих голландских живописцев. Но художник стремился 
к чему-то большему: он хотел, чтобы любая его выставка была сенсацией.  

Буйство Джексона Поллока 
В начале 1960-х годов живописец-абстракционист Джексон Поллок 

(1912–1956) стал кумиром московских шестидесятников. В СССР не было 
книг с репродукциями его работ, и все равно им очень интересовалась 
творческая молодежь, а пропагандисты с трибун клеймили и самого Пол-
лока и абстракционизм в целом. Но пытливые стиляги ухитрялись доста-
вать журналы с репортажами о своем кумире. 

Поллок изобрел метод разбрызгивания краски по холсту — дриппинг. 
При этом он наваливался на холст всем телом, демонстрируя страстное жела-
ние выплеснуть свою энергию на плоскость картины. Самым сенсационным 
было то, что он пытался танцевать на холсте, словно отражая ритм движений 
своего тела в потеках краски на холсте.  
Художник пережил период страстного увлечения алкоголем, и в дальнейшем 
это наложило отпечаток на стиль его жизни. Он часто ссорился с репортерами 
и фотографами, был очень агрессивен в спорах. Скандальный темперамент 
живописца смягчала его верная спутница жизни Ли Краснер. Она создавала 
мужу все условия для творчества, оборудовала ему прекрасную мастерскую. 
Но буйный Поллок не успокаивался. Он был подвержен вспышкам безудерж-
ного гнева. Всю гамму своих эмоций художник изливал в свои полотна. 

Поллок был не единственным мастером абстрактного искусства, кото-
рый отметился разного рода скандалами. Другой американский живописец-
абстракционист Марк Ротко, которого часто упоминают рядом с Поллоком, 
тоже имел непростой характер. В дни кризисов он никого к себе не подпус-
кал, не разговаривал даже с близкими. Когда он попытался покончить с со-
бой, рядом никого не было.  
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Битва со словом «сто» 
Австрийский художник Фриденсрайх Хундертвассер (1928–2000) не 

сразу получил свою настоящую фамилию. Раньше он был Фриденсрайхом 
Стовассером, но решил убрать из фамилии… русское слово «сто».  

Всю жизнь Хундертвассер утверждал, что вскоре после освобождения 
Вены от нацистов его (тогда еще мальчика) пытались завербовать в… НКВД. 
К нему подошел на улице советский офицер и предложил посылать из разных 
городов Австрии почтовые открытки, содержащие сведения об этих городах.  

Мальчик горделиво отказался от амплуа шпиона и впоследствии 
удалил из своей фамилии слог «сто» (и даже гордился, что удалил русское 
слово). Он заменил его на немецкое «хундерт». Под новой фамилией он 
и вошел в историю мирового искусства. 

В 1960-е годы Хундертвассер часто организовывал акции молодежно-
го протеста, становился лидером студенческих группировок, искавших но-
вые формы. Он объявил войну прямым линиям и архитектуре строгих 
геометрических форм. На смену им он предложил кривые и косые здания, 
считая, что лишь они отражают творческую фантазию. И эти проекты полу-
чили интересное воплощение. Вена не знала такого буйства разноцветных 
изогнутых плоскостей. Такой же кривизной отмечены и картины Хундерт-
вассера, который в 1970-е годы стал самым модным и популярным австрий-
ским художником.  

Несмотря на причастность к протестным акциям и выставочным скан-
далам Хундертвассер занимал ответственные посты в художественных 
школах и даже в Городском совете Вены.  

Откровения Йозефа Бойса 
Немец Йозеф Бойс (1921–1986) по праву считается одним из крупней-

ших художников-авангардистов ХХ века. Его харизме завидовали многие зна-
менитости. Скандальные акции занимали большое место в творчестве этого 
талантливого художника.  

Бойс был участником Второй мировой войны. Он был стрелком-
радистом на «Юнкерсе» и серьезно пострадал, когда его самолет был сбит 
в районе Керчи. Он попал в плен, а затем вернулся на родину в Германию. Но, 
прежде чем его спасли, Бойс долго пролежал без сознания. И потом рассказал 
об этом довольно странные вещи.  

Будущий художник-модернист распространял в печати историю о том, 
что его спасли крымские татары и что его спасение было не простой меди-
цинской помощью, а господним чудом. Подчеркивая чудесный характер сво-
его спасения, Бойс повторял, что в забытьи слышал русскую речь и понимал 
ее. Якобы это Бог вразумил его относительно значений русских слов, напри-
мер, слова «вода».  
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Это придало Бойсу веру в свою особую миссию. После войны он стал 
художником и начал проводить многочисленные авангардистские акции, 
направленные на улучшение окружающего мира: сохранение экологического 
баланса, доброе отношение к животным. Во всех его инсталляциях и хэппе-
нингах был элемент шокирования публики. Например, он провел несколько 
дней и ночей в одном помещении с… диким койотом, чтобы доказать всему 
миру возможность сосуществования людей и зверей. Еще одним примером 
скандального поведения стали походы по музеям с дохлым зайцем на плече. 
Художник все время что-то говорил этому зайцу и на вопрос директора музея 
о том, не хочет ли столь почетный посетитель высказать свои впечатления ко-
му-то еще, Бойс ответил, что это самый лучший собеседник в его жизни. 

К сожалению, многие последователи Бойса брали у него не любовь 
к животным, а прежде всего скандальный стиль акций. Художник казался 
спокойным человеком, но выбирал такие методы проведения акций, которые 
всегда вызывали сенсацию. В Петербурге возник лозунг «С нами Бойс» (по 
аналогии с фразой «С нами Бог»). В плане защиты природы он действительно 
может быть настоящим авторитетом. 

Энрико Бай — критик цивилизации 
Итальянец Энрико Бай (1924–2003) постоянно критиковал мировую 

цивилизацию и, казалось, не видел в ней ничего хорошего. Подобно велико-
му Иерониму Босху, Бай умел соединять разные части тела в причудливых 
сочетаниях. Мир всегда казался ему несовершенным, и он выбрал амплуа са-
тирика, гневного обличителя современности.  

Этот талантливый сатирик выдерживает сравнение с самим Джоната-
ном Свифтом. Известно, что Бай выдумал персонажа, который одновременно 
воплощал уродство мира и в то же время хотел быть учителем нации (как 
минимум итальянской). Его звали сеньор Оло. Имя читается одинаково спра-
ва налево и слева направо.  

Что же это за персонаж? Несмотря на слово «сеньор», у него не было 
определенного пола. У него и тела не было. Ибо ноги росли прямо из головы. 
И тем не менее это своего рода святой дух, который поучает грешных жите-
лей Земли. Сеньор Оло вызывает жалость и в то же время художник наделяет 
его чертами демиурга. Это один из самых противоречивых образов в миро-
вой сатире… 

Художник не верил в возможность исправить человеческую приро-
ду. К тому же Бай ненавидел милитаризм, и это отразилось в целом ряде 
работ, высмеивавших военных. Все изображенные им милитаристы уве-
шаны наградами. По знакам отличия нельзя было определить, к армии ка-
кой страны принадлежат персонажи, созданные Баем. Это собирательные 
образы, и художник делает их нарочито глупыми и противными. Создается 
впечатление, что Бай был зол на весь мир, и все же он считается сегодня 
одним из крупнейших художников сатирического направления. 
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Елизавета Горшкова 
 

«МЕРТВЫЕ ДУШИ» НА РУССКОЙ ДРАМАТИЧЕСКОЙ СЦЕНЕ 
XIX ВЕКА: ПРИНЦИПЫ ИНСЦЕНИЗАЦИИ 

 
2022 год для поэмы Николая Васильевича Гоголя «Мертвые души» — 

знаковый. Впервые она предстала перед лицом публики в 1842 году, ровно 
180 лет назад, и почти сразу же была поставлена на драматической сцене. 
Данная работа — это попытка выявления подходов, которыми руководство-
вались авторы при инсценировании «Мертвых душ» в XIX веке, рассмотре-
ние инсценировок в рамках поэтики Гоголя и сценических правил той эпохи. 

Основными вопросами, возникавшими по мере изучения материала, 
были: может ли инсценировка сохранить поэтику Гоголя? Как передать ее 
театральными средствами? Может ли сцена оспорить авторский замысел, 
пренебречь им, или должна пребывать в творческом диалоге с автором? 

В этой работе рассматривается с заходом в историю создания первых 
инсценировок «Мертвых душ» период от 1842 года до 1897 года. В дорево-
люционных инсценировках Гоголя поэму «Мертвые души» приспосабливали 
к сцене, к ее репертуарно-драматургическим канонам. Инсценировки дроби-
лись на отдельные сцены, что крайне выгодно для актерского театра, где ак-
тер, будучи единоличным творцом образа, становился центром эпизода. 
Открытие в 1898 году МХТ и последующая за ним реформа театра коренным 
образом изменила сам подход к инсценизации: теперь главным в театре стал 
режиссер. (Постановки «Мервых душ» в режиссерском театре — тема от-
дельного исследования). 

Инсценировка Н. И. Куликова положила начало повальному инсце-
нированию «Мертвых душ». П. И. Григорьев, П. А. Каратыгин, А. А. По-
техин, В. А. Крылов, П. Н. Райский-Ступицын, П. Я. Рябов — вот далеко 
не полный список авторов инсценировок. По мнению С. С. Данилова, 
большая их часть являлась «случайной иллюстрацией отдельных страниц 
поэмы»1. В работе рассматриваются тексты, наиболее значимые для сце-
нической истории «Мертвых душ». При написании работы были использо-
ваны подлинники инсценировок «Мертвых душ». 

«Гениальное создание Гоголя, втиснутое в драматические сцены, это, 
конечно, в некотором роде фальсификация. Если Гоголь не подыскал для 
«Мертвых душ» иной формы как поэма, стало быть, эта форма отвечает по 
преимуществу данному произведению, и в ином виде без ущерба не может 
это произведение явиться»2, — писал анонимный критик по поводу ранней 
инсценировки «Мертвых душ».  

История отношений двух искусств — прозы и сцены возникла еще 
в начале XIX века. Сразу стало понятно, что прозаический язык и язык 
сцены — разные языки, и «далеко не все, что говорится прозой, сцена спо-
собна произнести, высказать, а игра актеров — выразить и передать»3. 
Возможности театра в сравнении с возможностями прозы казались ограни-
ченными. Писатель не стеснен ни временем, ни пространством, а драма-
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тург и театральный режиссер всегда думают об этих рамках. Кроме того, 
именно человек является главным и единственным центром драмы. Мно-
гие исследователи замечали, что при переводе прозы на язык сцены проза 
обыкновенно проигрывает. Инсценировщик «вычеркивает всевозможные 
описания природы, подробности быта, авторские размышления, второсте-
пенные ответвления сюжета, оставляя лишь «главное» и «сценическое»: 
т.е. диалоги, прямые столкновения, важнейшие поступки — все то, что 
может быть актерами сыграно. Ножницы и клей нужны инсценировщику 
больше, чем перо. Он вырезает из живой ткани прозы отдельные сцениче-
ски выигрышные кусочки <…> и, склеивая их подряд, кусочек за кусоч-
ком, сооружает некое подобие пьесы»4. Искусство инсценировщика 
нередко превращалось в ремесло. Зачастую авторы прозы были против пе-
ределок для сцены своих сочинений. 

«Мертвые души» Николая Васильевича Гоголя, появившиеся в печа-
ти в мае 1842 года, уже 9 сентября 1842 года были представлены в Алек-
сандринском театре под названием «комические сцены из новой поэмы 
«Мертвые души» сочинение Гоголя». Писатель, находившийся в Риме, 
с ужасом писал из Рима П. А. Плетневу: «до меня дошли слухи, что из 
«Мертвых душ» таскают целыми страницами на театр. Я едва мог верить. 
Ни в одном просвещенном государстве не водится, чтобы кто осмелился, 
не испрося позволения у автора, перетаскивать его сочинения на сцену (а я 
тысячи имею, как нарочного, причин не ждать, чтобы из «Мертвых душ» 
что-либо было переведено на сцену). Сделайте же милость, постарайтесь 
как-нибудь увидеться с Гедеоновым и объявите ему, что я не давал ника-
кого позволения этому корсару, которого я даже не знаю имени… Ради бо-
га вступитесь за это дело: оно слишком близко моему сердцу»5. Гоголя 
услышали. А. М. Гедеонов разрешил ставить сочинения Гоголя только с его 
письменного согласия. 

Поэма «Мертвые души» явилась для Н. В. Гоголя «той подвижниче-
ской кельей, в которой он бился и страдал до тех пор, пока вынесли его 
бездыханным из нее»6, — писал П. В. Анненков. Известно, что сюжет поэ-
мы был подсказан писателю А. С. Пушкиным, и работал он над этим про-
изведением около семи лет. 

При выходе в свет поэма наделала много шуму. Позже Гоголь напи-
шет «Четыре письма к разным лицам по поводу «Мертвых душ», где рас-
кроет «историю собственной души»: « «Мертвые души» не потому так 
испугали Россию и произвели такой шум вокруг нее, чтобы они раскрыли 
какие-нибудь ее раны, и не потому также, чтобы представили картину 
торжествующего зла и страждущей невинности. Герои мои вовсе не злодеи; 
прибавь я только одну добрую черту любому из них, читатель помирился 
бы с ними всеми. Но пошлость всего вместе испугала читателя. Испугало 
их то, что один за другим следуют у меня герои один пошлее друго-
го <…>. Мне бы скорее простили, если бы я выставил картинных извер-
гов, — но пошлости не простили мне. Русского человека испугала его 
ничтожность более чем все его пороки и недостатки»7. Таким образом, Го-
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голь сам отчетливо осознавал, что он исследует людскую пошлость. О зна-
чении «Мертвых душ» Гоголь писал: «Первая часть, несмотря на все свои 
несовершенства, главное дело сделала: она поселила во всех отвращение 
от моих героев и от их ничтожности…»8. 

Центральное гоголевское произведение имеет оригинальную компо-
зицию: «к антитезе рациональное и алогичное (гротескное) в конечном 
счете, восходит двойственность структурных принципов «Мертвых душ»9. 
Главные структурные принципы поэмы — «это игра и взаимодействие 
«правильного» и «неправильного», логичного и нелогичного»10. 

Гротескное начало присутствует в поэме в особом виде. Уже в самом 
названии поэмы — «Мертвые души» — есть гротеск. Он проявляется 
«и в стиле — с его алогизмом описаний, чередованием планов, и в самом 
зерне ситуации — в «негоции» Чичикова, и в развитии действия. Рацио-
нальное и гротескное образуют два полюса поэмы, между которыми раз-
вертывается вся ее художественная система»11. Такая излюбленная тема 
гротеска как омертвение живого и контраст живого и мертвого, ведущая за 
собой мотив автоматичности, кукольности и масочности, в гоголевской 
поэме видоизменяется. В «Мертвых душах» «нет уже собственно гротеск-
ных образов куклы, маски, автомата, получеловека-полуживотного и т. д. 
Но след этих гротескных образов остался. Мы ощущаем его в особой по-
даче деталей портрета, обстановки, в особом развитии сравнений и т. д. 
Многие гротескные мотивы словно ушли в стиль <…>»12. 

В поэме представлены два типа характеров. К первому типу относят-
ся те, чьи характеры даны в развитии, — это в первую очередь Чичиков 
и Плюшкин (в воссоздании его биографии). Ко второму — те, кто показан 
в статике, в чьих образах кукольность и автоматичность преобладают, — 
это все остальные. Отсюда вытекает и главный мотив поэмы — «мотив 
«мертвой» и «живой» души»13, как точно сформулировал Ю. Манн. 

Интересную мысль о жанровой природе поэмы высказал Л. Н. Толстой: 
«Я думаю, что каждый большой художник должен создавать и свои формы. 
Если содержание художественных произведений может быть бесконечно раз-
нообразным, то также и их форма… Возьмем «Мертвые души» Гоголя. Что 
это? Ни роман, ни повесть. Нечто совершенно оригинальное»14. Так считал 
и сам Гоголь: «вещь, над которой сижу и тружусь теперь… не похожа ни на 
повесть, ни на роман… Если Бог поможет выполнить мне мою поэму так, как 
должно, то это будет первое мое порядочное творение15. Надо помнить, что 
определением «поэма» во времена Гоголя называли и «Божественную коме-
дию» Данте, и «Илиаду» Гомера, и многое другое.  

