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

И ХУДОЖЕСТВЕННЫХ КРИТИКОВ МЕЖДУНАРОДНОЙ АССОЦИАЦИИ 
ИСКУССТВОВЕДОВ 

Байгузина Елена Николаевна — искусствовед, экскурсовод, кандидат искус-
ствоведения. Член Союза художников России. Дипломант Санкт-Петербургского Куль-
турного форума I степени (2013). Доцент кафедры «Истории и теории искусства» 
Академии Русского Балета имени А. Я. Вагановой. Читает курсы лекций: в бакалавриа-
те — «История изобразительного искусства», в магистратуре — спецкурсы «Танец 
в изобразительном искусстве», «Анализ художественного произведения». Экскурсовод 
Туристического и Культурного Центра «Эклектика» (более 30 тематических экскурсий 
по Санкт-Петербургу и пригородам). Организатор и куратор персональных выставок 
в АРБ им. А. Я. Вагановой, в том числе А. О. Вострецовой «Балеты Чайковского в кру-
жевах декораций», В. И. Братанюка «Дар Синего бога», художника театра 
А. А. Коломойцева «Живой и яркий человек». Научный консультант и один из авторов 
каталога выставки «Leon Bakst. К 150-летию со дня рождения» (июнь 2016, Москва, 
ГМИИ им. Пушкина). Имеет множество публикаций, посвященных балетному искус-
ству разных стран и народов. Тема научных исследований — «Танец в изобразитель-
ном искусстве». 

Бахтияров Руслан Анатольевич — искусствовед. Кандидат искусствоведения. 
Специалист по координации научной работы Государственного Русского музея. Член 
Союза художников России. Преподаватель СПбГХПА им. А. Л. Штиглица. Действи-
тельный член Петровской академии наук и искусств (ПАНИ). Дипломант ПАНИ и Со-
юза художников России. Награжден дипломом Международного университета. 
Удостоен благодарности Президиума Российской Академии художеств. Автор статей 
по отечественному искусству XX–XXI веков и творчеству современных художников. 

Бундин Юрий Иванович — помощник ректора Санкт-Петербургской государ-
ственной академии имени А. Л. Штиглица, член Союза писателей России. Специализи-
руется на исследованиях роли культуры и искусства в общественном развитии. 

Великанова Анастасия Сергеевна — искусствовед, художник, дизайнер. 
Участник в подготовке выставок В. Ю. Гайдара и Г. М. Мороза в МВЦ «Петербургский 
художник», участник выставки молодых художников «Искусство не искусственно» 
и др. Финалист Всероссийского конкурса молодых художников «Муза должна рабо-
тать» в творческом пространстве «Арт Муза — 2015». 

Дмитренко Анатолий Фёдорович — историк-музеевед, историк искусства, ху-
дожественный критик, куратор художественных выставок в России и за рубежом, кан-
дидат 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 «До-
стойному», серебряная медаль РАХ, лауреат премии ПАНИ «За верность России». Гос-
ударственные награды: орден «Знак почета», медали; заслуженный работник культуры 
РСФСР. Лауреат премии Правительства Санкт-Петербурга в области литературы, ис-
кусства и архитектуры. Награжден дипломами и грамотами МК СССР, РСФСР и РФ; 
СХ СССР и РФ. Печатается с 1957 года. Автор более 500 публикаций в области худо-
жественной критики и истории искусства, более 100 радио- и телепередач по изобрази-
тельному искусству. 
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Дружинкина Наталья Гавриловна (псевдоним Н. Д.) — художник, искусство-
вед, поэт, телеведущая, историк, доктор исторических наук, профессор кафедры теории 
и истории искусств нового и новейшего времени Российского государственного уни-
верситета. Член Союза художников России, член Международной Ассоциации истори-
ческой психологии, член Российского философского общества, академик Петровской 
Академии наук и искусств. Постоянный участник ежегодных сезонных выставок Союза 
художников в Санкт-Петербурге и Москве, автор книг, журнальных статей, материалов 
научных конференций. 

Дьяченко Андрей Петрович (псевдоним Сергей Макухин, Михаил Церувад-
зе) — искусствовед, филолог, переводчик фирмы «Хилби». Занимается экскурсоводче-
ской и научной деятельностью. Член Санкт-Петербургского Союза Ученых. Автор 
более 600 печатных работ по изобразительному искусству и художественной литерату-
ре. Опубликованы переводы с английского и немецкого языков, среди изданий на ан-
глийском языке в переводе Дьяченко книги В. Худолея «Слово и штрих. Экслибрисная 
Пушкиниана» (1999), «Экслибрис Серебряного века» (1998), очерк о художнике 
Ю. Ноздрине. Ряд работ опубликован в Великобритании. Член Чешского общества 
им. братьев Чапеков при Консульстве Чешской Республики. Кавалер медали «За вклад 
в развитие коллекционирования». Дипломант интернет-конкурса «Мое лето» и «Рисун-
ки цветным карандашом». Участник 20-ти книжных выставок в качестве библиофила 
(1991–2014). Организатор 5 выставок печатной графики и литературы по изобразитель-
ному искусству. Лектор галереи «Мольберт». 

Изотова Маргарита Дмитриевна — искусствовед, художник, член Союза ху-
дожников России, действительный член Петровской Академии Наук и Искусства 
(ПАНИ) и Академии русской словесности и изящных искусств им. Г. Р. Державина, за-
меститель председателя секции искусствоведения и критики, член Правления Санкт-
Пеербургского Союза Художников. Автор многочисленных исследовательских и пуб-
лицистических работ по вопросам современного искусства. 

Клишевич Евгения Александровна — искусствовед, экскурсовод Государ-
ственного Эрмитажа.   

Кошкина Ольга Юрьевна — искусствовед, соискатель кафедры русского искус-
ства СПб ГАИЖСА им. И. Е. Репина. Член Союза художников России. Член объединения 
библиофилов «Бироновы конюшни». Профиль работы: искусствовед в галерее современ-
ного искусства «Матисс клуб». Участник выставки ТО «Метафора», графика и живопись. 
Персональная выставка «Архитектоника подводных садов». Участник конференций: «Ил-
люстрация в печати: от прошлого к будущему», «Межкультурные коммуникации и миро-
творчество» и др. 

Лягачёв-Хельги, Хельги Лужин, (Лягачёв Олег Александрович) — русский ху-
дожник (абстракционист, нонконформист, экспрессионист), окончил в 1968 году Акаде-
мию художеств, факультет истории и теории искусства, интересуется семиотическими 
теориями Ч. Пирса и Ч. Морриса, автор своеобразной знаковой системы, названной им 
«семиотическое искусство», работал экскурсоводом в Эрмитаже. Темы предыдущих пуб-
ликаций: Врубель, Васильев, Филимонов. Участник множества выставок, в том числе 
в Париже, Лионе, Санкт-Петербурге, США. Автор четырех романов и семи поэтических 
сборников. Персональная выставка в Арт-центре «Пушкинская-10» 17–23 декабря 2012 г. 
В 2014 году: персональные выставки в IFA (Невский пр., 60) и в галерее «Борей», издание 
книги стихов «Катарсис». Проживает за рубежом в Париже. 
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Махлина Светлана Тевелевна — искусствовед, член Санкт-Петербургского 
отделения Союза художников России, доктор философских наук, профессор кафедры 
«Теории и истории культуры» Санкт-Петербургского Государственного Университета 
культуры и искусств, Заслуженный работник высшей школы РФ, академик Междуна-
родной академии информатизации. 

Миненков Сергей Васильевич — историк-искусствовед, член Союза художни-
ков России, член Петровской Академии наук и искусств (ПАНИ). Автор и составитель 
многочисленных выставочных проектов и публикаций, в том числе вступительных ста-
тей к каталогам, книгам и буклетам. Постоянный участник выставок Союза Художни-
ков в Санкт-Петербурге. 