«Мертвые души» нередко относят к «меньшему роду эпопеи»16, ко-
торый находится между нею и романом. Новаторство Гоголя состояло 
в том, что «история дела оборачивается историей характера, (как в ро-
мане — Е. Г.) превращение, которое в творчестве Гоголя ставит «Мертвые 
души» на особое место как произведение эпическое»17. 

«Сцены из новейшей поэмы «Мертвые души», известного Автора 
«Ревизора» г-на Гоголя, составленные N. N» — самая ранняя из известных 
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инсценировок поэмы Н. В. Гоголя. Под псевдонимом N. N. скрывался 
Н. И. Куликов, актер, автор водевилей и инсценировок, в 1838–1852 гг. — 
режиссер Александринского театра. Суфлерский экземпляр этой пьесы 
с характерными пометками хранится в фонде ЛГТБ. Пьеса состоит из двух 
картин, действие которых происходит в Губернском городе N. Пометка на 
полях, сделанная рукой суфлера, сообщает, что спектакль шел 45 минут. 

Инсценировка Н. И. Куликова была разрешена к постановке через 
три месяца после выхода «Мертвых душ» и 9 сентября 1842 года показана 
в Александринском театре под названием «Комические сцены из новой по-
эмы Мертвые души сочинение Гоголя (автора Ревизора), составленные 
г. ***», а 11 сентября — в Малом Театре. Сыгранная в бенефис самого Ку-
ликова, она выдержала около десяти представлений. 

Уже список действующих лиц показывает, что первый инсцениров-
щик поэмы весьма творчески подошел к ее сценическому пересказу: нет 
ожидаемых сцен с Маниловым, Коробочкой, Плюшкиным, зато присут-
ствуют новые имена. Г. А. Романова проследила прямые параллели инсце-
нировки с «Ревизором»: «гоголевский Алексей Иванович в театральной 
версии — Антон Васильевич, тезка Сквозник-Дмухановскому. В инсцени-
ровке дама, приятная во всех отношениях, — супруга полицеймейстера, 
хотя в поэме скорее всего — прокурора. В результате чего полицеймей-
стер из пьесы Куликова и городничий из «Ревизора» и женаты были на 
Аннах. Тезками стали, например, почтмейстеры Иван Кузьмич и Иван 
Андреевич»18. «Переименовал» Куликов и Собакевича, назвав его Ива-
ном Семеновичем вместо Михайлы Семеновича, а Ноздрева Алексан-
дром Петровичем. Также в инсценировке появляются инспектор врачебной 
управы Завалишин, который «получил имя, произведенное Гоголем от гла-
голов «полежать» и «завалиться», и почтмейстер — Дробяжкин, чья фами-
лия «перешла от <…> заседателя земской полиции»19. 

Первая картина инсценировки — монтировка IX и X глав поэмы. 
Вторая — X, XI и IV глав. Инсценировка преимущественно включала в се-
бя финальные сцены поэмы.  

Инсценировка начинается с ремарки — «Анна Григорьевна выбегает 
из боковой двери к средней, в которой показывается Софья Ивановна: они 
хватаются за руки и громко целуются, припрыгивая»20. Дамы весело щебе-
чут о моде, о лифчиках, о веселеньком ситце — «лучше, чтобы не корич-
невые были крапинки, а голубые»21. Как бы между прочим заводят речь 
о Чичикове. Но до появления Чичикова еще далеко. 

«События инсценировки напоминали вариации последнего акта го-
голевского «Ревизора», — комментирует Г. А. Романова. — Разоблачение 
Чичикова уже свершилось, и дамы с упоением сплетничали о «реприманде 
неожиданном»22. Мы узнаем, что Чичиков приставал к Коробочке и хотел 
увезти губернаторскую дочку, а помещик Ноздрев ему во всем помогал. 
У Куликова именно дамы затевали бунт против Чичикова. «Что? Не гово-
рила я тебе, что это правда, что ваш Чичиков самый опасный и неблагона-
дежный человек: вишь закупает мертвые души; да на что они ему?.. Это 
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пустое, а он просто хочет увезти губернаторскую дочку, да, да, да. А ты 
хорош, так-то ты смотришь за порядком в городе»23, — говорит, обраща-
ясь к полицеймейстеру, дама, приятная во всех отношениях. 

У полицмейстера собираются представители власти города N, чтобы 
обсудить последнюю новость — назначен новый генерал-губернатор. А в го-
роде Чичиков творит беспорядки, о чем и докладывает полицеймейстер: 
«Этот Чичиков, провал его возьми, наделал хлопот: разъезжает по нашей гу-
бернии и покупает каких-то мертвых душ; что такое мертвые души, и кто та-
кой Чичиков, и откуда он, никто не знает. На ту беду к губернатору пришло 
две бумаги: в одной говорится, что в нашей губернии скрывается делатель 
фальшивых ассигнаций, под разными именами, и чтоб немедля было учинено 
строжайшее разыскание. Другое — содержит отношение губернатора сосед-
ственной губернии об убежавшем от законного преследования разбойнике, 
и буде он окажется в нашей губернии, какой подозрительный человек, без 
свидетельств или паспортов, предписывается задержать немедля»24. 

Страх, как и в «Ревизоре», заставляет чиновников фантазировать. Со-
вет в доме полицеймейстера наглядно проявлял ориентацию Куликова на 
знаменитый «Ревизор». Так, полицеймейстер произносил реплики, схожие 
с репликами городничего, почтмейстер изъяснялся в духе Добчинского 
и Бобчинского, а Смотритель военной управы повторял реплику Ляпкина-
Тяпкина. Возникали самые разнообразные версии по поводу Чичикова: по-
лицеймейстер считал, что «Чичиков — сам переодетый Наполеон»25; «это, 
господа, сударь ты мой, никто другой, как капитан Копейкин»26, — уверял 
всех почтмейстер и рассказывал его историю.  

То, что Куликов практически полностью сохранил текст «Повести 
о капитане Копейкине», опровергает любые упреки в сокрытии в инсцени-
ровке социально-обличительного пафоса Гоголя. Напротив, ранее запре-
щенная цензурой, она впервые прозвучала на театре. Лучшие актеры 
своего времени — М. С. Щепкин и П. М. Садовский в Москве, А. Е. Мар-
тынов в Петербурге исполняли роль почтмейстера. Уже после снятия спек-
такля Мартынов и Щепкин продолжали выступать с «Повестью» на 
литературных вечерах и во время гастролей. «Мартынов прочел — и про-
чел прекрасно — рассказ о Капитане Копейкине из «Мертвых душ» Гого-
ля», — сообщалось в журнале «Московитянин»27. Но обширный текст 
«Повести о капитане Копейкине», заслуживающий самостоятельного ин-
сценирования, не мог не утяжелять небольшую по размерам инсценировку 
Куликова. Чтение повести надолго останавливало завязавшуюся интригу, 
что было для сцены того времени неожиданно и оригинально. 

Наконец действие возобновлялось. Внезапно появившийся Ноздрев 
предлагал собравшимся купить щенка (в поэме, что менее абсурдно, он 
навязывает Чичикову щенка у себя в имении). Очередной раз возникала 
перекличка с «Ревизором», где Ляпкин-Тяпкин рассказывал про родную 
сестру «кобеля», которого знал городничий. 

Пока Ноздрев сочинял неправдоподобную историю про Чичикова, 
чиновники расходились. Не замечая этого, Ноздрев продолжал свой моно-
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лог, и на фразе «…он вовсе не Чичиков, а Наполе…»28 заканчивалось дей-
ствие первой картины. С. С. Данилов находил здесь «прямое пародирова-
ние финала 3-го акта «Горя от ума» и подражание соответствующей сцене 
(XIV явл.) «Говоруна» Хмельницкого»29. 

В отличие от С. С. Данилова, который утверждал, что переделка Ку-
ликова «довольно последовательное смещение "Мертвых душ" в плоскость 
водевильного характера»30, Г. А. Романова считает, что комические эпизо-
ды инсценировки Куликова наглядно демонстрировали близость комедии 
и поэмы, не «водевильную, а комическую стихию Гоголя»31. Нам кажется, 
что, совмещая в инсценировке свой опыт автора «драматургии положе-
ний» как с комической стихией Гоголя, так и с драмой (рассказ о судьбе 
капитана Копейкина), Куликов, сознательно или неосознанно, поступал 
в соответствии с гротескным планом поэмы Гоголя. 

«Что такое «Мертвые души»? — взывают чиновники к Ноздреву. 
«Что такое значат мертвые души? — отвечает Ноздрев. — Просто и есть 
мертвые души; то есть души, то есть крестьяне, мужики, которые померли. 
Чичиков их в нашей губернии купил на несколько тысяч, и сам я продал 
этому человеку 40, потому что я не вижу причины, почему не продать их, 
когда об этом просит друг и приятель»32. А на самом-то деле Чичиков — 
шпион, Наполеон и вообще англичанин. 

Только в конце второй сцены появлялся, наконец, сам Павел Иванович 
Чичиков. Он приказывает Петрушке закладывать бричку, недоумевая: «Не-
понятно, что поделалось нынче со всеми: зашел было к губернатору — 
швейцар прямо говорит, что именно меня одного не велено принимать, а всех 
других можно. Завернул было к председателю палаты — тот так смутился, 
увидя меня, что не мог сказать двух слов, и наговорил такую дрянь, что нам 
обоим сделалось совершенно дурно. Поприбавил было еще кой к кому: к по-
лицеймейстеру, вице-губернатору, но все они, или не приняли меня, или при-
няли так странно, так все растерялись и такая вышла бестолковщина, что я 
начинаю бояться за здоровье их мозга: уж не проведали ли, что я торгую 
мертвыми душами и хочу их заложить? И верно все это наделал Нозд-
рев…»33. Чичиков принимает решение уехать из города. Тут опять, как 
джинн из бутылки, появлялся Ноздрев, предлагавший помочь Чичикову в по-
хищении губернаторской дочки за каких-то 3 тысячи «взаймы». Парадок-
сальна ремарка: «Чичиков в продолжении всего монолога Ноздрева ходит по 
комнате в размышлении»34. Еще Ноздрев предлагает Чичикову купить же-
ребца, каурую кобылу, собак, призывает сыграть с ним в карты. 

У Гоголя всем этим Ноздрев донимал Чичикова у себя на дому 
(в 4 главе поэмы). Благодаря перестановке сцен Куликов делает Ноздрева 
движущей пружиной действия, его роль разрастается по мере агрессивной 
атаки на Чичикова. 

Но Чичикову подают бричку, и Павел Иванович вовремя покидает 
город N. 

Как видим, Чичиков все же едва ли мог претендовать на роль глав-
ного героя инсценировки 1842 года. Она показательна с точки зрения вза-
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имодополнения жанров литературы на сцене, обнаруживая единство худо-
жественного мира «Ревизора» и «Мертвых душ». 

Особое место среди множества инсценировок, последовавших за кули-
ковской, занимает сценическая версия «Мертвых душ» созданная в 1889 году 
А. А. Потехиным. В 1889 году им была создана сценическая версия «Мерт-
вых душ», написанная на материале первого тома поэмы. В 1894 в соавтор-
стве с В. А. Крыловым он инсценировал и второй ее том. 

Первая часть была показана в Александринском театре в 1889 году, 
в 1893 году там же была поставлена и вторая. Надо заметить, что и А. А По-
техин, известный драматург и писатель, и В. А. Крылов, популярный теат-
ральный автор той эпохи, в разное время руководили Александринским 
театром (с 1881 по 1890 гг. театр возглавлял А. А. Потехин, с 1893 по 
1896 гг. — В. А. Крылов). 

Действие первой части начиналось в доме Манилова. Помещик пред-
ставлял жене своего друга Чичикова. Слово за слово, и Чичиков направлял 
разговор в нужное ему русло — «как давно вы изволили подавать ревиз-
скую сказку?»35. 

В ремарке Потехина содержатся указания для актера, исполняющего 
роль помещика: «Манилов (роняет трубку, остается в недоумении, потом 
поднимает трубку и взглядывает снизу в лицо Чичикова. Молчание)»36. По 
ходу всей инсценировки расставлены подобные «режиссерские» подсказки 
исполнителям ролей. 

Эпизод у Коробочки упрощает до стандартного павильона описание Го-
голя: «сцена представляет очень небогатую комнату, оклеенную серенькими 
обоями. По стенам много разных картин, портрет какого-то господина с крас-
ными обшлагами на мундире. Зеркало, часы. Мебель очень простая. У стены, 
посередине, стоит диван, перед которым круглый стол, покрытый салфеткой. 
Направо от актера, у окна, раскрытый ломберный стол, стулья, кресла и проч. 
При поднятии занавеса Коробочка сидит у чайного стола»37. В инсценировке 
А. А. Потехина старушка поначалу сама пугается произнесенной невзначай 
фразы о мертвых, что в хозяйстве-де пригодятся, но тут же начинает тор-
говаться: «право, я боюсь, на первых-то порах, чтобы как-нибудь не поне-
сти убытку. Может быть, отец мой, ты меня обманываешь, а они того… 
они больше как-нибудь стоят»38. 

У Гоголя сцены с Собакевичем и Плюшкиным происходят после встре-
чи в трактире Чичикова с Ноздревым. Потехин переносит Ноздрева на финал. 
Такая перестановка, видимо, понадобилась Потехину, как и Куликову, для 
усиления «драматичности», традиционной для тогдашней сцены. 

Как считает Г. В. Романова, «Потехин впервые означил для сцены то, 
что Собакевич и Плюшкин в гоголевском тексте всегда на грани бытового 
правдоподобия, а последний и на грани трагического распада личности. На 
деревянном лице Плюшкина при воспоминании о председателе менялось 
выражение — персонаж начинал говорить «с радостью», «одушевляясь», 
еще более одушевляясь», «совсем увлекшись воспоминанием»… И все это 
должно было стать последним проблеском души человеческой и <…> ис-
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чезнуть уже навеки»39. Такое сближение Собакевича с Плюшкиным на 
шкале, отмечающей степень распада личности, не представляется убеди-
тельным в плане гоголевской поэтики. Собакевич и Плюшкин созданы 
разными способами гиперболизации. У Собакевича, как и у Манилова, Ко-
робочки, личность даже не подразумевается. Только у Плюшкина в ассо-
циативных воспоминаниях неожиданно возникает человеческое лицо, 
только у него есть «биография», а значит, в отличие от остальных масок — 
монстров, было чему «распадаться». 

Последняя картина объединяла встречу Чичикова с Ноздревым с по-
следующим скандалом в имении помещика. Пьяный Ноздрев удерживал 
своего зятя Мижуева, который скорее хотел поехать домой и рассказать 
жене о ярмарке. Наконец Ноздрев его отпускал, а сам находил новую 
жертву — Чичикова и сразу же предлагал сыграть с ним в карты. Затем 
следовал известный каскад ноздревских предложений — жеребца, каурой 
кобылы, собаки, шарманки и мертвых душ в придачу. Сцена заканчивалась 
по Гоголю: мухлеванием Ноздрева при игре в шашки, попыткой избить 
Чичикова. Ремарка: «Порфирий и Павлушка делают движение, чтобы ис-
полнить приказание барина (побить гостя. — Е. Г.). Ноздрев с чубуком 
в руках хочет броситься на Чичикова. Чичиков хватает стул, но в это время 
дверь отворяется и входит капитан-исправник»40. Капитан объявлял, что 
Ноздрев находится под судом за нанесение помещику Максимову «личной 
обиды розгами в пьяном виде». Возгласом Ноздрева «Вранье!» заканчива-
лась первая часть инсценировки. 

«Мертвые души». Сцены в 8 картинах из поэмы Н. В. Гоголя, переде-
ланные А. А. Потехиным и В. А. Крыловым» — 2-ая часть инсценировки. Ее 
композиция была оригинальна. Сначала шло переложение всего второго тома 
«Мертвых душ», затем — после бала у губернатора — сцены из первого то-
ма, и заканчивалась инсценировка незаконченной главой 2-го тома. 