Митрохина Людмила Николаевна — поэт, член Союза художников России, 
член Российского Союза профессиональных литераторов (СПСЛ), автор ряда искус-
ствоведческих эссе, статей и монографий о творческих личностях современности, в том 
числе изданных книг о родословной «Древо Жизни», о камчатской художнице Татьяне 
Малышевой «В поисках себя», о незрячем художнике Олеге Зиновьеве «Золотое сече-
ние судьбы» и книги «Уроки Тьмы» (проза). Соавтор з. д. и. РФ А. Г. Раскина в книге 
«Скульптор Швецкая — классик реставрации», монографии «Строгий талант» о петер-
бургском скульпторе Т. В. Дмитриевой и других статьях, соавтор з. х. РФ, действитель-
ного члена РАХ Л. Н. Кирилловой в статье «История создания СХШ». Автор 
двенадцати поэтических сборников, дипломант, призер, лауреат девяти литературно-
поэтических всероссийских, международных и городских конкурсов, в том числе за 
книгу «Золотое сечение судьбы» (Диплом Германского Международного литературно-
го конкурса «Лучшая книга года», Берлин-Франкфурт, 2015). Составитель сборника 
статей «Петербургские искусствоведческие тетради». 

Начев Дмитрий Анатольевич — художник, преподаватель Санкт-Петербургского 
Института искусства и реставрации, художественно-промышленного лицея им. Фаберже. 
Участник выставок «Молодость Петербурга» 2016 г. и «Осень 2016».   

Неверова Ирина Альфредовна — искусствовед, доцент кафедры истории и тео-
рии искусств Санкт-Петербургского государственного университета промышленных тех-
нологий и дизайна (ГУТД), кандидат культурологии. Член Союза художников России.  

Николаева Тамара Ивановна — искусствовед, Заслуженный работник культу-
ры РФ, почетный реставратор Санкт-Петербурга. Более 100 публикаций. Книги: 
В. А. Шретер — И. С. Китнер, Театральная площадь, Театральная архитектура Петер-
бурга, Балконы Санкт-Петербурга, Архитекторы об архитекторах, Подвижники города, 
научные сборники КГИОП, журналы Искусство, Художник, Зодчий, АРДИС, Адреса 
и др. Участник городских и международных конференций, в том числе VII Междуна-
родного конгресса в Берлине. Инициатор фотовыставок в Доме архитектора, Музее ис-
тории Петербурга, Русском музее. Отмечена Фондом папы Иоанна Павла II за 
подготовку к изданию книги Ромуальда Ханковска «Храм Святой Екатерины в Петер-
бурге». Один из инициаторов и создателей памятника жертвам политических репрессий 
на территории Пулковской астрономической обсерватории. 

Обозная Валентина Ивановна — художник, поэт, искусствовед, независимый 
исследователь. Атрибуция более 40 портретов XVIII–XXI вв.; творческая работа по жи-
вописи (интернет); литературная деятельность (поэтический сборник «Знак Водолея»), 
доклады в Пушкинском Доме. Участник научных конференций с 2006 года — ГТГ, 
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ГИМ (Москва) и др. Издано две книги: «Неизвестная: разгадка тайны», СПб, 2013; 
«Тайна чарующего облика», СПб, 2006. 

Раскин Абрам Григорьевич — поэт, искусствовед, Заслуженный деятель ис-
кусств Российской Федерации, член Союза художников России, Председатель правле-
ния Санкт-Петербургского отделения Творческого союза историков искусства 
и художественных 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 двена-
дцати поэтических сборников. Составитель сборника статей АИС «Петербургские ис-
кусствоведческие тетради». 

Рыжанок Марина Валентиновна — искусствовед, юрист, аспирант, прикреп-
лена к кафедре русского искусства института им. И. Е. Репина, СПб. Генеральный ди-
ректор ООО «ПРОЮОИС». Член Союза художников России. Участник и организатор 
многочисленных ежегодных выставок в Санкт-Петербурге и Москве, в том числе пер-
сональных в качестве живописца. 

Сёмина Майя Владимировна — искусствовед, независимый ученый, кандидат 
искусствоведения. Член АИС (Москва), SHERA (США). Автор монографии «Филипп 
Малявин» (М.: БуксМАрт, 2014), а также ряда статей о жизни и творчестве художника. 
Имеет публикации по вопросам медиевистики: «Грамота великого князя Олега Рязан-
ского XIV века» (ТОДРЛ. Пушкинский дом. СПб, 2014. Т. 62), занимается исследова-
нием творческой биографии американской журналистки и поэтессы Мэри Рид, 
пережившей блокаду Ленинграда. 

Тупицын Иван Владимирович — инженер-гидрограф. Благодарность Россий-
ской Академии художеств за издание книги об академике Императорской академии ху-
дожеств Харламове Николае Николаевиче (2013). Медаль «В память 300-летия 
Санкт-Петербурга». Профиль работы ОАО «Теплосеть Санкт-Петербурга». Публика-
ции в других изданиях: «Сохранение народных промыслов России»; «История создания 
Холуйской иконописной школы»; «Участие графа С. Д. Шереметьева в создании Коми-
тета Попечительства о Русской Иконописи»; «Николай Николаевич Харламов. Жизнь 
и творчество»; «Художник Титов Михаил Архипович. К 150-летию со дня рождения», 
«Медаль за экспрессию "В воспоминание признательной Лебрен"». 

Фролова Нина Ефимовна — искусствовед, член Санкт-Петербургского Союза 
художников России, заведующая отделом зарубежных связей Санкт-Петербургского 
Союза художников России, секретарь-референт Санкт-Петербургского отделения 
Творческого союза историков искусства и художественных критиков международной 
ассоциации искусствоведов (АИС), автор-составитель альбома «Поиски самовыраже-
ния. Живопись. М.–Л. 1965–1990», США, Колумбийский музей искусств; автор вступи-
тельной статьи книги-альбома «Гавриил Малыш. Живопись», Бельгия. Составитель 
сборника статей «Петербургские искусствоведческие тетради». 
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нению коллекции скульптуры Летнего сада и поддержку профессионального сообще-
ства ландшафтных архитекторов». Автор более 75-ти публикаций и участник 
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I 
 

Анатолий Дмитренко 
Руслан Бахтияров 

 
ПРОМЕТЕЕВ ОГОНЬ ТВОРЧЕСТВА 

 
17 января 2017 года мы завершили статью, посвященную творчеству 

выдающегося скульптора, народного художника России, действительного 
члена РАХ Альберта Серафимовича Чаркина, который девять лет отдал 
Академии художеств как ректор и был бессменным после Евгения Демья-
новича Мальцева руководителем петербургского отделения Союза худож-
ников России. Это совпало с девятым днем после ухода из жизни этого 
человека, открытого, красивого, с достоинством и доброжелательностью 
привечавшего каждого, кто к нему обращался и кто, как он видел, нуждал-
ся в помощи, — а это были и коллеги по искусству, и студенты, и воспи-
танники его творческой мастерской. «Учитель, научи ученика». Эта его 
способность была удивительной и плодотворной.  

Девятый день у нас считается днем воплощения души, а затем она 
покидает нас. Но не уходит память ни о человеке, ни о его деле, ни о той 
его душевности, которая и на земле, и где-то там, в небесных высях согре-
вает нашу память, вдохновляет ее и делает возможным сердечное прикос-
новение к этой памяти. Альберт Серафимович проявлял свою особую 
душевность по отношению к людям, которые были его друзьями, его вос-
питанниками (что порой могло совпадать), ко множеству художников из 
разных городов — Северной столицы или из Украины, где он часто бывал, 
где были установлены созданные им памятники, словно заключающие 
в себе благородство его души и мастерства. Это и Китай, и место памяти 
в храме, где некогда был погребен великий воин и мудрец Александр 
Невский. Это облики и виды тех проспектов, которые были связаны с ге-
роическими и трагическими страницами истории нашего города. Это сто-
ящая в створе Адмиралтейства подле Московского вокзала своеобразная 
колонна, монумент, где наряду с работами других мастеров есть и его ре-
льефы — мотивы и сюжеты, связанные с незабвенным подвигом города на 
Неве и его защитников.  