Первая картина происходила у прекраснодушного Тентетникова. Герои 
сидели у раскрытого окна, и в то время, когда Чичиков предлагал Тентетни-
кову подумать о женитьбе и говорил о плюсах этого мероприятия, за окном 
выясняли отношения люди Тентетникова, буфетчик с ключницей, мужик ру-
гался со своей бабой. Наконец, после долгого молчания, Тентетников расска-
зывал свою историю.  Его мечты о женитьбе — разбиты, он оскорблен до 
глубины души: генерал Бетрищев, чья дочь Уленька нравилась Тентетникову, 
сказал ему «ты»! Чичиков, весьма удивленный романтической чувствительно-
стью Тентетникова («что он, круглый дурак, или только с придурью?»41), бе-
рется его с генералом помирить. 

«В переработке Потехина и Крылова Чичиков все отчетливее стано-
вился главным героем второй части, — считает Г. А. Романова. — Тут впер-
вые в практике инсценирования поэмы исследовалась нравственная позиция 
персонажа: «если уж избрана цель, уж надо идти напролом»42. Однако сомни-
тельно, что в случае Чичикова можно ставить вопрос о нравственной позиции 
персонажа с безотносительной к персонажу отвлеченностью. «Позиция» Чи-
чикова откровенно безнравственна и, если Гоголь во втором томе открывает 
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перед читателями его «душу», то исключительно с тем, чтобы показать, как 
такая безнравственность возникла и сформировалась. Чичиков ловко подстра-
ивается ко всем без исключения, вникает в их логику и повадки, стремится 
предстать единомышленником исключительно в корыстных целях. 

Такова сочиненная Чичиковым генералу Бетрищеву история о восьми-
десятилетнем дяде, выжившем из ума и обещавшем свое состояние только 
человеку, владеющему тремястами душами. «Чтобы отдать тебе мертвых 
душ? Да за такую выдумку я их тебе с землей, с жильем! Возьми себе все 
кладбище! Ха, ха, ха! Старик-то, старик-то! Ха, ха, ха, ха! В каких дураках 
будет дядя!»43. Таков эффект почти всех «историй» Чичикова, и если они не 
срабатывают, то потому только, что в России всегда найдется Ноздрев, кото-
рого ничем не проймешь, или полковник Кошкарев, заветная мечта которо-
го — одеть всех до одного в России, как ходят в Германии: «ничего 
больше — только это, — и я вам ручаюсь, что пойдет все, как по маслу. 
Науки возвысятся, торговля подымется, золотой век настанет для России»44. 

В пятой картине инсценировки проявлялась самостоятельность ее ав-
торов, стремившихся придать инсценировке цельность пьесы. Из первой ча-
сти поэмы сюда был вставлен бал у губернатора, где происходило главное 
гоголевское разоблачение. Бал становился кульминацией инсценировки. «Все 
погружено было и на сцене в бытие мелкое и ничтожное, чиновники самозаб-
венно отдавались надуманным проблемам Чичикова, ведь его явление, пожа-
луй, впервые нарушало сонное оцепенение города. Толпа обретала героя»45. 

Однако на балу не один Чичиков мог заслуживать внимания. Роль 
Собакевича исполнял К. А. Варламов, «царь русского смеха», как его 
называли. Переиграв множество гоголевских ролей 46, Собакевича он сыг-
рал в 1893 году. «Этот на диво необтесанный, топорной выделки господин 
с повадками волкодава, введенного в гостиную, — куда как точно прихо-
дится на варламовские данные, — считал его биограф. — Но нехороша 
была инсценировка «Мертвых душ», нестроен спектакль. Прошел пять–
шесть раз и — долой с афиши театра. Так затерялся Собакевич в актерской 
биографии Варламова, сгинул зря»47. Слова Собакевича из первого тома 
«Мертвых душ» — «Нет, теперь не те люди: вот и моя жизнь, что за 
жизнь?» — впервые в практике театральных инсценировок, обнаруживали 
«едва различимое биение некоего чувства нравственной тоски даже там, 
где до того волей Гоголя человек своей фамилией и обликом всякое подо-
зрение в наличии души отметал»48. Похвальное стремление исследователя 
обнаружить «душу» даже у Собакевича все же нельзя считать соответ-
ствующим гоголевской поэтике. «Меланхолия» Собакевича возникает от-
того, что он «ни разу не болел» — а это «не к добру»! Впрочем, как играл 
Варламов, нам не известно, тем более что концепция С. С. Кары о соответ-
ствии варламовских данных «повадкам волкодава» совсем не убедительна. 

А меж тем Чичиков околдовывал светских дам «философскими» эк-
зистенциями в духе Собакевича: «что жизнь наша? Долина, где поселились 
горести. Что свет? — Толпа людей, которая не чувствует»49. 
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Конец чичиковской игре, как и в инсценировке Н. И. Куликова, пред-
стояло положить Ноздреву. «Ноздрев (подходя, с громким смехом): «А, хер-
сонский помещик, херсонский помещик! Что, много наторговал мертвых? 
(Обращаясь к губернатору) Ведь, вы не знаете, ваше превосходительство! Он 
торгует мертвыми душами! Ей богу! <…> Послушай, Чичиков: да ты скоти-
на, ей Богу скотина! Вот и его превосходительство здесь! Не правда ли, про-
курор? (Прокурор, губернатор, Чичиков в сильном смущении). Уж ты, брат, 
ты, ты… Я не отойду от тебя, пока не узнаю, зачем ты покупал мертвые ду-
ши. <…> Позволь душа, я тебе влеплю один безе. Уж вы позвольте, ваше 
превосходительство, поцеловать мне его»50. После чего следовала ремарка: 
«Чичиков отталкивает Ноздрева, хотевшего обнять его. Ноздрев едва удер-
живается на ногах. Все кругом мало по малу расходятся. Чичиков скрывает-
ся. Начинается котильон. Ноздрев садится на пол и хватает за полы 
танцующих. Полицеймейстер и несколько гостей его отталкивают»51. По-
скольку случившееся гости расценивали исключительно как пьяную выходку 
Ноздрева, инсценировщики не упустили возможность ввести соблазнитель-
ный для актрис «Разговор дам в голубой гостиной с диваном, ширмочками, 
цветами и попугаем в клетке», который «вносил тут лишь свежую струю 
в развернувшиеся словесные битвы»52. 

Затем шло перенесенное из первого тома «Мертвых душ» собрание чи-
новников по случаю назначения в город нового генерал-губернатора, закан-
чивавшееся смертью прокурора, отлетевшая душа которого обнаружилась 
только после его кончины — при жизни он ее не показывал, а умер, потому 
как впервые задумался. 

Финальные картины возвращали читателя ко второму тому «Мертвых 
душ» — сцене в приемной у генерал-губернатора. Впервые в истории инсце-
низации «Мертвых душ» вводилось прямое вмешательство правосудия. Ни 
раньше, ни позже авторы инсценировок не обращались к нему, может быть, 
«учитывая всю фальшь подобного «благополучного» конца»53. 

Муразов, «первое лицо в России», давал Павлу Ивановичу на проща-
ние дельные советы, на случай, если Чичикова оправдают. «Поселитесь 
себе в тихом уголке; если знобит сильное желание оставить по себе потом-
ков, женитесь на небогатой, доброй девушке, привыкшей к умеренности 
и простому хозяйству, забудьте этот шумный мир и все его обольститель-
ные прихоти. Пусть и он вас позабудет. В нем нет успокоения. Вы видите: 
все в нем враг-искуситель или предатель. Проснитесь, еще не поздно: еще 
есть время»54. Освободившись из тюрьмы, Чичиков А. Потехина и В. Кры-
лова задумывался о прежней жизни и раскаивался: «Муразов прав — пора 
на другую дорогу… и после таких неблагоприятных историй здесь в горо-
де ни к чему ни ногой… а надо скорей укладываться и ехать»55. 

Обе инсценировки — 1889 и 1894 гг. — являют собой пример наибо-
лее приближенной к первоисточнику драматической вариации «Мертвых 
душ». Текст инсценировки — и Потехина, и его же в соавторстве с Крыло-
вым — гоголевский, за исключением некоторых замененных слов и знаков 
препинания. При инсценировании 1-го тома на первый план выходит гро-
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теск (театральность), кукольность, автоматичность, марионеточность в об-
рисовке персонажей, остраняющие их. 2-ая часть хуже поддается инсцени-
рованию. Там характеры имеют прошлое (эпическое начало), «биографию». 
И в этих инсценировках, и в инсценировке Куликова пружиной действия 
становится Ноздрев. 

С момента первой инсценировки «Мертвых душ» прошло 180 лет. 
Путь инсценизации поэмы был извилист. Ноздрев, будучи пружиной дей-
ствия в дорежиссерском театре, в режиссерском сменился персонажем, ко-
торый взял на себя функции «лица от автора». О том, что главный герой 
поэмы не Чичиков, а Гоголь, мы узнали благодаря инсценировке М. Булга-
кова. В 1970-е годы режиссеры разных направлений, не сговариваясь, со-
здали портрет души творца «Мертвых душ». И, наконец, наше время, 
вновь упустило ее, раздробив в постмодернистском коллаже…  

Со времен первых инсценировок и постановок поэмы неизменным 
осталось одно — театр Гоголя — требует условности, при этом гротескная 
природа гоголевского художественного мира играет в инсценизации опре-
деляющую роль. 

«Пробка Степан, плотник, трезвости примерной. А! вот он, Степан 
Пробка, вот тот богатырь, что в гвардию годился бы! Чай, все губернии исхо-
дил с топором за поясом и сапогами на плечах, съедал на грош хлеба да на два 
сушеной рыбы, а в мошне, чай, притаскивал всякий раз домой целковников по 
сту, а может, и государственную зашивал в холстяные штаны или затыкал 
в сапог, — где тебя прибрало? Взмостился ли ты для большего прибытку под 
церковный купол, а может быть, и на крест потащился и, поскользнувшись, 
оттуда, с перекладины, шлепнулся оземь, и только какой-нибудь стоящий воз-
ле тебя дядя Михей, почесав рукою в затылке, примолвил: «Эх, Ваня, угораз-
дило тебя!» — а сам, подвязавшись веревкой, полез на твое место»56, — читая 
реестр, рассуждал вслух как о живом Степане Пробке Павел Иванович Чичи-
ков, приобретатель мертвых душ. 

«Батюшки мои, сколько вас здесь напичкано! Что вы, сердечные 
мои, поделывали на веку своем? Как перебивались?»57. 
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Лия Шульман 

НЕПРИТЯЗАТЕЛЬНАЯ ИСПОВЕДЬ 
Интервью художника Лии Шульман Елене Луниной 

 
«Ее талант столь открытый, столь обескураживающе-детский,  

что ему даже и позавидовать-то невозможно... А, может быть, есть у нее 
все-таки сокрытый ото всех золотой ключик, палочка ли волшебная или скорее 

перстень заветный — ей так идут всяческие атрибуты восточной красавицы — 
кто знает? Обязательно при следующей встрече постараюсь подсмотреть!»  

Елена Лунина, 
координатор программ ДЖОЙНТ в 90 -х 

 
Е. Л. — Насколько значимо для Вас понятие "мой город"?  
Л. Ш. — Когда-то, еще в 1991-м московская журналистка Галина Сни-

товская в каталоге к одной из моих первых выставок писала: «Как немногие, 
знает отец художницы Петербург-Ленинград, И особое наслаждение для 
него водить людей по торжественным улицам и паркам». Она была права: 
моего Отца история нашего города интересовала более, чем чрезвычайно. 
Настолько, что он буквально «вгрызался» (по его словам) во все документы, 
что мог в то время найти и достать, дотошно их изучая. Именно это подчер-
кивала в своих воспоминаниях биолог Энгелина Зеликман: «В его рассказах 
об улицах, строениях, названиях было нечто от эмоций собственника, ре-
монтирующего и украшающего свое имение» (сб. «От них исходило душев-
ное тепло», 2015).  

Следует отметить: в нашей семье все довольно хорошо знали родной го-
род, подтверждая свою любовь стихотворными строчками Вадима Шефнера: 
«Когда надолго выедешь из Города, почувствуешь недели через три, все в нем, 
любимом, вдвое сердцу дорого — все улицы, мосты и пустыри». Но у каждого 
из нас город был свой не столько собственный, сколько «личный». Например, 
если подход Отца можно было назвать «статистическим подходом ученого», 
то мой больше тянул на «эстетически-эмоциональный». Так, если Отца вол-
новало: «Кто, когда и почему установил Сфинксов на берегу Невы», то мне 
всегда наиболее важным казалось: насколько красиво смотрятся эти самые 
Сфинксы на фоне воды, как здорово решен спуск к Неве и каким замечатель-
ным фоном для них стало здание Академии Художеств.  

Но естественно, мое восприятие родилось не само по себе. Шло оно 
и от прогулок с Отцом, и от общения с блестящим экскурсоводом, литерато-
ром и другом нашей семьи, Любовью Васильевной Алексеевой. Во многом, 
благодаря этим людям: сложное становилось простым, а чужое и незнакомое 
близким и родным.  

Такое «свое» восприятие впервые помогло мне при подготовке выстав-
ки «Город мой непостижимый» (1991), прошедшей в Музее Этнографии 
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народов СССР. В составе выставки были работы всех моих направлений. Это 
были: кабинетные витражи со скользящей гравировкой по листовому стеклу 
в латунном обрамлении: «Весеннее окно», «Ветер», «Мои окна». Мини-
скульптуры из оптического стекла («Дворы Васильевского острова» и «Дары 
северного лета») дополняли ряд композиций, сделанных из того же материа-
ла: «Симфония Летнего Сада» и «Белые Ночи». Сейчас многие из этих работ 
обрели новый дом в частных или музейных коллекциях разных стран. Но ес-
ли «Дворы Васильевского острова» остались в России и попали в коллекцию 
Павлопосадского Музея, то «Белые Ночи» украсили чешский Музей художе-
ственного стекла в г. Каменецкий Шенов. Думается, слова искусствоведа 
Марины Цветаевой о моих «вертикалях и горизонталях» относятся к той 
композиции, что поселилась в чешском музее.  

Находилось на той выставке и мое гутное стекло, созданное в рамках 
совместной работы с профессором Федором Семеновичем Энтелис на экспе-
риментальной базе Львовского завода художественного стекла и керамики. 
И рядом с композициями: «Вербное воскресенье», «Синяя города мгла», 
«Поседелые туманы», «Ночь в пору полнолунья», экспонировалась и серия 
декоративных блюд: «Творчество», «Снежная Дева», «Дыханье моря напол-
няет город», «Стансы городу». Для них, этих декоративных блюд, выдутых 
на заводе и позднее отгравированных, была применена забытая на тот мо-
мент техника XVIII века: «золочение и серебрение по гравировке».  

Но самое главное: только на той выставке впервые пришло ко мне осо-
знание, как нужна мне, значима и необходима эта тема. Настолько необходи-
ма, что с того времени стала она обязательна для каждой последующей 
персональной выставки. И стало это вдруг получаться как-то спонтанно, не-
заметно и само собой. Тема «Мой город» с того времени появляется на всех 
моих выставках. Даже на еврейских. Это: цветной расписной паечный вит-
раж «На невской волне менора расцвела», упоминаемый Е. Луниной и моя 
первая мозаика на зеркале, картина «Ханука в Большой Хоральной Синагоге 
Петербурга».  

Е. Л. — Что означает для Вас понятие «мой» материал?  
Л. Ш. — Понять «почему именно стекло стало «моим» материалом, 

«моим» инструментом творчества?  — и самой удалось не сразу. 
Впервые, более или менее точно удалось ответить Марине Цветаевой 

в 1994-м словами «только в стекле я до конца могу выразить свое "я". 
Только, этот любимый материал делает меня чище, добрей, человечней». 

Впрочем, художнику, как правило, любой из материалов в процессе 
работы становится близок. Но стекло для меня и сейчас, и тогда, и всегда, 
и в любой момент вне всякой конкуренции. А теперь оно стало для меня 
и «самым-самым»: самым главным, самым важным и самым необходимым...  

Ведь стекло — это все! Оно: и живопись, и графика, и скульптура. 
Вместе и одновременно. Скульптура с графикой: в моей скользящей гра-
вировке или, скульптура в живописном обрамлении графики, или просто 
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скульптура-объем. С возможностями необыкновенными: ведь можно, остава-
ясь снаружи, заглянуть в тот же миг и вовнутрь, в глубину всего объема, для 
того чтобы, говоря словами Ульяма Блейка: «в одно мгновенье видеть веч-
ность». И за одно мгновение увидеть, как скользящая гравировка облаком-
кружевом окутает объем стекла, или, подчеркивая стекольную плоскость, 
создаст внутри объема свой собственный отдельный мир. При этом, все объ-
емные, глубинные мира сделать можно и из обычного листового стекла (каби-
нетные витражи «Ветер», «Мои Окна»). Можно и пространство выгородить 
плоскостями, получив ширму «И на Марсе будут яблони цвести». Как это сде-
лали мы (я со своими подругами — ученицами Марией Гусаровкой и Любо-
вью Гусевой) в 2011-м. И такую скульптуру, когда сами плоскости создадут 
объем, как было в нашем, совместном с Андреем Боровским, «Древе Жизни», 
подаренным ИКЦ (Израильским Культурным Центром в Санкт-Петербурге) 
Центральной Петербургской Библиотеке им. Вл. Маяковского.  

А витражи? Эти цветные стекла, гармонизирующие, лечащие и прино-
сящие в наши дома свет и цвет? Начиная со своего первого классического 
расписного паечного, поставленного в 1991г. под Краснодаром (площадью 
в 70 кв. м), потом я уже не раз, но каждый раз по-новому, по-другому воз-
вращалась к этому виду искусства. И в 2003-м, вместе с друзьями (Олегом 
Зверлиным и Андреем Боровским) по заказу ЕАР (Еврейское Агентство 
в России) был создан экстерьерный объект, еврейский артефакт «Витражная 
Сукка» или «Шалаш», 18 кв. м, выполненный в технике графического колла-
жа. Объект делался с учетом северного климата и всех присущих для еврей-
ской традиции правил и канонов. А в 2011-м на выставке «Еврейский Дом» 
в Московской Синагоге-на-Большой Бронной были представлены предметы 
моей интерьерной витражной композиции. Эта композиция, названная «Свет 
Знания», состояла из 5 «книг» объемов, выполненных в технике «тиффани». 
А сами «книги» к тому же служили абажурами для субботних свечей. Работа 
нравилась многим. Понравилась она в Израиле. И сейчас представлена в ин-
тернет-магазине художественной иудаики Марка Зеликмана, иерусалимского 
эксперта и консультанта Института Храма.  

XXI век не зря получил название «Век Зеркал». Наверно, поэтому 
с 2000 года в моем портфолио появилось много «картин-зеркал» или «зер-
кал-картин» помогающих, как и витражи, «удерживать» цвет и свет в помеще-
ниях. Появилась и концепция к ним, объясняющая, что «зеркало, превращаясь 
в картину, по сути своей зеркалом и остается, сохраняя и оберегая в доме не 
только свет и цвет, но и состояние уютного комфорта, охраняющего 
и оберегающего дом от злых сил». 

Выполнение картин-зеркал дало мне возможность воплощать в стекле 
то, что до этого момента казалось невозможным. Только благодаря зеркаль-
ному стеклу и его сочетаниям с современными техниками и технологиями 
стало возможным изображение вечных еврейских ценностей в таких работах, 
как: «Осенние праздники», «Утренняя молитва», «Шаббат Белой Ночи», 
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«Кудрей моих». С этого времени в моих зеркалах-картинах вместе с роспи-
сью стали встречаться: и витражная пленка Арокал, и скользящая гравировка, 
и элементы гуты. А зеркальное стекло разных цветовых оттенков стало до-
полняться стекольной мозаикой (картины-зеркала «Золотая менора» и «Се-
ребряная ханукия» из серии «Бабушкино наследство»).  

Время не стоит на месте и как-то незаметно придумывается что-то но-
вое на основе «хорошо забытого старого». Именно это произошло с работой 
«Молитва для умывания рук», выполненной в технике «стекольного колла-
жа». Техника «стекольного коллажа» не новость. Но тут все зависит оттого, 
где, как и почему в том или ином случае она применяется. Так, если в сту-
денческие годы при взгляде на мой витражный автопортрет наш заведующий 
кафедрой Владимир Федорович Марков заметил: «Шульман, удачно поже-
нив Модильяни и Шагала, получила себя», то в этом стекольном коллаже за 
основу я взяла работы Казимира Малевича. Что на тот момент было ново-
стью для работ в художественной иудаике. Дальнейшее продолжение техни-
ки «стекольного коллажа» можно было видеть в других зеркалах-картинах, 
выполненных совместно с Марией Гусаровой для Международного Конкурса 
дизайна в Рейксмузеуме. Там, где основой наших картин-зеркал стали полот-
на их музейной коллекции. После чего путь закономерно привел к серии 
«тюльпановых» работ. И, «Тюльпан Нарвы», войдя в коллекцию Нарвской 
Картиной Галереи, стал «звездой» международной выставки «Свободная 
песня эстонского орнамента». А зеркало-панно «Тюльпановый рай», побывав 
на двух выставках (международная «Стекло и керамика в пейзаже», моя пер-
сональная «В мире хрупкой красоты», Музей Изобразительных искусств 
Республики Карелия) навечно поселилось в помещении Грузинского обще-
ства города Петрозаводска.  

«Ты разбрасываешься», — не раз говорили мне. Конечно, разбрасыва-
юсь. Но делаю это осознанно и преднамеренно. Отлично представляя, как ко-
роток и недолог жизненный век художника. И потому мне хочется узнать, 
попробовать и успеть абсолютно все. Поэтому появлялись и до сих пор появ-
ляются на экспериментальных выставках «Стекло на траве» и «Стекло и кера-
мика в пейзаже» все новые и новые примеры моих экстерьерных объемных 
композиций.  

Серия фонтанчиков — одна из любимых. Но если первый фонтан-
чик, названный стихотворной строчкой китайского поэта VI века Ли Бо «И 
слышится радость, как льющаяся вода» приглашал к любованию гутным 
стеклом сквозь льющуюся воду, то во втором фонтанчике «Медитация» 
стекло можно было просмотреть уже сквозь гущу тумана, поднимающего-
ся от воды. Встречались композиции, созданные и на темы собственных 
стихотворных строчек: «И к Небу прорастаю я в мое Сегодня и Вчера», 
«Все зернышки Света в траве соберем и к Небу всплывем прозрачным 
цветком». Все проверяется временем и теперь, годы спустя понимаешь, ка-
кой удачей стала ширма «И на Марсе будут яблони цвести». Ведь после 
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Елагиноостровского парка побывала она не только в выставочных залах Пе-
тербургского СХ, но и поехала в Москву на выставку «Еврейский Дом». Ин-
тересная выставочная история ждала мои «ноты». Первой в этой серии стал 
диптих «Созрели вишни в саду у дяди Вани». Несколько раз эта работа вы-
ставлялась на выставках в Елагиноостровском парке, пока не продолжилась 
«нотами» работы «Субботняя песнь Шаббата» на моей персональной выстав-
ке «В мире хрупкой красоты» (Петрозаводск, 2019). Там, где она пришлась 
по вкусу известному композитору Геннадию Алексеевичу Вавилову…  

Следует отметить, что особенно любимыми стали работы, где решение 
художественных задач на первое место не ставилось. Так, в работе «Все зер-
нышки Света…», выполненной с использованием гутных стекольных деталей 
Олега Зверлина, мы с Андреем Боровским впервые предприняли попытку со-
здания экстерьерной объемной композиции, помогающей философскому 
осмыслению понятию «Свет» с точки зрения иудейской религии и традиции. 
Тогда как в композиции «И к Небу прорастаю я в мое Сегодня и Вчера» мною 
для более полного раскрытия понятий «Вчера» и «Сегодня», был использо-
ван необычный для того времени прием декорирования: сочетание витраж-
ной пленки с разноцветными стразами.  

А поскольку стекло не просто любимый материал, но и самый мой лю-
бимый инструмент творчества, то следом за своим Учителем, соавтором 
и другом Федором Семёновичем Энтелисом я повторяю вновь и вновь: 
«В стекле можно сделать ВСЕ». 

Е. Л. — Как вы расшифровываете термин «мое направление»? 
Л. Ш. — Поскольку тесной связи с каким-либо определенным произ-

водством у меня никогда не было, постольку, задумывая что-то новое, преж-
де всего, думаю об идее. Идея или задача: это и есть главный стержень и 
основа каждой моей работы. Второй этап: поиск наиболее приемлемого спо-
соба решения. А какой материал мне брать для реализации замысла и где его 
достать — это уже задача следующего, третьего этапа. Как правило, для меня 
это не особенно важно. Главное, чтобы он, выбранный мною материал, смог 
наиболее четко, точно и доходчиво выразить суть задуманного. Этому меня 
научило знакомство с оригиналами работ ювелира Карла Фаберже. Что слу-
чилось в 1973-м, почти сразу после моего распределения во Всесоюзный Ин-
ститут Ювелирной промышленности (ВНИИЮвелирпром). С ювелирным 
производством в то время была совершенно не знакома, книг по ювелирному 
делу в то время было не достать, ювелиров среди моих знакомых просто не 
было. Как всегда, помогли друзья родителей. Так, у инженера и однокласс-
ника отца, Кирилла Вениаминовича Лаврова, оказались нужные книги, 
а у биолога Ирмы Викторовны Исси — случайно сохранившиеся украшения 
работы Карла Фаберже. И что примечательно — все эти сохранившиеся ра-
боты были сделаны из недрагоценных металлов.  

Именно они, эти работы, впервые показали мне, как мало влияет на 
истинное произведение искусства ценность используемого материала. А 
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сама неожиданность сочетания в одном произведении нескольких, порой 
совсем не ювелирных материалов, меня просто сразила. 

Особенно «завела» идея сочетания стекла с металлом. Встретив подоб-
ные произведения в Государственном художественном музее-заповеднике 
«Павловск», захотелось и самой сделать что-то подобное. Впрочем, первые 
работы в этом направлении смогли «появиться» лишь лет через пять, когда 
после ВНИИ Ювелирпрома я перешла работать на ювелирный завод «Рус-
ские Самоцветы». Работа на производстве дала возможность не только лучше 
узнать технологию ювелирного дела, но и самой освоить отдельные ювелир-
ные техники. Именно тогда была сделана первая серия работ для выставки 
«Ювелирная пластика». Или, как ее сейчас называют, «Ю-ПЛАСТ». Тогда из 
всей серии, наиболее знаковыми, по словам профессионалов, стали три рабо-
ты: «Лев стережет Город», «Первый лист» и туалетный набор «Серебряные 
цветы». Работы эти, как сказала в 2005 г. искусствовед Нина Ивановна Васи-
левская: «показали органическое единство связи разных материалов и без-
упречное чувство материала, что так характерно для всех работ Лии 
Шульман при показе ею художнической сущности произведения».  

Следует отметить, что для каждой из этих работ брался разный металл. 
«Свой», как сказали бы теперь. То есть наиболее подходящий, как к общему 
замыслу, так и к каждой работе, к разному виду и цвету стекла. Если в «Лев 
стережет Город», посвященной скульптуре Петербурга-Ленинграда, объем-
чечевица бесцветного гутного стекла со скользящей гравировкой подчерки-
вался бронзой с характерным зеленым патинированием, то для остальных ра-
бот серии было взято листовое чеканное серебро. Тогда как в пресс-папье 
«Первый лист» это был серебряный «листик», лежащий на капле прозрачно-
го, чуть зеленоватого стекла, в котором проглядывалась, держащая его рука, 
выполненная методом скользящей гравировки. А на всех пяти предметах 
туалетного набора «Серебряные цветы» на фоне стекла «лиловый дым» рас-
цветали чеканные цветы полированного серебра… 

Личное знакомство в 1994-м с творчеством художников Канады окон-
чательно убедило: «любой материал — это один из инструментов творче-
ства в процессе создания произведения искусства». Работы этих художников 
подтолкнули меня к поиску и освоению новых инструментов творчества. 
Процесс этих поисков совпал с уходом из ЛПТО «Русские Самоцветы. Уход 
произошел, когда рамки производства стали мешать творческому процес-
су. Освобождение от задач производства изменил взгляд и подход к работе, 
поставив совершенно иные задачи. Встреча, учеба и последующая дружба 
с психологом и биоэнерготерапевтом Романом Семёновичем Фридманом вы-
звала к жизни серию изделий с заданным позитивным настроем, заложив ин-
терес к созданию адресных лечебных гармонизирующих предметов. Именно 
в этом, помогая реабилитации больных, и состояла совместная практическая 
работа с врачом-наркологом Светланой Яковлевой. Что в несколько ином 
ключе продолжается до сих пор. 
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Е. Л. — Что подразумевается под терминами «стихографика» 
и «стеклографика»?  

Л. Ш. — Когда говорят о том, что в моих стихографиках стихи «ор-
ганично вписываются в рисунок», то для меня эти слова означают лишь 
одно: рисунок и стихотворный образ возникают и создаются одновремен-
но. Только в этом случае они и «сливаются воедино». 

Что же это такое? Может, «то», что питерский искусствовед, Заслу-
женный деятель искусств Российской Федерации, Абрам Григорьевич Рас-
кин назвал «расширительным проявлением таланта»? Или «то», на что 
мне ответить почти невозможно? Потому что и сама толком не знаю, как, 
когда, в какое время впервые все «это» у меня возникло и появилось. 

Мне кажется, что одновременный процесс создания стихотворения 
и графики, т. е. «стихографики» (термин, введенный в обращение москов-
ской стекольщицей, академиком РАХ Любовью Савельевой) жил во мне все-
гда. Только спал до поры, до времени. А, может, корни этого процесса лежат 
в моей генетической памяти и имеют отношение к такому виду еврейского 
искусства, как «шрифтографика»? «Шрифтографикой» в еврейском искус-
стве называют произведение, где изображение рисуется текстом букв иврита, 
соответствующим ему по смыслу. Или это результат дружбы с Любовью Ва-
сильевной Алексеевой, дочерью знаменитого китаиста Василия Михайловича 
Алексеева? Или, это знакомство с японской культурой и японским искус-
ством, где произведения живописи и поэзии равны и едины? 

Думаю, рождению этого предшествовало «то», что в нашей семье все-
гда жило и живет до сих пор. Словом, все то, что смогло научить меня не 
только знать и любить, но и ценить русское поэтическое слово. Этому, несо-
мненно, помог довольно обширный раздел поэзии, занимающий в нашей 
библиотеке довольно значимое место. Поэтические сборники всегда были 
полноправным членом нашей семьи, а не просто украшением интерьера. По-
эзию любили все. А наш отец, научил не только любить и ценить, но и пони-
мать ее. Помню, как в школьные годы, задолго до «прохождения» на уроках 
литературы поэзии Владимира Маяковского, отец показал мне свое виденье 
его творчества. То самое видение, где единство поэзии и изобразительного 
искусства были слиты воедино. Это было более, чем вовремя: ведь именно 
этого поэта больше всего не любила и совершенно не понимала наша то-
гдашняя учительница литературы!  

После этого случая, отец всерьез задумался о нашем с братом допол-
нительном литературном образовании. Для более полного ознакомления 
с классиками русской литературы он обратился к другу нашей семьи, про-
фессиональному литератору и поэту Любови Васильевне Алексеевой. С то-
го самого времени, благодаря нашей «тете Люсе», стали рождаться и мои 
собственные стихи. Но у меня стихотворные строчки не только появлялись, 
но и шлифовались созданием графического или живописного образа. Сти-
хотворный ряд оживляло визуальное воплощение задуманного, подтвер-
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ждая, таким образом, мое новое направление в «стихографики». Хотя сам 
процесс стал единым только тогда, когда все его составляющие стали ак-
тивно помогать друг другу.  

Благодаря подсказке питерского искусствоведа, доктора культорологии, 
Марины Цветаевой, стихографики стали жить и в моем стекле тоже. Эрми-
тажная выставка японского искусства «суримоно» (в переводе с японского — 
«поэтическое поздравление») добавив знаний, дала название моему давнему 
увлечению. А работа в должности куратора художественных проектов в НКО 
«Центр культурных программ» сотрудничавшего с Японским Консульством 
в рамках Фестивалей Искусства «Японская Весна» и «Японская Осень», под-
толкнуло к новому пониманию культуры этой страны. Курируя, придумывая и 
создавая выставки своих коллег, нашла я и в своем творчестве черты, родня-
щие меня с искусством Японии. Вот тогда в моем портфолио появилось не-
сколько «японских» выставок. Наверно, чтобы подтолкнуть к более глубокому 
осознанному знакомству с японской культурой.  