Его талант словно объял, охватывал время в его протяженности. Он 
обращался к святым, праведникам, к людям, которые не были священными 
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по чину, но великими по своему духу. В Таврическом саду стоит памятник 
Сергею Есенину. Мы размышляли о том, почему Альберт Серафимович 
неоднократно возвращался к этому образу. Белый мрамор, из которого вы-
полнен памятник, сродни пронзительно простому и одновременно слож-
ному содержанию творчества великого поэта, в котором как бы 
воплотилась душа России — открытая душа как одно из корневых свойств 
русского народа. Так материал одухотворялся мастерством скульптора. 
Если учесть сравнение с великим Ф.Шубиным, не ставя его в прямую связь 
по времени и характеру творчества, можно было бы сказать вслед за автором 
эпитафии на надгробии замечательного ваятеля, что под рукой каждого из 
скульпторов дышал мрамор. Эта доверительность, открытость, вера 
в человека и в его мир, присущие великому поэту, были ему особенно близ-
ки. Его влекло мужество человека, который словно вырос из народа. Это мо-
жет быть и Федор Шаляпин, и Валерий Чкалов, памятник которому 
установлен при входе на станцию метро на Петроградской стороне. Памят-
ник человеку, который покорял небо бесстрашно, мудро, открыто и смело 
и который трагически почил во имя того, чтобы быть еще выше и сильнее, 
который сделал все, чтобы прославить свою Родину. Это и запечатленные 
в камне и бронзе образы праведников Земли русской, дипломатам и адмира-
лам, составившим славу нашего флота в те времена, когда его паруса напол-
нялись ветром побед… Это также памятники некоторым чиновникам, когда 
само это слово не звучало нарицательно, а достойно олицетворяло память, 
достоинство и державность России. Их мундиры и головные уборы не засло-
няют их лиц, их благородных сердец, помыслов и деяний.  

Альберт Серафимович своим даром словно объял историческое про-
странство. Добавим, что он объял пространство нашей страны, ее историю, 
которой также надо было проникнуться, подобно тому, как Василий Сури-
ков, попав в Москву, и, начиная работать для храма Христа Спасителя, об-
ращался к древним свидетельствам — и свидетелям истории: «я камни 
спрашивал: "Что вы слышали, что вы помните?"». Чаркин создавал образы 
простых людей и ученых, полководцев и воинов, царей и революционеров, 
и предлагал собственное прочтение этих образов. И это — неугасимая 
жажда передать нашу историю ненатужно, а как внутреннюю потребность 
человека, который нес в себе это ощущение. Это было корневой чертой 
Альберта Серафимовича — моряка Черноморского флота. Он был подлин-
ным впередсмотрящим, о чем справедливо говорит один из друзей скуль-
птора Виктор Мурашов. Воспроизведем еще одно его воспоминание о том, 
что, Альберт Серафимович испытывал желание, едва ступив с корабля, 
попасть в Академию художеств. Нам кажется, что уже тогда он проявил 
особое качество — работать и для себя, и для других. Его талант набирал 
тогда не только силу учения, но и силу творческого начала, его воплоще-
ния. Безусловно, здесь сыграла роль его учителя Вениамина Борисовича 
Пинчука — человека большого таланта, в годы блокады создававшего скуль-
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птурные плакаты, автора многих памятников, человека не подавляющей, не 
директивной принципиальности, который своим обликом и душевностью 
располагал к откровенности. Она проявлялась не только во время беседы, но 
и в отношении к ученику, а затем и в отношении молодого скульптора к его 
собственному произведению. Среди художников круга Вениамина Пинчу-
ка — и Григорий Данилович Ястребенецкий, руководитель творческой ма-
стерской Академии художеств, один из авторов памятника Зеленого пояса 
Славы, о создании которого Михаил Дудин писал: «военные годы пропахли 
пустыней, но память не стынет, память не стынет».  

Качества людей, которые соприкоснулись с этой памятью и впослед-
ствии сами стали учителями, по родовому наследству перешли и к Альбер-
ту Серафимовичу. Эстафета, принятая им, была пронесена достойно. И она 
могла бы продлиться еще долго, поскольку запас идей, чувств и образов 
словно витал вокруг него... И это должно продолжаться, потому что со-
зданное этим мастером не может уйти из памяти людей. Нам бы хотелось 
привести и другие слова Виктора Мурашова, которые выражают суть 
творца Чаркина — суть художественную и человеческую. Мурашов вспо-
минает, как однажды во сне он увидел качающуюся на волнах лодку, капи-
таном которой был крепкий человек в годах. На борту этой лодки он 
разглядел надпись: «Альберт Чаркин». И, когда подняли трап и отдали 
швартовы, когда прозвучала музыка «Прощания славянки», были произне-
сены слова «доброго пути тебе, капитан» и «большому кораблю — боль-
шое плавание»… И это плавание капитан Альберт Чаркин осуществил 
очень достойно. Он был не только капитаном-ректором Академии у при-
чала со сфинксами, таинственно перенесенными на берега Невы — ректо-
ром, которого заменили, но по просьбе воспитанников и педагогов вернули 
на место. Он был руководителем Союза, который воспрепятствовал его пре-
вращению в коммерческую структуру в то время, когда во многих городах 
и весях распались на многие группировки творческие союзы, когда союзов 
становилось больше, чем писателей и художников. И в этом большая граж-
данская заслуга Альберта Серафимовича. Как не вспомнить, что в годы вой-
ны Ленинградский союз художников значился на вражеских картах как один 
из объектов, подлежащих первостепенному уничтожению! Альберт Серафи-
мович сражался и за наш Союз, и за утверждение достоинства своей страны, 
создавая произведения, обращенные к разным историческим эпохам, утвер-
ждая понятия бесстрашия и бескорыстности и в наше время. 

Вновь назовем имена тех, кто работал вместе с Альбертом Серафи-
мовичем, поддерживая и в какой-то мере направляя развитие его творче-
ства. Это и великий скульптор Михаил Аникушин, автор памятника 
Пушкину у Русского музея и монумента «Героическим защитникам Ле-
нинграда». Это были и другие талантливые авторы, когда монументы со-
здавались целым коллективом. Но и в этом случае индивидуальное участие 
каждого вполне может быть отмечено. Чаркин выполнял и мемориальные 
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произведения на могилах ушедших, на Литераторских мостках и в других 
местах. Он мог создать памятник и в центре столицы, в небольшом городе, 
в России и за рубежом, в храме, который находится в Ленинградской обла-
сти или под Архангельском. А все это вмещает понятие Родины — и он 
огромной душевной силой и особым пониманием воплощал это чувство 
своей пластикой. Он не тяготел к аксессуарным подробностям. Они возни-
кали лишь там, где это было необходимо, например, в образах крупных 
полководцев, дипломатов и государственных деятелей. Но в его памятни-
ках всегда был отзвук времени и личности. Это и способность стойко по-
следовательно продолжать традиции реалистической формы и открывать 
в ней порой неизведанное. Во всяком случае, художник Альберт Чаркин 
может находить значимое в простом, историческое в жанровом, глубинное 
в детали и целом, а главное, испытывать необходимость узнать нечто но-
вое для себя и открыть в пластике это новое другим.     