Моя первая «японская» выставка стихографики и стеклографики 
«Поэтическое поздравление» состоялась в 2013-м году в Музее-институте 
семьи Рерихов (проект «Инь-Ян»). За первой выставкой этой серии прошла 
еще одна, образовательная, рассказывающая о искусстве «каригами» и орга-
нично вошедшая в Библионочь-15. Она дала дорогу третьей, заключительной, 
«Сквозь веер времени». В этой третьей, с помощью работ в стихографике 
и стеклографике, удалось не только рассказать, но и достаточно доходчиво по-
казать и объяснить процесс создания художественных произведений в стекле. 
Чтобы помочь зрителю увидеть, как из маленькой мысли «почеркушки» 
рождается то, что, став сначала стихографикой, плавно перерастает в сте-
кольную композицию «стеклографики». Мне кажется, доказательством 
процесса слияния поэзии с графикой на моей третьей «японской» выстав-
ке, стали слова Генерального Консула Японии г-на Ямамура: «Глядя на ее 
работы, понимаешь: в следующей жизни она обязательно родится япон-
кой». Вот так появилось то, что искусствовед и художник, Заслуженный 
деятель Российской Федерации, Александр Симуни смог назвать «стекло-
графикой Лии Шульман». 

Е. Л. — Почему вы называете себя «петербургский еврейский ху-
дожник»? 

Л. Ш. — Собственно говоря, мое «вхождение» в еврейское искус-
ство, как и моя преподавательская деятельность в системе еврейского об-
разования начались «вместе и одновременно» в 1994 году. В тот самый 
год, когда началась моя работа в Израильском Культурном Центре в СПб.  

Дело в том, что вопросы — «что оно такое, еврейское искусство?», 
«каковы его символы и законы?» интересовали меня всегда. И все, что 
можно было узнать и собрать, когда это было «знать нельзя» собиралось 
по «крупицам». Тогда, как и многие советские люди, я практически ничего 
не знала ни о еврейском искусстве, ни о еврейской культуре, ни о еврей-
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ской традиции. Впрочем, что-то во мне иной раз все же и прорывалось. 
Помню, как на обходе в Мухинском, глядя на мой «витраж-автопортрет» 
заведующий кафедры «стекло и керамика», профессор Владимир Федоро-
вич Марков воскликнул: «Шульман, «поженив» Модильяни и Шагала, 
успешно получила себя»… 

90-е годы для многих моих сверстников и современников стали не 
только годами откровений, но и прорывом в познание еврейской культуры, 
еврейского искусства, еврейской традиции и еврейской религии. При этом, 
решив, стать еврейскими учителями и придя преподавать в еврейскую 
школу, мы почти ничего не знали о своей национальной составляющей. Но 
знать очень хотели! И тогда, как-то вдруг неожиданно появилось для нас, 
еврейских учителей, множество семинаров, школ, симпозиумов и конфе-
ренций. Процесс познания шел непрерывно. А мы, получив знания на се-
минарах или конференциях, тут же делились ими со своими учениками.  

Именно тогда в систему еврейского образования пришло много профес-
сионалов из различных и, казалось бы, несочетаемых областей науки, техники 
и искусства. Так была создана «новая еврейская школа», где главным связую-
щим центром стало изобразительное искусство. И каждый художник-педагог 
разрабатывал собственную авторскую программу. Изобразительные мотивы 
брались, как из аналогов древнего еврейского искусства, так и из образов ис-
кусства израильского. Поэтому Израильский Культурный Центр в СПб, где 
я тогда работала, стал для меня очень значимой и весьма важной школой 
в искусстве. Будучи художником стекла, я организовала и начала вести 
в ИКЦ (Израильском Культурном Центре в СПб) студию «витражного искус-
ства». Там, мои ученики с помощью росписи по стеклу создавали свои соб-
ственные работы. Одновременно — на уроках истории, традиции и иврита 
получали базовые знания о еврейской культуре. 10 лет работы в ИКЦ пролете-
ли быстро. Потом пошли годы работы в других еврейских организациях наше-
го города: школах, клубах, студиях, детских садах, кружках, лагерях...  

А когда в 1995 году появились группа единомышленников, я стала ее 
секретарем. Чтобы потом, спустя годы возглавить ее. Группа появилась 
в тот момент, когда впервые появилась возможность открыто показывать 
современное еврейское искусство, гордясь своей национальной принад-
лежностью. Эта возможность, понимаемая всеми нами не иначе, как чудо 
и стала официальным названием группы: «ЧУДО» или на иврите «ПЕЛЕ». 
Потом, когда в группу влились художники из других стран, она приобрела 
статус международной. Шли годы...: Получив знания в московском Инсти-
туте изучения Иудаизма в СНГ (1999–2003), в 1999–2005 гг., я уже сама 
читала созданный мною лекционный курс по «символике еврейского ис-
кусства» в рамках программы "ORT-JET 2000", ОРТ-Гинзбург СПб. После 
2003, когда по этому курсу было издано Пособие и написан ряд статей 
о еврейском искусстве, пошли и мои другие публикации по теме иудаики. 
ИКЦ в те годы проводило много выставочных и учебных проектов. Участ-
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вовала в них сама, и мои ученики. О «Школе еврейского стекла в СПБ» 
рассказала в 2007-м на Международной Конференции «Стекло в Контексте 
образования» во городе Фраунау, Германия. Русскую версию моего докла-
да опубликовала в одном из сб. «Петербургские искусствоведческие тетра-
ди». Известный питерский искусствовед и коллекционер экслибрисов, 
театральный режиссер Соломон Трессер захотел пополнить свою коллек-
цию и моими работами. После чего была создана для него серия из 13 эс-
либрисов-монограмм. Некоторые из них, вошли в юбилейный томик его 
коллекции «Трессеру — 60», другие он экспонировал на выставках кол-
лекционеров по своей любимой тематике. Участвовала и во всех выста-
вочных проектах питерской Еврейской Общины. В 2000-ом был издан 
сборник моих авторских стихо-график «Дотяну струну до сердца». Спон-
сорская помощь Кетино Мацаберидзе помогла ИКЦ устроить его Презен-
тацию сборника, открыв одноименную персональную выставку с работами 
из графики и стекла. Затем вновь учеба. Теперь уже в Израиле: 2006–2007, 
когда училась на курсах повышения квалификации для еврейских учителей 
и руководящих работников в системе еврейского образования в Центре 
Мелтон Иерусалимского Университета. Возвратившись, домой, написала 
и опубликовала в журнале «Стекло» статью «Современное художественное 
стекло Израиля». В 2014 г. по заказу «Glass-Клуб» был сделан доклад о моза-
иках Израиля, опубликовав одноименную статью в АИС. В те же годы был 
проиллюстрирован и издан в Иерусалиме сб. стихов Анны Молчановой 
«В обратном порядке». Время шло, многое менялось — к преподаванию 
в хейдере добавилось преподавание в выездных международных школах 
иудаики проф. Ильи Дворкина (2007, 2008). Одновременно с выставками, по-
казывающими мое стекло, мною создавались работы и для выставок еврей-
ских. Иногда, как в 2010-ом на Акции-выставке «Свет Хануки» вместе со 
своими работами показывала и работы своих учеников. А в 2018-м для СПб 
Ресурсного центра еврейского образования был создан дистанционный курс 
по символике еврейского прикладного искусства. Одновременно, публикова-
лись и статьи в АИС. По-прежнему продолжается и выставочная деятель-
ность по иудаике. Всегда прочно присутствующая в моем портфолио.  

Так, работая в системе еврейского образования, я получила ответ на 
волнующий меня в институтские годы вопрос: «Что это такое — еврейское 
искусство?». В студенческие годы, перелистывая альбомы Амадео Моди-
льяни и Марка Шагала, пыталась уловить то хрупко неуловимое, что дела-
ло их работы такими «еврейскими». Поэтому «еврейскость» этих работ 
стала для меня синонимом «хрупкости» стекла. 

Желание знать и понять «свои корни» всегда жило во мне, одновре-
менно с тягой к стеклу. Впрочем, первое подтверждение важной роли стекла 
в еврейском искусстве получила я достаточно давно, еще в 1996-м от школь-
ной подруги родителей, выдающегося советского археолога Эллы Исааковны 
Соломоник. Новое подтверждение этому пришло лишь 10 лет спустя, когда 
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израильский профессор Илья Дворкин пригласил меня вести художествен-
ную мастерскую в лагере иудаики для старшеклассников «Кедем». Беседа 
с Ильей стала для меня шоком откровения, когда поняла, насколько крепка 
в теории хасидизма связь «стекла» и зеркал с понятием «света в материаль-
ном мире». Вот так, таким образом слились в единое целое две любимые со-
ставляющие моей жизни: стекло и иудаика. 

Е. Л. — Что значит для вас: «педагог в системе еврейского образо-
вания»? 

Л. Ш. — Многие зрители, глядя на мое стекло, упоминают слово 
«волшебство». Сама я не устаю повторять вновь и вновь: волшебства нет ни-
какого. Не было никогда, никогда не существовало, нет и сейчас. Впрочем, 
одно «чудо» под названием «творчество» существовало всегда. Именно ему я 
учу своих учеников. Александр Симуни прав: мое преподавание в системе 
еврейского образования началось со студии «живопись по стеклу». Эта сту-
дия появилась в еврейской воскресной школе «Бейт» в 1994 году по инициа-
тиве художника и директора этой школы Лены Давыдовой, которая считала, 
что обучение еврейскому искусству «надо начинать с таким «еврейским» ма-
териалом, как стекло». В этой студии вплоть до 2004 года занимались дети от 
3–16 лет. И на выставке «Свет Хануки», посвященной 16-летию моей препо-
давательской деятельности, были показаны некоторые из работ за все годы 
моего преподавания в разных еврейских организациях нашего города. А ра-
ботала я: 10 лет в Израильском Культурном Центре, более 20 лет в хейдере 
«Менахем» Санкт-Петербургской Ешивы, в многочисленных школах и сту-
диях, кружках и мастер-классах, детских садах и летних лагерях, семейных 
клубах, имея и частных учеников всех возрастов.  

Начав свою преподавательскую деятельность с работы с малышами, 
с самого начала следовала в своем преподавании всемирно известной кон-
цепции: «Если игрушка значима для человека — она останется с ним на 
всю жизнь».  

Первой «игрушкой» моей преподавательской работы стало «стекло», 
ставшее основой всему в моей дальнейшей работе в системе еврейского об-
разования. Это хорошо было видно на выставке «Свет Хануки». Где, кроме 
живописи на стекле, встречались и другие виды детских работ: графика 
и живопись на бумаге учеников хедера «Менахем», их стекольными мини — 
витражи в технике «роспись по стеклу», а так же их авторские подсвечники 
из глины вместе со свечами ручной лепки из разноцветного воска. 

Как уже говорилось выше, первые ученические работы на стекле по-
явились в 1994-м. С тем, чтобы уже в 1995-ом попасть на городскую выстав-
ку еврейского искусства «Шолом, Иерушалаим!» в залах Петербургского 
Союза художников. С этой выставки началась выставочная и достаточно раз-
нообразная деятельность студии «витражного искусства».  

Студия участвовала во многих проектах и ее ученики, осваивая раз-
личные техники росписи, создавали витражи и витражные объекты самого 



271 

различного назначения. Тематика занятий основывалась на праздниках ев-
рейского календарного года. По мнению израильских методистов, успех 
студии определил выбор такого материала, как стекло. Что помогло моим 
ученикам в понимании «свободы творчества». «Чувство свободы», полу-
ченное на занятиях, сливалось у них с тематикой еврейских праздников. 
А почти семейная обстановка по отношению ко всем ученикам в Израиль-
ском Культурном Центре помогала чувствовать себя любимыми, а порой 
даже и избалованными, детьми всего «семейного» коллектива ИКЦ. Имен-
но слияние этих трех факторов (необычности материала, необычности те-
матики и теплоты семейной атмосферы) притягивали детей, заставляя их 
вновь и вновь приходить на занятия в студию. На занятиях по росписи 
стекла тренировалась их память, внимание, улучшалось мышление, повы-
шалась самооценка и коммуникабельность. Когда впоследствии все это за-
интересовало взрослых, студия стала работать по принципу «Семейного 
клуба». Занимаясь вместе с родителями, дети приобретали уверенность не 
только в собственных силах, но и в собственной значимости. За 10 лет ра-
боты студии ее ученики приняли участие в более чем 40 выставочных про-
ектах. Самые крупные из них состоялись, как в городах России: Санкт-
Петербург, Москва, Петрозаводск, Новгород, так и в других странах даль-
него и ближнего зарубежья. 

Одновременно в религиозной еврейской общине Бейт Хабад проходила 
реализация другого моего проекта «Искусство стекла, помогающее в усвоении 
основ иудаизма». Работа педагога-художника велась вместе с психологом, 
кандидатом биологических наук Марией Соболевой, в тесном контакте 
с преподавателями по традиции и ивриту. Проект этот, начатый в 2001-м 
в «Семейном Клубе», продолжался около 10 лет. В рамках учебного процесса 
ученикам давались базовые знания по основам расписного витража, живопи-
си, графики, лепки, открытки, плаката. Работа шла в постоянном контакте 
с учителем по иудаизму, нынешнем директором Хедера «Менахем», равви-
ном Элиазером Гольдбергом. За более, чем 20 лет работы хейдера, дети со-
здали множество работ, экспонировавшихся на более, чем 15 выставках, как 
в России, так и за рубежом. Причем, на каждой из них, работы наших детей 
неизменно отмечались Призами и Дипломами.  

Благодаря крепкой связи «учитель-ученик», мои ученики стали 
участниками и моих выставочных проектов: «Научи отрока в начале пути 
его» в ИКЦ, «Чудо Пурима» в ЕАР, «Чудо витража» в г. Ломоносове, 
«120 лет Большой Хоральной Синагоги» в Высшей Школе прикладного 
искусства. Все это давало моим ученикам чувство сопричастности к обще-
му делу и ощущение творческой равности со мной, их учителем.  

Следует отметить дружеская связь «учитель-ученик» не рвется и до 
сих пор. С одними из них выполняются совместные творческие проекты 
(Мария Гусарова, Любовь Гусева), другие, как Соня-Софья Яковлева, Гер-
мания, приезжают ко мне и просят совета в профессиональной деятельно-
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сти, третьи, как Михаил Футурман работают вместе со мной во вновь со-
зданных образовательных проектах.…  

Конечно, не все из них стали художниками. Ну, и что? Разве это ме-
шает дружбе? Ведь все мы до сих пор — «одна семья»… 

Е. Л. — Как вы используете закон полного внутреннего отражения?    
Л. Ш. — «Ваша работа «Сотовый мед» с иллюзией влитого туда ме-

да — сплошное колдовство!» порой говорят мне. Отвечаю: «Помилуйте, 
какое колдовство!» Его нет, да и не было никогда. Было лишь одно, чрез-
вычайно важное для работы художника по стеклу: отличное знание техно-
логии. С этим знанием можно любое волшебство сотворить, выполняя 
работу с помощью законов, присущих этому материалу. А поскольку са-
мым важным законом для стекла всегда считался закон полного внутрен-
него отражения, именно с его помощью можно получить очень многое! 
Таким образом, и получилась иллюзия присутствия меда в бокалах желто-
го хрусталя (композиция «Сотовый мед»). Эти бокалы были выдуты с более 
толстым заливом, чем обычно. Залив в бокале с толщиной, постепенно 
уменьшающийся к краю и создавал эффект «налитого меда». Изображение 
сот в технике скользящей гравировки, охватывая нижнюю часть бокала, со-
храняло иллюзию меда, в бокал «влитого».  