Позволим себе сделать хотя бы краткий обзор его монументов, уста-
новленных в разных городах, его памятников, стоящих у мест творчества, 
установленных, в частности, на Аллее славы Петербургского Гуманитар-
ного университета профсоюзов. Его памятники людям, прославившим Оте-
чество, имеют в своей основе нечто общее. Это статуарные композиции, 
включающие одну или несколько фигур (например, памятник одному из со-
здателей советской атомной промышленности академику А. П. Александро-
ву, установленный в городе Сосновый Бор в 1997 году или находящаяся 
в Москве группа «Три драматурга. А. М. Володин, В. С. Розов, А. В. Вампи-
лов», 2007). Это и погрудные бюсты герою 1812 года Петру Витгенштейну, 
адмиралу Федору Апраксину, дипломату Горчакову; наконец это традицион-
ная форма мемориальной доски с уплощенным, несколько графичным про-
фильным изображением (доска адмиралу И. К. Григоровичу на здании 
Адмиралтейства). В самой четкости, строгости пластического языка этих 
и других произведений ощутима особая благородная сдержанность, чувство 
меры, в целом свойственное петербургской-ленинградской школе монумен-
тальной и станковой пластики. Манера исполнения и композиционный строй, 
где автор избегает резких ракурсов и экспрессивных жестов, может показать-
ся несколько суховатой и даже чрезмерно сдержанной в раскрытии личности 
модели, ее внешнего и духовного облика. Но здесь выявлено и воплощено 
в своей непреложной данности главное — некая корневая черта личности за-
печатленного человека, показанная в координатах времени, истории, укруп-
няющей характер и качества личности героя. Где частное, индивидуальное 
увидено в контексте времени, сделавшего востребованной именно такие 
качества, такие черты. Это отвага и романтическая приподнятость в бюсте 
Чкалова, проницательность и мудрость человека, взявшего на себя непро-
стую и ответственную миссию службы Отчизне, в изображении Горчакова. 
Это и выразительный, энергичный по лепке характера портрет «реставра-
тора всея Руси» Саввы Ямщикова, до конца своих дней убежденно высту-
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павшего против «гнобителей» русской культуры. Скульптор тонко чув-
ствует человеческий характер, который способен воплотить в различных 
скульптурных материалах, где форма словно насыщена дыханием жизни, 
прикосновением к подлинному. Вот что говорит о значимости реалистиче-
ской традиции, словно соединившейся в его творениях с горделивой ста-
тью петербургского классицизма, сам Альберт Чаркин: «музыка, театр, 
живопись, скульптура, литература, призваны научить человека сопережи-
вать тому, что он видит, чувствует или слышит. Сколь много мы впитаем 
в себя образов искусств, сколь способны мы переживать, столь богаче бу-
дет наша жизнь. Вот почему реализм бессмертен и бесконечен — оторвать 
себя от реальной среды, от того, что окружает, человек не может. Изоли-
ровать себя — значит умереть». Чаркин — созидатель по природе, и это 
качество вполне передает другим, словно реализуя в них тот творческий 
завет, которому он оставался верен всю свою жизнь.  

Мастер вдохновенно и настойчиво творит не только сам, но и воспи-
тывает таким отношением к искусству в своих учениках чувство благород-
ства, уважения к собственной истории, способность смотреть — и видеть 
главное в человеке и событии. «Альберт Серафимович в своих педагогиче-
ских взглядах придерживается идеи вдумчивого и серьезного изучения 
натуры, постоянного построения фигуры человека в понимании ее функ-
циональности, он учит ставить перед собой и решать сложные идейно-
художественные задачи», — справедливо отмечает скульптор Олег Шоров, 
которому посчастливилось стать одним из учеников мастера.  

И веским подтверждением этому выступили сами работы, составив-
шие экспозицию выставки его воспитанников, проходившей в декабре 
2012 года, когда Альберт Серафимович отмечал 75-летний юбилей. Срав-
нительно небольшие размеры выставочного зала Голубой гостиной Союза 
художников предопределили компактный характер экспозиции, позволив-
ший увидеть в близком взаимодействии, в своего рода диалоге работы, вы-
полненные в разных материалах и демонстрирующие многообразие 
индивидуальных манер и жанров, образующих некое полифоническое зву-
чание. Здесь было немало композиций, посвященных деятелям истории 
и культуры, где авторов увлекает задача показать своего героя в момент 
действия или напряженного духовного поиска при внешней статичности 
фигуры. Многие из молодых участников выставки — назовем имена 
С. Кондрашкина и А. Мельникова, Т. Агеева и К. Грекова, М. Лапачугина 
и С. Жохова, уже стали за последние годы самостоятельными творцами. 
Продолжая совершенствовать мастерство в разных стилистических мане-
рах и формах искусства скульптуры, они хранят благодарную память 
о наставнике и в полной мере разделяют его взыскательное отношение 
к творчеству как вдохновенному акту созидания. Где талант неизменно 
подтверждается серьезным, самоотверженным трудом. Разные внешне, но 
единые в главном — стремлении к проницательности постижения жизни 
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и ее многоликих явлений, произведения учеников Альберта Серафимовича 
Чаркина, представленные на суд зрителя пять лет назад, стали подведени-
ем итогов сделанного. Но, в еще большей степени они обозначили пути 
поисков, имеющих общий корень и нацеленных на освоение новых содер-
жательных и пластических возможностей искусства. Безусловно, экспози-
ция вновь обозначила вопрос о взаимодействии наставника и учеников, об 
усвоении той системы эстетических и нравственных ценностей, которая 
выступает залогом их сохранения и продолжения в творчестве современ-
ных художников. И пример скульптуры, где столь значимы профессио-
нальные, технические навыки, без которых вряд ли возможно обретение 
верного пути в искусстве, является здесь особенно показательным. 

Хочется вспомнить и о доброте Альберта Серафимовича, которая 
никогда не носила показного характера. Нам приходилось участвовать 
в качестве членов ГАК или рецензентов на защитах в Академии худо-
жеств, когда происходило вручение дипломов. И почти всегда студенты, 
особенно студентки, хотели еще отдельно сфотографироваться с Альбер-
том Серафимовичем. Это было и трогательно — и по-особому приятно. 
Это был статный душеный красивый человек с неизменной доброжела-
тельной улыбкой, где седины только прибавляли ему красоты. Он обладал 
настоящей харизмой — харизмой доверительности, уважительности, ха-
ризмой как добрым напутствием. Это звучало и в пластике его работ, как 
бы выходя из плоти материала, будь то мрамор, или гранит, или торже-
ственная бронза. Но всегда материал оказывался одухотворенным, ибо не 
может не звучать в скульптуре то человеческое, что заключено в руках, во 
взгляде, в прикосновении мастера, в том, что он хочет передать. А это ха-
рактер и человека, и времени, его роли в судьбе человека.  

Этот особый редкий историзм всегда находил достойное воплоще-
ние, где и правда истории, и достоверность художественная совпадали. Он 
просто не допускал никаких исторических ляпов, что, увы, часто встреча-
ется сейчас, в особенности в кинематографе, поскольку все относящееся 
к истории было им дотошно изучено. И это относится ко всем его памят-
никам, где бы они не находились, будь то Екатеринбург, Чебоксары, Пет-
розаводск, Ленинградская область или китайский Юнань. Для него просто 
не существовало понятия периферии, которая может быть и душевным по-
нятием. А для него всюду были святые места Родины. И эта способность 
ощущать каждое место своей страны как святое и постигать суть подвига 
соотечественников — святых и несущих в себе святость, придавало особую 
значимость каждой его работе. А поле его деятельности — монументы, па-
мятники и мемориальные доски, и портреты, и надгробия, где печаль и грусть 
сочетаются с ощущением незабываемой мелодии памяти. И эта прекрасная, 
светлая, открытая мелодия сохранится в сердцах тех, кто знал, и тех, кто еще 
узнает, кем был Альберт Чаркин и что он сделал для нашего искусства. По 
диапазону постижения времени и человека в его координатах деятельность 
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мастера можно сопоставить с прометеевым огнем творчества. И не только 
потому, что в Поднебесной, в Китайской народной республике в городе 
Юнань установлен памятник античному герою как воплощение дерзновенно-
го порыва во имя человечества. Таково и его творчество. Ведь в сущности, 
это обретение огня, воспламеняющего души и сердца людей… Поклонимся 
еще раз его светлой памяти, его светлому искусству.  

Этот огонь не может исчезнуть и после ухода Альберта Серафимо-
вича. Им, этим огнем, будет озарена жизнь, деятельность, созидание многих 
людей в любой области. Об этом проникновенно сказал заслуженный худож-
ник России, народный художник Чувашии Анатолий Петрович Рыбкин, 
творчество которого связано и с его родиной, и с Сибирью, и с Поволжьем. 
Анатолий Петрович, на родине которого в Чебоксарах установлен созданный 
Чаркиным бюст академика Василия Васильевича Николаева, так вспоминает 
о днях прощания и о том созвучном состоянию природы пронзительном 
ощущении бессмертной значимости всего, что воплощал в себе Альберт Се-
рафимович. «Уже несколько дней небо тихо сыплет на Неву, на город убаю-
кивающий снег. Снегом укрыты улицы и площади, набережные и парки. 
Наверное, он так же укрыл гору цветов с портретом Альберта Серафимови-
ча… А затем наступил Старый новый год. Сколько их было в жизни этого 
прекрасного Человека! Годы можно посчитать — но не сосчитать, сколько 
добрых дел сделал этот воистину светлый человек. Но ни снег, ни время не 
смогут скрыть его доброжелательность, его благие дела. Ведь есть то, над 
чем время не властно. Это его творения. Миллионы людей со всего света, 
приезжающие в великий город, встречает величественный образ Петра 
Первого, созданный Альбертом Чаркиным на основе прижизненного изоб-
ражения императора, выполненного Бартоломео Карло Растрелли».  

И мы убеждены, что и эта встреча, и встречи с созданными им дру-
гими творениями станут памятными в жизни тех, кто соприкоснется с го-
родом на Неве и выдающимися представителями его искусства. 
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Майя Сёмина 
 

ПАМЯТНИК ХУДОЖНИКУ МАЛЯВИНУ НА ОРЕНБУРЖЬЕ 
 

Открытие в городе Бузулуке памятника художнику с мировым именем 
Филиппу Малявину стало историческим событием. Это скульптурное произ-
ведение — последнее воплощение творческого замысла петербургского 
скульптора Альберта Чаркина (1937–2017). Установку памятника 21 августа 
2016 года приурочили к 280-летию со дня основания Бузулука, поэтому на 
торжественном открытии присутствовали губернатор Оренбургской области 
Берг и глава городской администрации Рогожкин. Финансирование проекта 
взяли на себя местные предприниматели, супруги Дикман. 

Опрос, проводимый среди бузулучан в преддверии столь значимого 
мероприятия, способствовал всплеску интереса к личности Малявина и его 
творчеству. Подростком он покинул родные края, чтобы постичь мастер-
ство церковной живописи на Афоне. Будучи студентом Императорской 
Академии художеств, неоднократно приезжал в село на летние пленэры. 
В XXI веке на Оренбуржье заработал Всероссийский пленэр имени Ф. Ма-
лявина, идейным вдохновителем и организатором которого является 
народный художник Чувашской республики Константин Долгашёв. Маля-
винский пленэр стал доброй традиций — третий год приезжают в живо-
писный Бузулукский бор художники со всей России. Чувствуя свое 
духовное родство с Малявиным, Долгашёв считает своим долгом увекове-
чить память выдающегося мастера, имя которого давно вошло в сокро-
вищницу русского искусства. И, действительно, все без исключения 
культурные инициативы (учреждение ежегодного пленэра, установка па-
мятного знака и памятника), а также многоступенчатый, длительный про-
цесс по их реализации — заслуга художника Константина Долгашёва. 

В Троицком парке в центре Бузулука возвышается пятиметровый 
монумент. В сторону родового села, на Казанку, устремлен взор художни-
ка. Сейчас это место обезлюжено и заброшено, покинуто последними ста-
рожилами, которым посчастливилось стать свидетелями того, как два года 
назад при въезде в село инициативной группой был установлен памятный 
знак Филиппу Малявину — замечательный почин к более масштабному 
событию 2016 года. 

В скульптуре Чаркина просматривается петербургский отпечаток. 
Черты лица живописца напоминают облик молодого Петра I, не потому ли, 
что биография автора памятника тесно связана с городом на Неве. Чаркин 
видит в Малявине прежде всего художника с уникальным эстетическим 
мышлением, новатора, подобно неутомимому и харизматичному царю-
реформатору. Энергия созидательных интенций нашла воплощение в мо-
делировке одухотворенного, сосредоточенно-волевого лика художника, 
запечатленного в момент творческого акта. Уверенной рукой Малявин 
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держит кисть и палитру, напоминающую образцы палитр репинских уче-
ников. Для иконографического лекала скульптор выбрал самый ранний из 
известных фотографических документов — снимок 1892 года из личного 
дела студента Академии художеств Малявина. Не слепо следуя оригиналу, 
Чаркин предлагает свое видение натуры, характера, темперамента про-
славленного мастера, что, по нашему мнению, как бы закладывает изобра-
зительную тезу: Малявин — это Петр I в живописи. 

На малой родине героя моих исследований мне представилась воз-
можность побывать благодаря приглашению, полученному от Союза ху-
дожников Чувашии. В Бузулуке состоялось мое знакомство с работами 
Филиппа Малявина, представленными в экспозиции краеведческого музея: 
тремя малоизвестными графическими листами и ранним, пронизанным 
тонкими лирическими интонациями, камерным живописным портретом 
деревенского мальчика. С теплотой вспоминаются встречи с энтузиастом 
своего дела, директором Бузулукского краеведческого музея Александром 
Лубенцом, а также внучатой племянницей художника Надеждой Малахо-
вой, одной из последних хранительниц семейных преданий. Звучным ак-
кордом этой чудесной поездки стал проливной дождь, разразившийся 
после затяжной сорокоградусной жары в день открытия памятника. 
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Ольга Кошкина 
 

МАРК ТУМИН: ПРЯМАЯ РЕЧЬ ХУДОЖНИКА 
 

Марк Ефимович Тумин — мой учитель. Он давал навыки рисования 
и живописи мне и моим друзьям, случайному сообществу любителей ис-
кусства — посетителям студии при частной галерее, а, получилось, сделал 
прививку бескомпромиссного отношения к искусству на всю жизнь. Он 
сделал лучшее, что может сделать учитель — помог открыть себя. К сожа-
лению, его уже нет, но мой внутренний диалог с ним, спустя годы после 
его ухода, продолжается. 

Не так давно была обнаружена стопка листов — воспоминания, раз-
мышления художника, собственноручно набитые Марком Ефимовичем на 
пишущей машинке. Когда читаешь, на тебя льется прямая речь мастера, — 
низкий, приглушенно-тихий голос, неспешный рассказ, экстрактом выска-
занная мысль (недаром в тяготеющей к мемуарному жанру книге «Музей» 
С. М. Даниэля персонажу с условным именем Кира, в котором прочитыва-
ется Тумин, присвоены эпитеты «молчун», «кроткий», «застенчивый», по-
дающий «тихие реплики»1). Тексту потребовалась редакторская верстка. 
Эту функцию взяла на себя, волнуясь: мы много общались в последние го-
ды, все написанное слышала из первых уст. Но ответственность велика — 
многие художники знали Тумина и тесно сотрудничали с ним, а долгие го-
ды преподавательского стажа родили плеяду преданных учеников. Есть 
и последователи, ревностно относящиеся к творческому наследию мастера. 
Вот перед ними-то особенно тревожно. Однако, редактирование свелось, 
в целом, к незначительным структурным корректировкам, правкам грам-
матики и стилистическим исправлениям, направленным на смысловые по-
яснения. В последнем случае введенные слово или выражение заключалось 
в квадратные скобки. 