И все же лучше всего закон этот проявляется и работает в оптическом 
стекле. В этом материале и сделаны работы с «великолепной картиной летних 
закатов на Неве», с «набережными», на которые можно «смотреть до беско-
нечности». Из всей серии работ, посвященных красоте Белых Ночей, главной 
стала та, что ныне находится в собрании чешского Музея Стекла в городе Ка-
менецкий Шенов и состоит из 2-х разновеликих призм чуть желтоватого цвета. 
Но была до этого еще одна композиция — самая первая в этой серии — «Дво-
ры Васильевского острова», ныне живущая в Государственном Музее истории 
искусства, г. Сергиев Посад. Чешская работа и стала логическим продолжени-
ем той. Но прием на всех работах серии одинаков: на каждой из 4-х сторон 
призмы расположен легкий графический рисунок с элементами питерского го-
родского пейзажа, выполненный скользящей гравировкой и легким налетом 
пескоструйной обработки. Используя этот и многие другие приемы — можно 
добиться многого. Например, заглянуть внутрь объема и увидеть там целый 
мир. И тогда, кроме путешествия по любимому Питеру, можно организо-
вать путешествие «во времени и в пространстве», «погуляв» и по синагогам 
древнего Израиля. Теме путешествия в мир античности посвящена мини-
скульптура «Из глубины веков» (собрание Нового Музея Стекла Фраунау, 
Германия). Сделана мини-скульптура из оптического бесцветного стекла, 
где каждая, кроме одной, плоскостей призмы, украшена своей собственной 
уникальной гравировкой. Что и позволяет совершить прогулку по древнему 
интерьеру. Многие мои работы делаются по принципу: «мини-скульптура 
с внутренним миром». Некоторые из них особенно полюбились зрителям. 
Среди них особенно интересны две работы по иудаике: диптих «Эдем: Утро-
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Вечер» и «Магендовиды осени». Но если в первой работе предпринята попыт-
ка передачи оттенков разных состояний природного дня, то во второй работе 
для создания эффекта успокаивающего состояния вместе с полированной 
бронзой было применено четыре оттенка желтого оптического стекла.  

Многие из этих работ смогли обрести родной «кров и дом» в самых 
различных уголках нашей планеты. Но есть среди них одна, понятная 
и любимая многим. Это мини-скульптура «Песнь Песней». Так распоряди-
лась судьба, что братья и сестры этой работы (ну, не получаются у меня 
копии!) «живут» по всему миру (Япония, Шотландия, США). И для каждо-
го из своих новых хозяев, каждая из них — самая близкая и самая родная. 
Мне же эта работа особенна дорога тем, что она «первая ласточка» моей 
генетической памяти.  

Несколько особняком стоит работа «Единение» из бесцветного оптиче-
ского стекла, где для создания эффекта «бесконечности пространства» приме-
нялось зазеркаливание отдельных граней призмы. Благодаря чему в ней 
получилось 5-ти кратное преломление, создавшее эффект «бесконечности».    

Но есть, кроме «Единение» в портфолио еще одна необычная работа. 
До сих пор являющейся загадкой для меня, потому что я так и не смогла по-
нять причину процесса ее создания. Название свое «Вербицкой от физиков» 
работа получила от своего последнего заказчика, хотя разрабатывалась со-
всем для другого человека. Первый ее заказчик, Инна Литвинова, из Тбилиси, 
мечтая о стеклянной Ханукие, попросила сделать для нее этот девятисвеч-
ник. А я, делая его, все никак понять не могла: чем же меня не устраивает 
получающаяся работа? Лишь визит Геннадия Воробьёва объяснил причи-
ну. Оказывается, что, наслушавшись рассказов о создаваемых им объектах, 
я и изобразила в стекле то, с чем Гена больше всего любил работать. Вот так 
появился мой собственный токамак, созданный в оптическом стекле. Тот са-
мый, что был отдан потом Геннадию для его подарка Людмиле Алексеевне 
Вербицкой. Правда, несколько по его просьбе доработанный: сверху появил-
ся шарик «земного шара» на низенькой подставке полированной бронзы со 
«стразой Сваровски», указывающей местоположение нашего города. Работа 
эта так понравившаяся физикам, получила у них имя «Корона токамака».  

Но результат созданного поразил, прежде всего, меня. И настолько, 
что я до сих пор, не могу понять — как, каким таким непостижимым обра-
зом мне удалось ухватить суть объекта, сделав его столь значимым и узна-
ваемым? Вот, пожалуй, и все, что можно сказать о создании произведений, 
где «само окружающее пространство и свет дополняют» друг друга.  

Е. Л. — Как вы пришли к грамотному решению экспозиции выставок? 
Л. Ш. — Грамотному решению выставочного пространства училась 

всегда и везде, где только было можно узнать и понять этот вид искусства. 
Так, на ЛПТО «Русские Самоцветы» мы, художники продумывали экспо-
зицию своих изделий еще в процессе их проектирования. Много подсозна-
тельного знания появилось при наблюдении за работой отечественных 



274 

«экспозиторов» в дружеском общении с ними. Ими стали для меня: Дмит-
рий Маевский, Николай Шумара, Олег Зверлин и Андрей Боровский. К слову 
сказать, именно Дмитрий Маевский стал автором той «самой замечательной 
экспозиции» на выставке «Город мой непостижимый» в Музее этнографии 
народов СССР. Много дала и месячная командировка в составе ленинград-
ской экспозиционной бригады на московскую выставку «Художники — 
народу», проходившей в 1980-м в Москве под руководством художника 
Вечеслава Францивича Стримайтиса. Повезло мне и в московском ЦДХ, 
когда была помощником у Главного экспозитора в международной вы-
ставке юных еврейских художников в 1989 году.  

Но самый главный опыт, был получен в годы работы в Израильском 
Культурном Центре Санкт-Петербурга. Именно там были получены базовые 
знания по созданию самых разных выставочных проектов. Ими стали: 1) Вы-
ставка детских работ из коллекции израилитянина Амоса Рольника «Дети 
Мира рисуют Библию», включившая и работы моих питерских учеников; 
2) «Митинг ко Дню памяти Рауля Велленберга»; 3) Мастер-класс техники 
росписи по стеклу «Представляет Израильский Культурный Центр» на го-
родском Фестивале Детского Творчества «Привет, Весна!»; 4) Персональная 
выставка «Режиссер и искусствовед Соломон Трессер», серия экслибрисов-
монограмм, вошедших потом в Юбилейное издание «Соломону-60 лет»; 
5) Выставка детских работ с образцами стеклянных ханукийот, посвященных 
Хануке, и дополнивших экспозицию выставки «Памяти питерского худож-
ника Леона Ниссенбаума»; 6) Экспозиция «Свеча памяти», выполненной 
учениками студии витражного искусства для «Вечера памяти Ицхака Раби-
на»;7) Художественное оформление концерта всех еврейских школ Петер-
бурга; 8) Перфоманс-проект «Памяти израильской поэтессы Рахель». Но 
самым интересным, пожалуй, стал годовой отчетный проект под названием 
«Поем, рисуем и танцуем песню», посвященный 300-летию Санкт-Петербурга 
и 55-летней годовщине государства Израиль.  

Знания, полученные в ИКЦ, закрепила впоследствии учеба в 2006–
2007 гг. в Израиле, в Центре Мелтон Иерусалимского университета. Имен-
но там, кроме глубокого знакомства с еврейской и израильской культурой, 
впервые произошло близкое и достаточно глубокое знакомство с израиль-
ским музейным делом. Впоследствии все это вместе взятое стало основой 
моей кураторской работы: как в международном выставочном Проекте 
«ЕДИНЕНИЕ», Нарва, Эстония, так и куратором выставочных проектов 
в АНО «Центр культурных программ», Санкт-Петербург, Россия. 

Поскольку самой главной ценностью в нашей семье всегда считалась 
«дружба», постольку желание «объединить друзей-художников вместе» 
привело к созданию проекта ЕДИНЕНИЕ. Возможно, желание шло и от 
интернационального духа нашей семьи, где всегда «собирались гости из 
разных городов всего Советского Союза» (Г. З. Снитовская). Создание 
проекта поддержало Петербургское отделение Ассоциации искусствоведов 
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(АИС), в лице его председателя, искусствоведа, Заслуженного деятеля ис-
кусств Российской Федерации, Абрама Раскина. Основной целью Проекта 
стало «не только увидеть истинное единение взглядов, но и на деле пока-
зать дружеские связи деятелей культуры разных стран независимо от их 
специализации, стиля, возраста, национальности и места проживания». 
Так тогда у нас и появилась реальная возможность не только создания 
единого творческого пространства, способствующего плодотворному об-
мену взглядами и расширению кругозора, но и более тесного сотрудниче-
ства с нашими зарубежными друзьями и коллегами.  

Е. Л. — Расскажите о создании своего коллажа «Основа Вселенной». 
Л. Ш. — Работа «Основа Вселенной» была задумана, вернее, обо-

значена в 1997-ом в год моей первой поездки в Израиль. Когда после про-
смотра видео о моей выставке «Город мой непостижимый», израильскими 
художниками было предложено воплотить в стекле и Иерусалим.  

Браться за эту работу не спешила, поскольку с Иерусалимом тогда 
лишь начинала знакомиться. Да и не было у меня никакой зацепки для ра-
боты над этим предложением. Но задуматься над этим все же пришлось, 
когда по возвращения домой как-то сам собой написался мой стихотвор-
ный израильский цикл «Октава». Друзья, услышавшие эти семь стихотво-
рений впервые, сразу предложили мне проиллюстрировать стихи не только 
моим авторским стеклом, но и подходящими к ним мелодиями. И записать 
все это на DVD. Идея даже начала воплощаться на сайте Ильи Шеймана, 
моего друга по занятиям у Р. С. Фридмана. Причем, Илья взялся подобрать 
подходящие мелодии сам. И отобрать подходящие работы. Выбрал, подо-
брал мелодии, поместив все на свой сайт. И стал ждать, когда же, наконец, 
там появятся работы для двух стихотворений, посвященных Стене Плача. 

Ждать ему пришлось достаточно долго. Моя работа в стекле засто-
порилась и никак не хотела реализовываться! Почему-то не находился 
изобразительный язык для двух стихотворений, посвященных этой теме. 
Заново перебирались наброски, рисовались эскизы, перечитывались стихо-
творения цикла, настрой который почему-то не «замыливался» годами. Но 
все напрасно!  

Лишь десять лет спустя, после учебы в Центре Мелтон, наконец-то, по-
лучилась то, давно увиденное, услышанное и столь хорошо прочувствованное.  

Видимо, правдиво утверждение о ценности лишь перебродившего 
и выдержанного вина. Так и мне, вслушиваясь в музыку давно написанного, 
надо было «перебродить» чувствами, мыслями, эмоциями, знаниями, чтобы 
увидеть и создать явственный образ желаемого. Там, в Израиле, во время 
учебы в Центре Мелтон нашлось время не только для экскурсий, но и для 
бездумных прогулок по Иерусалиму, новых встреч и новых знакомств, для 
перелистывания книг в университетской библиотеке, для новых, свежих за-
рисовок. После чего все, наконец, встало на свое место окончательно. Тесная 
связь изображения и текста, столь характерная для еврейского искусства 
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вспомнилась на квартирных занятиях — семинарах у проф. Ильи Дворкина. 
Текста, не только поддерживающего, но и подчеркивающего изображение. 
Помогли беседы с иерусалимскими специалистами. Много нового смогла 
рассказать и показать художница Эла Бышевская, давно и плодотворно, ра-
ботающая с Текстами Торы (Ветхого Завета), тактично вводя их в свои рабо-
ты. Найти нужный язык помогло и плодотворное общение с профессором 
Борисом Хаймовичем, блестящим знатоком еврейского искусства. Помогли 
очные встречи с каллиграфом Абрахаамом Борщевским. Ни с чем несравни-
мый толчок дало «онлайн» знакомство с книгой «Небесный Иерусалим» ев-
рейского символиста француза Бенна, получившего Орден Почетного Легиона 
за создание картин с Библейскими образами на темы Танаха. Как всегда, по-
шли на пользу дружеские беседы с саратовским искусствоведом и этнографом, 
ныне москвичом Андреем Боровским. 

 Но как оказалось позднее, поиск изобразительного языка для этой 
работы было лишь первым начальным толчком для нее. Толчком, под-
толкнувшим к ее выполнению. Как всегда, пригодились имевшиеся знания 
о новых возможностях в современных техниках. Что хорошо совместилось 
со старыми изобразительными приемами. Пригодились и такие новые ма-
териалы, как: реставрационные пасты «металлик», золотой картон из Гол-
ландии, новый вид пленки Арокал…  

Так, фоном бесцветному фактурованному стеклу стал голландский 
картон цвета «светлого золота». Роль подчеркивания изобразительного 
языка взяли на себя реставрационные пасты «металлик» вместе с витраж-
ной пленкой поливинилл-хлоридного материала. Все сложилось, как нель-
зя лучше: нашлась даже подходящая современная легкая металлическая 
рама цвета темной бронзы, обрамляющая картину-коллаж.  

Куски фактурованного стекла в сочетании с витражными пленками 
Арокал, напоминали зрителю о выветрившихся за тысячелетия камнях 
Стены Плача. В том, что их должно быть ровно ДЕСЯТЬ не сомневалась 
ни секунды! Как и в необходимости положить, в подножье Стены, меж 
«камней» капельку-слезинку из голубоватого стекла с моими инициалами.  

 Сам же коллаж, лежащий на картоне «светлого золота», как нельзя 
лучше, помогал подчеркнуть всем известные слова о «золотом Иерусали-
ме». Том самом Иерусалиме, что я могла видеть каждое утро из своего ок-
на во время учебы в Центре Мелтон. 

Храм, в облаке Света, выплывающий из-за Стены Плача, чье гравиро-
ванное изображение я поместила с обратной стороны стекла, напоминал зри-
телю о том, как скоро он будет вновь отстроен с приходом Мошиаха. 
Применение скользящей гравировки и полупрозрачного серебристого Арока-
ла помогло созданию ощущения этого «облака» Света. Текст из Шмот раба 
2:2, подобранный и исполненный на иврите Андреем Боровским, венчал 
композицию всей работы. А в правом верхнем углу, как и положено, по 
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иудейской традиции на «облачко» фактурованного стекла легла абвеатура 
букв иврита, означающая дословно: «чтобы слова эти не были стерты». 

Так пусть никогда не будет стерта в веках память людская об этой 
Святыне! 
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Зулумян Арутюн 
Зинаида Берандр 

 
ВАДИМ ГРИГОРЬЕВ-БАШУН: 

«ДЕЛАЙ, ЧТО ДОЛЖНО И БУДЬ, ЧТО БУДЕТ» 
 

Вадим Григорьев-Башун родился в Ленинграде. Живет и работает 
в Санкт-Петербурге. В 1978 году окончил СХШ им. Б. В. Йогансона. 
В 1984 году с отличием и красным дипломом окончил Институт живопи-
си, скульптуры и архитектуры им. И. Е. Репина. 

С 1983 года принимает участие в различных художественных вы-
ставках в России и многочисленных выставках за рубежом. Член Союза 
художников России. В 1992–1993 году был стипендиатом Жана-Марии 
Гальперти (Италия). В 1993–1994 году преподавал в художественном кол-
ледже в Баден-Бадене (Германия). Вадим Григорьев-Башун — живописец, 
график, скульптор, автор кинематических, световых и звуковых арт-
объектов, которые восторгают любящую искусство общественность. 

— В каком городе Вы родились? 
— Родился я в Ленинграде.  
— Как рано Вы начали рисовать? 
— Сколько себя помню, и рисовать, и лепить я начал одновременно, 

причем рисовал я и цветными карандашами, и графитными, лепил фигурки 
из пластилина, создавая композиции. 

— Расскажите о своем пристрастии к музыке… 
— Любовь к музыке у меня появилась под влиянием моей мамы. Она 

была преподавателем фортепиано и стала приобщать меня к инструменту 
с ранних лет, благо у нас был хороший рояль «Шредер», и она приобщала 
меня к музыке, но мне самому больше хотелось рисовать. В итоге, любовь 
к музыке тоже проснулась, и я согласился, чтобы мама определила меня 
в музыкальную школу, куда я несколько лет ходил, но в конце концов сбе-
жал из нее и поступил в художественную школу. Я сделал это тайно, но 
эта тайна скоро раскрылась, мама была очень недовольна, она сказала мне: 
«Будешь, как все художники, пьяницей и ругаться матом». Спустя годы, 
когда в каком-то журнале у меня брали интервью, пишущая статью журна-
листка вставила эти слова в свой материал, статья каким-то образом попа-
ла маме на глаза, она сказала, что ничего подобного никогда не говорила, 
очень на меня обиделась и два месяца со мной не разговаривала.  