Необходимо представить автора эпистолярных записок подробно 
(большая часть биографии изложена в эрмитажном каталоге выставки «Не-
классическая классика»2). Марк Тумин родился 16 сентября 1946 года в Ле-
нинграде. Одновременно с учебой в средней школе занимался в музыкальной 
студии по классу виолончели; вообще, музыка была естественным фоном 
жизни семьи. Учиться рисовать начал в художественной студии при Таври-
ческом художественном училище (1960–1962), продолжал в Городской ху-
дожественной школе (1963–1964). В 1964 году поступил в Художественное 
училище им. В. А. Серова, где занимался у А. П. Зайцева (1965–1968). Посе-
щение с 1973 возглавляемого Зайцевым Студенческого научного общества 
кафедры рисунка в ЛВХПУ им. В. И. Мухиной оказалось решающим: 
в 1975 Тумин поступает в Училище. В течении многих лет (1969–1985) копи-
ровал старых мастеров в Эрмитаже под руководством Г. Я. Длугача. 
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Член творческого объединения «Эрмитаж» (1969–1997); экспониро-
вал свои работы на всех выставках группы (1974, Ленинград; 1985, Репино; 
1988, Ленинград; 1988, Репино; 1989, Киев-Харьков; 1989, 1990, Ленин-
град; 1990, Лос-Анжелес; 1991, Санкт-Петербург; 1992, Калифорнийский 
тур; 1993, Сан-Франциско — Чикаго — Вашингтон — Нью-Йорк; 1997, 
Калифорния-Колорадо; 1998, Эрмитаж, «Неклассическая классика» и др.) 
Участник выставок «Зайцев и его круг», 1997; «Круги от камня» в ЦВЗ 
Манеж, 1998. Персональные выставки и преподавательская деятель-
ностьвВеликобритании (1986–1990). Выставочная и преподавательская де-
ятельность в составе группы «Эрмитаж» в США (1992–2000). 
Многочисленные персональные выставки в России. 

Область основных занятий — станковая живопись и графика. Много 
времени отдал педагогической деятельности: преподавал в детской художе-
ственной школе г. Петродворца (1975–1991). В 1991 выступил учредителем 
Школы изобразительной композиции, переросшей впоследствии в «Институт 
композиции», где вел курс «Художественный образ в произведении искус-
ства». Преподавал на отделении изобразительного искусства Института теле-
видения, бизнеса и дизайна, для СНО которого создал несколько учебно-
методических программ. Заведовал лабораторией аналитических исследова-
ний в области изобразительного искусства в СПбГМТУ. С 2001 — президент 
петербургского Фонда образовательных программ. Автор учебно-
образовательной программы по методике Эрмитажной школы. стал основа-
телем Творческого объединения «Метафора». С 1998 года — член Союза ху-
дожников России. Работы Тумина находятся в Эрмитаже, Мордовском 
республиканском музее изобразительных искусств им. С. Д. Эрзи, в многих 
частных собраниях и галереях России, Западной Европы и США.  

Марк Ефимович Тумин скончался в июне 2013. 
В своем профессиональном становлении сам художник отдавал 

должное творческому фундаменту, заложенному Зайцевым. В ту пору он, 
в когорте учеников, «бесхитростных парней в цветении молодости и та-
ланта», одержимых «любовью к искусству и к свободе творчества»3 обрел 
друзей-соплеменников, жаждущих познания тайны искусства. Окружение 
Зайцева сформировало «особенно тесный круг, сосредоточенный вблизи 
мастера»4. Творческие союзы редко бывают устойчивыми. Здесь, на фоне 
вечного пути постижения единственно верной техники и технологии «жи-
вописания», векторы движения наставника и ученика разошлись. 

Существенно изменила творческую биографию Тумина встреча в де-
кабре 1969 с Григорием Яковлевичем Длугачем. Сам художник считал, что 
масштаб величия этого человека заключен в «исследовательском гении ху-
дожника, мыслителя и педагога». Длугач помог ему найти индивидуаль-
ный язык изобразительного творчества. 

Сотворчество с наставником жизни проходило в главном музее стра-
ны, в рамках «эрмитажной школы», первоначально носивший характер, 
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близкий к школе легендарного П. П. Чистякова. В дальнейшем направлен-
ность «эрмитажного ученичества» приобрела форму интерпретирования 
как самостоятельного творческого проявления5. Идейную платформу шко-
лы сформировали выработанные руководителем оригинальные принципы 
анализа живописно-пластической формы и нетривиальное истолкование 
художественных произведений старых мастеров методом геометрический 
логистики. Путь, начатый Длугачем в Государственном Эрмитаже с сере-
дины 1950-х с копирования работ великих художников прошлого, через 
три поколения его учеников-последователей выкристаллизовался в само-
бытную теорию аналитической интерпретации. Тумин был составным зве-
ном этого «многолетнего коллективного ученичества»6.    

Высокая нравственная планка, заложенная Эрмитажной коллекцией, не 
позволяла участникам творческого союза, допускать небрежности и халатно-
сти в работе, либо производить откровенную халтуру. Для Тумина честный 
и открытый взгляд, непримиримый к китчевым проявлениям в любом виде 
искусства, стал мерилом до последних дней его жизни7. Он сам оставался 
учеником всю сою жизнь — качество, характерное для всех соратников ху-
дожника: «Учиться мастерству, раскрывая пластическую тайну картины, — 
такова изначальная направленность эрмитажного опыта»8. 

Целью участников ТО «Эрмитаж» стало, по словам Даниэля, обозна-
чение проблемы «скрытой геометрии»: состояния, когда визуально-
изобразительная рефлексия обращается на структурный принцип формы 
оригинала, оставляя в стороне внешне завершенную форму9. Для себя Ту-
мин определял главным в деятельности художника «соотнесенность с ча-
стицей постоянно обновляющейся материи окружающего мира, 
реализуемой изобразительными средствами». 

Бескомпромиссное отношение к собственным произведениям сформи-
ровало неповторимый почерк художника, особенностью которого петербург-
ский искусствовед Н. И. Благодатов отмечает «таинственное мерцание 
в работах»10. 

Основной задачей творчества для себя художник определял работу 
«над формой, создающей пластический образ как явление». Своим много-
численным ученикам он прививал необходимое, по его мнению, чувство 
«взаимопроникаемости средств при построении пространства в объеме 
и на плоскости», которое делает занятия живописью «органичным процес-
сом обогащения пластического видения»11. 

Предоставим слово мастеру. 

Как я стал художником 
Я стал рисовать из того, что увидел в книге о старинных кораблях — 

фрегаты, яхты. Так поразила их форма, что я просто заболел этим соотноше-
нием — парусов, грота, фок-мачты. Со мной происходили какие-то измене-
ния в восприятии пространства: мне казалось, что тут, где я живу, — одна 
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жизнь, а вот там, за парусами, — иной большой мир. И они, паруса, не 
столько плывут по воде, а [парят] где-то там, за небесами, где бОльшее… 
Это было в 8–9 лет. 

Желание внедриться в «парусную» жизнь, быть моряком, матросом, 
[впитывать] все, что связано с морем, завораживало. Однажды показал 
школьному товарищу свои рисунки, он сказал, что все это — ерунда, 
и лучше пойти в тот же ДК Горького, там есть изостудия, тебя научат, как 
надо рисовать по-настоящему. Он показал свои работы. Они были оснаще-
ны такой техникой, так соблазняющи — четкие штрихи, яркие мазки на 
акварелях. Я тут же забыл про свои корабли, захотелось научиться профес-
сионально рисовать. 

О реализме 
Реализм не смог бы сформулировать, но вообще — нравилось. Для 

меня реализм — то, что человек может назвать; то, что он видит, чувству-
ет, представляет; то, как человек может прочувствовать свою реальность, 
может соответствовать себе, передать своего «царя в голове», свой мир 
и параллельный мир, к которому стремится, но не всегда достигает. Это — 
пространство, в котором «мой стиль, мое цветоощущение, и я что-то». Как 
говорил Г. Я. Длугач, иногда, в шутливой форме, [это — состояние, когда] 
«ухватил бога за бороду». 

Реальность — одна. Иногда она вне меня, когда нахожусь в неладах 
с собой. Пространство, которое могу создавать, нейтрализуется беспощад-
ной объективностью, и тогда я перестаю соответствовать самому себе. Пе-
рестать соответствовать тому пространству, в котором должен 
находиться, — компромисс с самим собой. Здесь речь о художественном 
пространстве, но это [понимание] совмещается и с другими видами [искус-
ства], только другими средствами. 

Когда я «в соответствии», то появляется возможность выйти к миру, 
находящемуся за границами моего пространства, и трактовать его сформу-
лированными внутри меня пластическими образами — опорными, цвето-
выми. То есть я нахожу материал внутри этого пространства, материал как 
фактуру, как средство. А темы [беру] из мира, которого вышел. О чем бы 
не говорили, мы будем говорить о вечном, но [пластическое решение] 
формы, [споры о которой] тривиальны, иногда может подняться до уровня 
библейского осмысления. [Это происходит тогда], когда фактура, в кото-
рой пытаюсь этот смысл выразить, становится идентичной замыслу. Тогда 
появляется [прорыв] ткани реальности, о которой можно сказать: да, это — 
реализм, независимо от того, похоже ли изображение глаза на глаз. Появ-
ляется сплав, который трансформируется через меня в реальность социума. 

Отражение — иной формат. Зеркало — пространство, в котором 
находится и существует мое конкретное начало. В нем я должен аккуму-
лироваться, собирать энергию, чтобы вывести на свет. 
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Хотел бы снимать фильмы для себя, чтобы [отобразить] динамику 
этих событий. 

Холст — плоскость, в котором не нужно ни в коем случае сооружать 
монтаж из многих картин. Надо пытаться делать иррациональное про-
странство в глубину, за внешний замкнутый прямоугольник. Механиче-
ский формат — рационален. В нем все делается в плоскости, надо 
сохранять эту плоскость. А вот в глубине должны решаться проблемы, ко-
торые пытаешься разрешить в себе, находясь в мире этих сюжетов (хотя 
и боюсь этого слова). Нужно вносить их в рациональный формат, чтобы 
все жило, и единственной вязью, тканью, одно перетекало в другое, не 
нарушая естественных пропорций, не создавая монтажный кич. 

О языке 
Сильно согрешу, если буду говорить об Отечестве, о Родине. Для 

меня существует понятие «родина». «Отечество», скорее всего, — нет. 
К словам отношусь очень ответственно, не могу брать чужого: из этого 
вышла какая-то часть меня, и вышла она в разнообразии.  

В первую очередь — проза Пушкина. Анализирую язык для себя. Язык 
настолько осязаемо фактурен, что некоторые строчки перечитываю по не-
скольку раз, упиваясь не столько содержанием, сколько материалом. И До-
стоевский, и Чехов были раньше, но на сегодняшний день [испытываю] 
обостренный характер ощущения. Так скучаешь по настоящему, стоящему. 
Мандельштам для меня, как в песне поется, — «и мой сурок со мною». 
К Пушкину основательно пришел через Мандельштама, как это ни странно 
покажется: Мандельштам — Евангельский цикл — Пушкин. В нем все, что 
пережито в этом городе. Пушкин с Петербургом вообще в одном слиянии 
материи языка, ее вязи. Настолько мощно влияние его языка, что иногда ноги 
цепляются: буквально физически начинаю ощущать слово. Отсюда, как ска-
зал художник А. Кирзнер: «Если не литература, если не поэзия, то и не живо-
пись». По-моему, очень верно. Родина — это язык. 

О деревне 
Как у Гоголя в рассказе «Заколдованное место»: каждый раз, бывая 

в деревне, начинаю понимать, что никуда не тянет, не хочу никуда ехать, 
не надо ничего искать. Возвращаясь к теме о параллельной жизни: с друзь-
ями были споры, однако, учитывая мое восхищение и уважение к ним (бу-
дучи гораздо выше отношения к своим собственным ощущениям), все, что 
говорилось мне, казалось, именно так и должно быть. Сейчас начинаю со-
мневаться, понимая, что они просто высказывали мнение: параллельной 
жизни нет, есть только одна жизнь и одна реальность. Наверное, еще тогда 
думал, что не так обозначаю вещи, не соглашался. 

Деревня — один из путей параллельной жизни. Попадая туда, чув-
ствую свое естество, чувствую фактуру дерева, травы, бревна, запахи — от 
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самых навозных до цветов, настолько чувствую этот сплав, что вообще не 
хочу никуда ехать, где-то жить, кроме как там. Желание находиться [в де-
ревне] как можно дольше становится все больше, вытесняет излишнюю 
суету — нормальную хорошую суету городской жизни, где я нужен и мне 
все нужны. Знаю только одно: чтобы там жить, у меня не хватит мужества, 
потому что слишком мелок, слишком погряз в суете. Чтобы жить в деревне 
городскому человеку, надо быть очень мужественным. 

Все декоративные романтические желания — ах, как приятно на 
природе дышать свежим воздухом и т.п. — чушь. Для меня деревня — жи-
вая фактура. Если поднять дерн и посмотреть снизу — там жизнь: ростки 
и гниль, червячки, жучки и дрянь всякая, все это живет, перерождается 
бесконечно. А город — мой город, Санкт-Петербург — это чистый про-
зрачный и твердый кристалл. 

Об Америке 
Америка — некое продолжение моей жизни с изменениями часового 

пояса и световой ткани. 
Океан — состояние эйфории. Там, однажды, один человек заказал 

мне портрет. И я спросил: в какой гамме должен быть ваш портрет? Как вы 
себе представляете? Какой у вас ассоциативный мир? Мне же нужно к ка-
кому-то образу выдвигаться, а не просто сделать вас похожим. Я вас не 
знаю, мне нужен материал, точка отсчета. И он ответил: «Представьте на 
улице слякоть, изморозь, такая монотонность сумеречная. Все красиво, но 
холодно. Озерко какое-то начинает леденеть, на нем птицы почти замер-
зают, а я все это смотрю у себя в теплом доме по телевизору». Так вот, 
в Америке вся красота не может быть чужой: красивое везде и всегда. 
Я, оторвавшись от нашего сермяжного социума, от сутолоки, от этого сна, 
когда хочешь бежать, а бежишь медленно, и ставишь ногу не туда, и все 
время сбиваешься, и идешь не в ту сторону, а смотришь вот туда, где тебе 
надо быть… Вдруг оказывается, что Америка, океан, красота — вот, где ты 
должен быть. Но когда на секунду представляешь, что это может быть 
навсегда, навечно, то в жутком вздрагивании глаза открываешь и думаешь: 
это — хорошо, прекрасно, но не мое. То есть могу здесь побыть, пить это 
чистое, прекрасное, но: холодно. И начинаю понимать про себя, что ж 
я такая гадина — патриот, оказывается. «Я ж не патриот!», хочется за-
орать. Я — не патриот, я — в другой ткани. Это — обращение к себе са-
мому. Если человек приходит в мир, то его отец, его братья — как четыре 
Евангелия. Человек вернулся к себе. Ничего не открываю, но трактую так. 

 Мои картины, написанные там, — дети мои. Такие приодетые, 
умытые, причесанные, но они такие же декоративные, как и те искушения, 
которым там поддаешься. Америка — комплементаторное явление, по-
настоящему куб. Но те же самые страдания, те же самые страсти [что 
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и у нас]. Однако, первые год–два — только ковбойство: «Вот — Америка! 
Вот — необузданная! Быки!». 

Они так и живут. И что меня больше всего отчуждало — эти два сло-
ва, два понятия. «Хау ю?». И — пропасть сразу, никто ничего не слушает. 
Второе — «Ноу проблем». На самом деле под этим скрывается столько 
проблем, что каждый смердит этими проблемами. В России то же самое 
смердение, но в Америке оно скрыто. А на поверхности — «ноу проблем». 
Все в сгустках этой лицемерной парфюмерии, и отношения. Только иногда 
у кого-нибудь взрывается, но его тут же затыкают: оказывается, у нас свои 
проблемы, а ты еще тут, это, того. Но все равно: «Хау ю?» И по ходу мне 
все стало понятно: такие же дети, зажравшиеся сытые дети. 