— Вы учились, фактически, в двух школах? 
— Да, я сначала учился в музыкальной, потом в художественной шко-

ле, затем поступил в художественный лицей СХШ при Академии художеств, 
а после СШХ учился в Академии, закончил ее с отличием и красным ди-
пломом, который был занесен в реестр Академии как выдающийся диплом 
1984 года. Мне было предложено пойти в аспирантуру и продолжить свою 
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карьеру дальше, но у меня такая перспектива не вызывала никакого инте-
реса, я стремился поскорее выбраться на свободу, на вольные хлеба занимать-
ся своим творчеством и именно тем, что я хотел делать. Но по завершении 
академии во мне снова проснулась страсть к музыке, но уже не к фортепиано, 
а к классической гитаре, и я начал брать уроки у одного очень известного ги-
тариста и педагога, а затем у другого потрясающего педагога и человека, му-
зыканта и философа, Анатолия Хвана, с которым вскоре наши отношения 
вылились в крепкую дружбу. 

— Вы обучались в достаточно консервативной институции, где стро-
го требуют придерживаться канонов реализма, но по завершению, выбрали 
авангард. 

— Еще будучи в академии, я пытался делать эксперименты, но эти 
эксперименты не получали никакой поддержки у руководства и наших про-
фессоров, меня обвиняли в том, что я занимаюсь чистым формализмом и ле-
вачеством. Однажды, ко мне подошел наш декан, потрепал по-дружески за 
плечо, и сказал: «Вадим, ты же умный и понимающий человек, зачем тебе 
и мне все эти неприятности, давай договоримся: когда закончишь акаде-
мию — будешь делать, что хочешь, а сейчас оставайся в рамках академи-
ческой традиции». Я, конечно, не стал с ним спорить и ответил: «Хорошо, 
конечно!» Но желание экспериментировать у меня не убавилось и по заверше-
нии академии вылилось в то, что я совершенно отказался от реалистического 
творчества и переключился на абстрактное искусство, которым занимался бо-
лее 10 лет. В результате у меня было много выставок как у художника-
абстракциониста, и в Петербурге я был известен как абстракционист. 

— Как Вы нынче относитесь к реализму? 
— Отношусь к реализму я очень уважительно. Свою последнюю аб-

страктную картину я написал в начале 2000 года и после этого опять пере-
ключился на фигуративное изображение, потому что понял, что в абстракции 
я все исчерпал, и в принципе впечатление на зрителя в плане некоторого пси-
хологизма, можно больше произвести и фигуративным, практически, реали-
стическим изображением.  

К тому же я считаю, что художник должен постоянно меняться, ибо 
скучен тот художник, который от начала творчества до гробовой доски оста-
ется одним и тем же. У того же Казимира Малевича сначала были реалисти-
ческие работы, потом последовал период супрематизма, а в конце жизни, он 
снова вернулся к реалистическому изображению.  

— Да, конечно, реалистическая картина «Смычка» была его послед-
ней работой. Каким образом Вы получили премию Гальперти, что дало 
Вам возможность находиться в Италии? 

— Здесь сыграл свою важную роль Его Величество Случай. Была 
выставка российских художников, которая состоялась в Германии, в горо-
де Этлинген, она проходила в этлингемском замке, где принимало участие 
20 российских художников. Госпожа Гальперти, в это время находясь в Гер-
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мании, обнаружила выставку, и, случилось так, что именно мои картины 
произвели на нее особо сильное впечатление. Она поинтересовалась у мене-
джера, как связаться с этим художником, написала мне, что в Италии, на бе-
регу озера Комо находится резиденция, куда она временами приглашает 
художников из разных стран поработать и пожить, и что хочет пригласить 
меня. Для меня это было ошеломляюще выгодным предложением. Происхо-
дило это в 90-е, когда в социуме имели место всякие передряги и экономиче-
ские неурядицы. Сначала я даже подумал, что это розыгрыш, чья-нибудь 
шутка, но вскоре действительно пришло официальное приглашение, и я по-
ехал. В первый раз я прожил там полгода, а затем, во второй, еще несколько 
месяцев. Оказалось, что Гальперти — это богатейшие фабриканты, что ее 
мужу Жан Мария Батиста Гальперти принадлежит 9 фабрик для нефтепере-
рабатывающих компаний, что его продукция продается как в Техасе, так 
и в Советском Союзе, что он производит гигантские краны для направления 
нефтяных потоков, и что их чета является известными меценатами и коллек-
ционерами, и у них огромная коллекция картин знаменитых художников. 
В их коллекции имеются несколько картин Пабло Пикассо, работы Маркса 
Эрнста, Пауля Клее, гигантский гобелен Хуана Миро и многое другое.  

— Вы часто принимаете участие в зарубежных выставках.  
— Начиная с 90-х это было часто. В период, когда я гостил у Галь-

перти, моими работами заинтересовалась очень серьезная галерея, и у меня 
состоялась выставка в Риме, в галерее Боргеза. Моим куратором была Сю-
занна Мизиано. На выставке было куплено несколько моих работ. Много 
выставок состоялось в Германии, в частности, в Дюссельдорфе, в центре 
современного искусства. Я принимал участие на биеннале в Голландии 
и во многих других европейских странах.  

— Какие качества необходимы для того, чтобы стать знамени-
тым: талант или трудолюбие? 

— И еще необходимо обладать наглостью… уметь, где надо себя 
предлагать, показывать, хвалить себя, вешать лапшу на уши, что ты такой 
выдающийся и гениальный, надо уметь убеждать, что общение с тобой 
может дать выгодные дивиденды, уметь продвигать себя и рекламировать. 

— Вы больше считаете себя живописцем или скульптором? 
— И тем, и другим, для меня это, как две руки, левая и правая. Сна-

чала я делал даже не скульптуры, а объекты и коллажи, затем это перерос-
ло в конкретные скульптурные формы.  

— Почему Вы выбрали именно кинетические скульптуры? 
— Потому что это дополнительное воздействие на зрителя, это вно-

сит дополнительный мотив в жизнь, ведь движение — это жизнь.  
— Вы часто используйте звук, это результат вашего причастия 

к музыке? 
— Конечно, это все дополнительное воздействие на восприятие зри-

теля, чтобы больше передать свои чувства, переживания, наблюдения, что-
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бы зритель мог воспринять твое произведение и глазами, и ушами, а еще 
лучше, если он сможет к произведению тактильно прикоснуться. Скучно, 
когда висят только картины, а когда сочетаются, и картины, и объекты, 
и скульптуры, и специальные звуковые эффекты, и освещение, а когда еще 
звучит сопровождающая выставку фонограмма, это создает значительно 
больший эффект.  

— Какие этапы творчества Вы преодолевали? 
— Первый этап, это когда от фигуративной живописи я переключился 

на абстрактное изображение, это был сложный период, потому что требова-
лось совершенно другое мышление, ставились иные задачи, от многого 
привычного приходилось избавляться, да и следовало быть ни на кого не 
похожим, ни на Василия Кандинского, ни на Сея Твомбли, или Марка Ротко, 
или других абстракционистов. Необходимо было найти такое решение, чтобы 
не быть декоративно-интерьерным искусством, чтобы картины были заряже-
ны энергетикой и магнетизмом, обладали скрытыми символами и идеями.  

— Как получилось, что Вы преподавали в Баден- Бадене? 
— Я сотрудничал с фирмой, которая привозила картины из России, 

которая, к сожалению, оказалась жульнической, но польза от нее заключа-
лась в том, что она реализовывала выставки. Как-то выставка состоялась 
в Карлсруэ, и увидев, что я свободно владею немецким, мне предложили 
поехать и преподавать у них в художественной школе, которая находилась 
в Баден- Бадене. Я согласился и поехал. 

— Какое Ваше кредо?  
— Делай, что должно и будь, что будет.  
— Какая поговорка Вам ближе homo homini amicus или lupus est?  
— Per aspera ad astra. 
— Вот уже около 10 лет вашей творческой темой является война, 

разве жизнь — это не та же война? 
— То же самое. И это хорошо, что Вы обратили на это внимание. 

Потому что в этой военной теме есть драматизм. 
— Некоторые считают, что в жизни тяжелее, потому что не ви-

дишь, кто твой реальный враг. 
— Самый опасный враг — это скрытый друг, который притворяется 

другом, а за пазухой держит камень, а еще хуже, ножичек.  
— Что Вы думаете о событиях вокруг Карабаха? 
— Очень мне дорога и близка Армения. В Академии учились не-

сколько армян, с которыми у меня были очень теплые отношения. Они 
привозили прекрасный теплый армянский коньяк, и мы часами обсуждали 
искусство и жизнь. Когда я был стипендиатом, у меня был приятель, ху-
дожник Армен Григорян, с которым мы были очень дружны. Это были го-
ды, когда возник первый карабахский конфликт, и вот спустя многие годы, 
этот огонек тлел и в конце концов преобразился во все это безобразие.  

— Есть ли у Вас хобби? 
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— У меня как-то на хобби времени не хватает, вот, смотрите, живо-
пись, скульптура, гитара, занятия по дому. Может быть хобби у меня явля-
ется огород, выращивание огурцов и помидоров, которые я очень люблю.  

— Вы любите путешествовать, не так ли? 
 — К сожалению, вот уже два года из-за этого проклятого коронави-

руса я лишился этой возможности. Но, надеюсь, что скоро эта проблема 
как-нибудь разрешится, и я снова поеду в путешествие.  

— А по каким странам Вы путешествовали? 
— Практически, по всей Европе, Великобритании, Японии, Индии, 

Непале, Тибете, а в студенческие годы я очень хорошо попутешествовал по 
России: побывал на Дальнем Востоке, в Камчатке, Чукотке, Якутии, на Байка-
ле, Урале, так что я, конечно, поездил, есть, что вспомнить и что забыть.  

— А воспоминаний Вы не пишете? 
— Нет, не хватает времени что-то серьезное писать. Иногда я запи-

сываю свои мысли и наблюдения.  
— Каких художников Вы предпочитаете? 
— С возрастом пристрастия изменяются, и многие художники, кото-

рые вызывали восторг, теперь безразличны, а есть такие художники, кото-
рые восхищали меня с юных лет, и до сих пор воспринимаются, как корифеи. 
Такими мастерами для меня являются, практически все итальянские художни-
ки Великого Возрождения, а также великие скульпторы Древней Греции, 
Агесандр, Афинодор, Полидор, огромная сила — Пергамский алтарь. Ко-
гда в 1982 году я увидел это произведение эллинистического периода в ори-
гинале, (мы были в Берлине по обмену с немецкими студентами), то был 
поражен ее пластикой и монументальностью, а одна из частей этой скуль-
птуры лежала на полу, и я заглянул за голову этого поверженного гиганта 
и обратил внимание на отношение скульптора к своему творчеству, ведь 
фриз этот должен был быть установлен на высоте 12 метров, а у этого ги-
ганта были подробно сделаны все волосики, потому что была огромная ответ-
ственность, что эту работу видят не только люди, но и боги, и это послужило 
мне знаком, что делая работу надо отвечать не только перед людьми, но и пе-
ред всевидящим оком бога.  

— Когда и как Вас посещает вдохновение? 
— Я, знаете ли, верен высказыванию Петра Ильича Чайковского, что 

вдохновение не любит посещать ленивых. Я не жду вдохновения, идея есть, 
я начинаю ее реализовывать, за это время приходят другие мысли. У меня 
хранится полная папка проектов, которые еще дай Бог мне возможность 
реализовать. А как приходит вдохновение? Порой бывает достаточно уви-
деть какую-нибудь отвлеченную деталь, сочетание каких-либо форм или 
сломанную вещь, как вдруг рождается идея. Поскольку я многое видел и 
пережил, все это запускается в подсознание, и зарождается творческий про-
цесс. У меня не происходит такого, чтобы я сел за стол, взял лист бумаги 
и карандашик и думал, что бы мне такого изобразить.  
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— Какие у Вас мечты? 
— Мои мечты — это, например, посетить Армению, съездить еще 

раз в Гималаи, сделать большую хорошую профессиональную выставку. 
Вот такие у меня мечты. 
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Арутюн Зулумян 
 

ИЗ ПЕСЕН О МОРЕ 
 
«Край этот, бывшая Восточная Пруссия, а ныне Калининградская об-

ласть, издавна привлекал поэтов. Ритмы моря, золотистый песок дюн, тепло 
янтаря, свечи каштанов, таинственные мифы, средневековые замки, разно-
образие национальных культур — все это переплавлялось в поэтические стро-
ки. Здесь творили многочисленные немецкие авторы — от Симона Даха до 
Иоганнеса Бобровского, здесь заложил основы литовской поэзии Кристионас 
Донелайтис и зарождалась польская лирическая поэзия. При поездках в Евро-
пу не миновали Кёнигсберг российские поэты от Тютчева до Маяковского. 
В первую мировую войну здесь сражался Николай Гумилёв, а в победном сорок 
пятом заканчивал свою знаменитую поэму Александр Твардовский. В 1963 го-
ду здесь побывал Иосиф Бродский, создавший так называемый «кёнигсберг-
ский цикл». В послевоенные годы ряды поэтов полнили бывшие фронтовики, 
моряки-балтийцы и переселенцы. Множество имен мог бы привести, но 
остановлюсь на одном — Сэм Симкин, которого многие калининградские по-
эты называют своим учителем. Ему было дано сделать нашим достоянием 
творчество поэтов, живших здесь ранее, часть своего таланта он щедро 
раздарил переводам, не оставляя главного своего направления — создания 
проникновенных стихов, полных любви к морю и городу, который "подарила 
судьба"», — пишет поэт Олег Глушкин. 

Рожденный в тридцать седьмом году, Сэм Симкин был назван этим 
именем, что расшифровывалось как социализм — экономика мира. В своем 
родном городе сухопутном Оренбурге он еще в школе начал писать стихи 
и мечтал о море, зараженный творчеством Александра Грина. Потом был 
Ленинград, технологический институт, рыбный. И вот наконец — Калинин-
град. В первых же стихах Сэм Симкин предстал уже почти зрелым масте-
ром поэзии. В них были и свойственная поэтам серебряного века скрупулезная 
точность, экономия слова, внимание к нюансам. Я поговорил с дочерью поэта 
Мариной Симкиной, она ответила на мои вопросы и рассказала об отце, ка-
лининградском поэте Сэме Симкине.  

Поэт Сэм Симкин родился в 1937 году в Оренбурге. В 1964 году окончил 
Калининградский технический институт рыбной промышленности и хозяй-
ства. Ходил в море на рыбопромысловых судах. В 1974 году окончил Литера-
турный институт им. М. Горького. Руководил литературным объединением 
«Родник». Лауреат премий «Признание» и «Вдохновение». Составитель-
переводчик антологии поэтов Восточной Пруссии «Свет ты мой единствен-
ный...» и серии книг «Поэзия Восточной Пруссии».  

— С именем Сэма Хаимовича Симкина (1937–2010) связана целая 
эпоха в истории калининградской литературы. Поэт, моряк, переводчик, 



285 

учитель, наставник, хороший друг и хороший отец. В каком городе он ро-
дился? Расскажите о нем, о его творческом и жизненном пути. 

— Папа родился в городе Оренбурге, в котором я спустя много лет 
училась в Художественном институте. О самом городе можно многое рас-
сказывать. Есть замечательная песня Александра Вертинского, называется 
она «В этом городе пыльном» о судьбе женщины, которая живет в этом 
городе. Мое восприятие Оренбурга — он интересный город, любопытный, 
но довольно тоскливый по сравнению с Калининградом, где я живу. Отец 
проучился до 10 класса, получил по завершении золотую медаль, потом 
уехал в Ленинград и поступил в Технологический институт, а затем пере-
велся в наш калининградский КТИ, на технологический факультет, по 
профессии технолог. Он ходил в море специалистом по добыванию рыбы, 
в рыбах он разбирался прекрасно. В институте он учился хорошо, получил 
красный диплом. Дальше он отправился в Ленинград, и вообще был страш-
ным романтиком. По какой причине он перевелся в Калининград, это вопрос 
интересный, и связан с одним его приключением и, соответственно, с неким 
скандалом. Насколько я в курсе событий, он влюбился в одну художницу 
и поехал с ней вместе в Крым отдыхать, в результате чего опоздал на сессию. 
В этом было мало приятного, и потому он перевелся в Калининград, где по-
знакомился с моей матерью, и они поженились. 

— Как он начал писать стихи? 
— Его творческий путь уже начал складываться в Оренбурге. Там он 

стал писать посвящения своей учительнице по литературе. Когда в 83 году 
я училась в Художественном институте в Оренбурге, отец часто ко мне 
приезжал, и как-то раз мы с ним отправились в его школу, где он встретил 
ее. Мне, конечно, очень сложно описывать его творческий путь, потому 
что для меня он прежде всего отец. Его любовь к литературе, я думаю, 
возникла именно на основе любви к учительнице и любви к ее предмету, 
к тому же он много читал. Семья у него была интеллигентная, его отец был 
врачом-отоларингологом, мать — учительницей математики.  

— Можно ли его назвать первооткрывателем и почему?  
— Наверно можно, учитывая то обстоятельство, что он первым стал 

писать о всех поэтах, живущих в Восточной Пруссии. Это был его очень 
большой труд, который он сделал. Работая над ним, он ездил в Москву, 
в библиотеку Ленина, перерывал там нужные материалы, и переводил с под-
строчников. Я думаю, что именно в этом вопросе он первооткрыватель, но 
тут, я полагаю, филологи должны отвечать на такие вопросы, а я художник, 
поэтому мне трудно что-либо говорить об этом.  

— Какие поэты повлияли на его творчество? 
— Он очень любил Осипа Мандельштама, Марину Цветаеву и вооб-

ще поэтов Серебряного века и, конечно же, Киплинга, которого он перево-
дил. Библиотека у нас была огромная.  

— Когда вышла его первая книга и как она называлась?  
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— Первая его книга называлась «Станция отправления», насколько я 
помню. Вышла она в 62-м году.  

— В чем заключалась творческая сила его поэзии?  
— Я думаю, что в искренности. А путь его был достаточно сложным, 

в его молодые годы много было нюансов, и он никогда ничего легко не до-
бивался, но если он перед собой ставил цель, то он к ней приходил.  

— Где Сэм предпочитал публиковаться? Помните ли Вы названия 
его сборников? 

— Публиковался он в централизованных журналах, и, в частности, 
в «Юности», в газете «Калининградская правда», «Комсомольской прав-
де», в местных газетах и журналах, которых в 90-е выходило очень много. 
Я, конечно, помню выпущенные им сборники, но самым главным был его 
сборник «Свет ты мой единственный», сборник, в котором вышли его пе-
реводы прусских поэтов.  

— Говорят, Сэм Хаимович был прекрасным переводчиком. Что Вам 
об этом известно?  

— Еще у него были переводы Агнес Мигель, переводы Германа Зу-
дермана, интересный сборник Laba diena (по-литовски, добрый день) мо-
лодых поэтов Калининграда и Литвы. Потом был сборник «Янтарное 
ожерелье», книга «Венок сонетов». С большими перерывами, но все-таки 
стали выходить у Сэма поэтические сборники: «Плавать по морю необхо-
димо», «Сад у моря», «Цвета моря», «От моря сего» — сами названия го-
ворят о преданности поэта морской теме. В начале 80-х годов Сэм был 
принят в Союз писателей. Одну из рекомендаций ему дал классик морской 
литературы Виктор Конецкий. 

— В чем он видел основные задачи поэзии?  
— Какие задачи являются основными в поэзии в его понимании, я не 

знаю. Но поэтика всегда была, по сути, его жизнью.  
— Какие ценности в мире он признавал?  
— Самой важной ценностью в его жизни, прежде всего являлась свобода.   
— Что считалось для него успехом, а что провалом? 
— Успехом для него являлось то, что его читают. 
— Насколько сильно на него влияла окружающая действительность? 
— Ну, конечно, влияла, человек он был впечатлительный, и надо ска-

зать, сильно внушаемый. Действительность сильно влияла, но многое в окру-
жении он мог воспринимать как данность.  

— Какие авторы были ему близки по стилю? 
— На этот вопрос я так сразу не отвечу и должна еще подумать.  
— Какие у поэта были увлечения, хобби? 
— В принципе, хобби у него не было, он любил общение с интерес-

ными и приятными людьми.  
— Какое место в его поэзии занимает город Калининград? 
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— Я думаю, что центральное, он очень любил Калининград и не хо-
тел из него куда-либо ехать.  

— Любил ли Сэм Хаимович уделять время молодежи? 
— Он постоянно работал с молодежью, и, конечно, любил. Его объ-

единение «Родник», где он работал около 40 лет (и после смерти его хоте-
ли продлить, но не получилось), дал, наверно всех поэтов Калининграда, 
создал многих прозаиков, которые здесь живут и работают, или даже, если 
уехали, навсегда остались связаны с Калининградом.  

— Любил ли Сэм Хаимович преподавать? 
— И преподавать он тоже очень любил.  
— Есть ли последователи его творчества? 
— Конечно есть последователи его творчества, его примерный ученик, 

ныне покойный, Александр Пинашек свою книгу посвятил его творчеству. 
— Какие награды и премии он получил в течение жизни? 
— Он получил премию «Признание», в Германии он получал премии 

Агнес Мигель и Эрнста Вихерта. Немцы очень благодарно относились к 
тем, кто помогал развитию культуры немецкой Пруссии. Но сейчас Агнес 
Мигель стараются не упоминать, потому что ее объявили фашисткой, сня-
ли памятную доску, которая висела в доме, где она жила.  

— Мне известно, что многие с большой благодарностью и почтени-
ем относятся к памяти Сэма Симкина. В чем это выражается? 

— Ну, прежде всего, мы повесили мемориальную доску над его до-
миком в Зеленоградске. Зеленоградская библиотека проявила инициативу 
во главе с Натальей Шумиловой, и мы добились того, чтобы на его доме 
повесили мемориальную доску работы Фёдора Мороза. В Зеленограде 
также стоит камень-памятник работы скульптора Ковалева.  
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Арутюн Зулумян 
 

В ГЛУБИНЕ ДУШИ ВСЕ МЫ ХУДОЖНИКИ 
 

Сегодня Зазу Харабадзе можно назвать одним из самых самобыт-
ных петербургских художников, урожденных в Грузии, он невероятно ярко 
выделяется среди других своим творческим темпераментом. Заза извест-
ный современный петербургский живописец, график, автор оригинальных 
по стилю работ, проецирующий свои впечатления от жизни на холст, он 
участник многих российских и международных выставок, член МТСХ, 
член СПбТСХ, лауреат престижных конкурсов, в 2012 году был награж-
ден бронзовой медалью СПбТСХ в номинации живопись. Получил золотую 
медаль СПбТСХ в номинации скульптуры (2020). 

Родился Заза Харабадзе в Кутаиси (Грузия), и, окончив старейшую 
художественную школу им. Г. И. Маисурадзе в Кутаиси, в 1990 году пере-
ехал в Ленинград. С 1990 года года Харабадзе — участник творческой 
жизни арт-центра «Пушкинская 10», с 1998 года уже член МТСХ (Мос-
ковский Творческий Союз Художников), а с 2009 года — член СПбТСХ 
(Санкт-Петербургский Творческий Союз Художников). В 2011 году лауре-
ат III степени в категории «Профи» в номинации «Абстрактная живо-
пись». В 2012 году награжден бронзовой медалью СПбТСХ в номинации 
«Живопись». В 2014 году лауреат I степени в категории «Профи» в номи-
нации «Абстрактная живопись». В 2015 году награжден дипломом «Ра-
боты года 2015» в номинации «Живопись» СПбТСХ. В 2016 году получил 
благодарность за значительный вклад в развитие сферы культуры Санкт-
Петербурга, золотую медаль СПбТСХ в номинации скульптуры (2020) 

Работы художника находятся в собраниях музея Нортона Доджа 
Циммерли (США); музея изобразительных искусств Республики Карелия 
в Петрозаводске; в Псковском государственном объединенном историко-
архитектурном и художественном музее — заповеднике; в Государствен-
ном музейном объединении «Художественная культура Русского Севера», 
в Архангельске. 

— В каком городе Вы родились? 
— Я родился в Кутаиси. Это один из древнейших городов Грузии, 

раньше этот город был столицей Грузии. 
— Как рано Вы начали заниматься искусством? 
— Искусством я интересовался с малых лет и постоянно рисовал, 

а профессионально стал заниматься после службы в армии. 
— Расскажите, где Вы обучались? 
— В старейшей художественной школе им. Г. И. Маисурадзе. На тот 

момент и на сегодняшнее время это единственное учреждение, где можно 
обучаться искусству в Кутаиси. 

— Почему Вы решили переехать в Санкт-Петербург? 
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— В те годы в Грузии не было качественных художественных альбо-
мов. Редко встречались книги с репродукциями. В основном, репродукции 
были черно-белые, даже по живописи. Мои родители неоднократно посеща-
ли Ленинград, привозили туристические журналы и альбомы с парадными 
видами города и интерьерами музеев. Я мечтал посетить этот город и увидеть 
оригинальные работы французских импрессионистов и авангардных худож-
ников XX века. Моя мечта исполнилась. После посещений Русского музея, 
Эрмитажа и Манежа решил остаться и продолжить свой творческий путь 
здесь, в Ленинграде. 

— Вся творческая жизнь элиты петербургских авангардистов про-
ходила по адресу — Пушкинская 10, и ваша тоже? 

— Да, в начале 90-х годов я участвовал в жизни Творческого союза 
свободных художников, сейчас это место называется арт-центр «Пушкин-
ская-10». Мы свободные художники развивали направление эксперименталь-
ной абстрактной живописи и прямо во дворе организовывали выставки. 
В этом проекте еще участвовали музыканты и актеры, играли концерты и со-
здавали перформансы. Этот опыт сыграл большую роль в моем творчестве. 

— Можете немного рассказать о Вашей семье? 
— Семья — это древний исток, единство с предками. В моем роду 

были крестьяне и дворяне. Родители всегда поддерживали мой интерес 
к искусству. Благодаря моей маме и свободному выбору профессии, я стал 
художником. Она всегда говорила: «Занимайся тем, то, что ты любишь. 
И старайся сделать это лучше всех».  

— Вы помните Вашу первую картину? 
— В детстве меня родители часто возили в деревню к бабушке и де-

душке. Однажды, я достал уголь из камина и прямо на стене нарисовал ку-
рицу с цыплятами. Бабушка и дедушка долгое время не закрашивали эту 
картину. Все посчитали, что в роду появился художник. 

— Когда Вы почувствовали себя художником? 
— Я настолько увлечен процессом, что об этом даже не задумывал-

ся. В глубине души мы все художники. 
— Как Вы считаете, художник иначе видит окружающий мир? 
— Да, художник иначе видит окружающий мир. Этим видением он 

создает собственный стиль в своем творчестве.  
— Завершая картину, Вы испытываете удовлетворение или же Вам 

жалко с ней расставаться? 
— Создавая картину, я испытываю удовольствие от самого процесса. 

Опыт, пройденный во время рисования картины, всегда остается со мной.  
— Что Вы больше любите рисовать и чем больше любите рисовать? 
— Мне больше всего интересно создавать сложные абстрактные ком-

позиции. В основном, работаю масляными красками.  
— Какие этапы творчества Вы преодолевали? 
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— Изучив разные стили мирового искусства от импрессионизма до бес-
предметной живописи, в данный момент продолжаю развивать абстракцию.  

— У Вас удивительные работы, потрясающее чувство цвета. А крити-
ка была в Вашей жизни? И как Вы к ней относитесь? 

— Арутюн Георгиевич, благодарю за оценку моего творчества. Кри-
тики в свой адрес не вспоминаю. Но если была бы, то особо не обратил бы 
внимания. Я знаю, чем занимаюсь и для чего это делаю. 

— Где Вы любите работать в мастерской или на пленэре? 
— В юности я любил рисовать на пленэре. Те впечатления, которые 

получил в Грузии, до сих пор остались в памяти. В Петербурге стал боль-
ше сосредоточенно работать в мастерской.  

— В каком состоянии духа рождаются ваши картины? Зависит ли 
тон, оттенки Ваших работ от Вашего настроения? 

— Скорее всего, мое состояние во время работы похоже на медита-
цию. Это высокое настроение, которое гармонично связывает внутренний 
и внешний мир.  

— Заза, кого из художников Вы выделяете? 
— В художественной школе меня заворожил мир французских им-

прессионистов, Ван Гога, Гогена и Сезанна. После окончания художествен-
ной школы открыл для себя европейский авангард. На становление моего 
творчества повлияли Матисс, Пикассо, Дали, Миро и Клее. Когда узнал 
о русском авангарде, меня сильно впечатлили Малевич, Кандинский, Фило-
нов и Шагал. 

— Ваш источник вдохновения? 
— Взаимодействие внутренней и внешней красоты.  
— Когда Вы работаете — должна быть тишина или звучать музыка? 
— Для работы мне подходит и тишина, и музыка. Особо это не имеет 

значения. Когда рисую, я глубоко в себе сосредоточен. 
— Какие черты характера помогают Вам в творчестве? 
— Внутренняя дисциплина и целеустремленность. 
— У Вас есть хобби? 
— Да, есть. Недавно появилось. Вдруг, начал лепить скульптуры из 

глины. Это помогает мне лучше передать объем формы и пространство 
в живописи. 

— Вы любите экспериментировать? 
— Да, все мое творчество — это эксперимент, постоянный поиск 

в живописи и духовный рост. 
— Используете ли Вы в своем творчестве фотографирование? 
— Иногда использую документальные фотографии, например, для 

точности исторической архитектуры. 
— Вы принимали участие в выставках во многих странах, в каких 

именно, и где Вам больше понравилось, и почему? 



291 

— Да, я принимал участие в разных странах. Но больше всего мне 
понравилось в России. Считаю, что Петербург самый красивый город с ис-
торической архитектурой. В Творческом союзе свободных художников 
(ныне, арт-центр «Пушкинская-10») и в Санкт-Петербургском Творческом 
союзе художников (IFA) я нашел единомышленников. Больше 30 лет рабо-
таю в этом городе. 

— Какие награды Вы получали? 
— Благодарственные письма: «Музей изобразительных искусств Рес-

публики Карелия», (Петрозаводск 2013 и 2021); «Псковский государствен-
ный объединенный историко-архитектурный и художественный музей-
заповедник», (Псков 2013); «Государственное музейное объединение "Ху-
дожественная культура Русского Севера"», (Архангельск 2013); «Старо-
оскольский художественный музей», (Старый Оскол, 2013); Карельская 
республиканская общественная организация «Общество грузинской куль-
туры», (Петрозаводск, 2021). Благодарность за значительный вклад в раз-
витие сферы культуры Санкт-Петербурга (Комитет по культуре Санкт-
Петербурга, 2016). Медали: бронзовую медаль СПбТСХ, номинация живо-
пись (2012); золотую медаль СПбТСХ в номинации скульптуры (2020). 

— Что Вы больше всего любите делать в быту? 
— Люблю проводить свободное время со своей семьей. 
— У Вас есть мечта? 
— Да, у меня есть мечта. У каждого человека должна быть мечта. Но 

если мечта не превратится в цель, то она останется просто мечтой… 
— Какие напутствия или советы Вы можете дать начинающим ху-

дожникам? 
— Никогда не сдаваться и всегда идти вперед.  
— Вопрос, который бы Вы хотели услышать и не услышали в этом 

интервью?  
— Давно я не уделял себе столько времени, как сейчас, отвечая на 

эти вопросы. В начале мне было очень сложно сосредоточиться. Но посте-
пенно во мне внутри что-то изменилось. На меня нахлынули приятные 
воспоминания о прошлом и начали формироваться ответы. Как будто я по-
смотрел на себя со стороны, оценивая свою жизнь. Спасибо! 
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