О Петербурге 
Питер красив, подлец! С учениками прихожу в свои места. Если это 

мое место, то оно [близко] и по каким-то задачам, формирующим пластику 
Петербурга. Другие места не менее значимы по пластике, но здесь, в кон-
кретном месте, — близость с моим ассоциативным миром, соотносимым 
с моими же представлениями о Петербурге. Как Питер Мандельштама, и 
Питер Пушкина, и Питер Гоголя, Достоевского. Чем дальше, тем яснее 
становится путь: ощущение иррационального, не замкнутого. Не путаница, 
а прояснение ощущения обреченности. 

О смерти 
Боюсь ли смерти, не знаю, но каждый день об этом думаю. Иногда со 

страхом не быть, иногда от ясности шага как перехода от одного состояния 
в другое. В работах появляются попытки осознания этого: земли как неба, 
небо как перевернутые песочные часы пространства. Две формы, два тре-
угольника, низ не становится тяжелее, чем верх, наоборот. И вот Это, от-
куда вдруг появляется модуль. Хочу от него избавиться, потому что еще не 
знаю, как сделать так, чтобы Это не стало нарочито: у многих предметов 
сзади появляются линии крыльев. На самом деле это — линии паруса, с 
чего я начинал. Данный модуль, знак стал вездесущим в работах, как ма-
ниакальное состояние. На самом деле просто надо уметь об этом не ду-
мать: надо работать над идеей «не крыла», не паруса, а как бог на душу 
положит. Так и делать, но самое главное — [чувствовать] Это, пока еще 
не сформулированное пластически, пока появляются [проявления] некого 
осязаемого ощущения. Как у Рембрандта: смотришь и не понимаешь, как 
это сделано, безыскусно… 

Есть какая-то стихия, связь с эзотерическим миром. Чувствую ее по-
стоянно. Началось в детстве с того, как однажды в восьмилетнем возрасте 
отец отвез меня на отдых в Молдавию, в район Каменки, Рашково. Там за-
брел я на старое польское кладбище с разрушенным костелом. И, помню, 
как вкопанный остановился у могилы какой-то, по буквам было понятно, 

23 



но написано почему-то по-русски, с ятями, «…ясновельможная панноч-
ка…», фамилию уже не помню. Цвет этого [надгробного] изображения, 
похожего на камею — малахит. Что со мной произошло, не знаю, но овал, 
а, главное, цвет застарелого заплесневелого малахита, — какое-то превра-
щение произошло. Не помню, сколько там пробыл; сестра отыскала, раз-
будила, вывела из какого-то другого состояния. Не знаю, что на меня 
подействовало, быть может, форма, может, свет и цвет, может, все вме-
сте — количество замкнутого цвета в овале. Другой раз это случилось 
в Эрмитаже. Я пришел первый раз в Музей и увидел столешницу из мала-
хита. Было мне 12 лет. Пришел осознанно, не со школьной программой, 
сам. Произошло [аналогичное]: отзвук, идущий издалека, что я когда-то 
там видел, где-то прибывал. Так же остановился, и произошло «растворе-
ние». Возможно, поиски жизни моих предков: очень люблю польский 
язык. Как и немецкий, но он мне чужой, так как акустически чувствую 
в нем некоторую хищность. В звуковом отношении польский язык для ме-
ня более музыкален. Однако, когда слушаю Шуберта, когда поет Фишер-
Дискау или Элизабет Шварцкопф, то для меня немецкий язык, как [насла-
ждение].  Его богатство в поэзии раскрывается. Но здесь мой узкий круго-
зор замыкается. Для меня тот [малахитовый] цвет стал началом 
постижения эзотерической связи: импульс, мне кажется, идет только отту-
да, свыше, из другого мира. 

Моя матрица в этом отпечатывается — цвет в работах, [к примеру]. 
Сейчас его стало меньше, а раньше была прямо беда какая-то: никак не мог 
от него избавиться. Он все напирал, напирал, этот зеленый. До сих пор не 
могу из него выйти: он переходит в голубые, потом к нему подбирается 
желтый, пытается нейтрализоваться через охры. Понимаю, что не устоять 
против его натиска, даже если начинаю на какой-то красной имприматуре, 
все равно вляпаюсь в этот зеленый, голубой. Остается одно: как больному 
сказать — ну, ладно, ну, все, ну, хроник. Следи за пропорциями, чего 
больше, чего меньше, это — твое, надо с этим жить, следить и смотреть, 
чтобы то эзотерическое, этот космос, не завладел тобой, чтобы от тебя ни-
чего не осталось. Но жить в пропорции, в гармонии. Все время пытаюсь 
найти эту масштабность, чтобы сразу появилась высота, огромная высота. 
Ищу какие-то точки, которые самого себя иногда доводят до бешенства. 
А они, эти точки, — млечный путь, как вбитая в небо звезда: если все 
убрать с небосвода, разрушится карта галактики. 

Художник и его поклонники 
Никогда не задумывался о публике. Это, видимо, связано с тем, что 

иногда забываю подписать работу. Потом начинается: какой год, почему 
никогда ничего не помните? Совершенно спокойно говорю, что не брави-
рую, это — не скромность, не ложная скромность, ничего такого. Вспоми-
ная деревенскую жизнь, как рубил, косил, пилил, строгал, при этом 
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ощущал такую радость, что это — то же, что писать холст. Оказывается, 
писать холст — это пилить и косить, оттого, что [основой выступает] та же 
фактура жизни. И не надо мне помирать с кистью в руках, можно и с но-
жовкой, и с молотком, или с лопатой. Фактура — это богатство ощущений, 
которое очень близко. Иногда думаю, оттого, что отец мой по первой сво-
ей профессии в молодости был плотник. Не так уж плохо, что [ремесло] 
мне передалось. Для меня брать в руки топорик или рубанок — то же, что 
кисть или карандаш. Естественно, в кисти и карандаше я слаб и, дай бог, 
чтобы кистью и карандашом получалось бы так же [неплохо], как рубан-
ком. Может, я слишком самоуверен. Говорю о равнозначности материи, ее 
осязаемости. Как только Это становится осязаемым, так становится близ-
ким к огромному пространству, воздух материализуется. Нет эфемерной 
ткани, она — осязаема, только это более тонкая материя, а проникнуть ту-
да можно, если перестаешь существовать в этом объективном мире. Суще-
ствуешь в нем, но пытаешься сделать шаг за черту, за границу.  

О себе 
Ненависти во мне никогда не было. Было пресловутое местечковое 

раздражение от себя, собственной мнительности в отношениях с людьми. 
Раздражение оттого, что самое большое нежелание — создавать ситуации, 
при которых из-за меня кто-либо страдал. И чем больше я хотел этого не 
делать, тем больше оно получалось. Такой парадокс. 

На самом деле надо было, чтобы за тебя страдали, значит, надо быть 
более ясным. А самокопание, проявляющееся и в работах, — некоторая 
путаница, неясность. Внутри-то все ясно, надо пробраться сквозь себя 
к этой ясности, сказать: нет, я этого не хочу. Такие рассуждения восходят 
к принципу «вот такое я говно, сволочь». Все остальное — от лукавого. 
Путь к «да» и «нет» лежит через, сказанное: «сбрасывая с себя камень, 
смотри, чтобы он на кого-нибудь не упал, дабы никого не повредить». Всю 
жизнь смотрю за тем, чтобы, как каждый человек, сбрасывая с себя камень 
в жажде освободиться, не уронил на кого-нибудь. Сказав: «ну, упал, так 
упал, и пошел я дальше», не хочется, чтобы кто-то брал эту ношу на себя, 
так же, как и я несу груз. Но я — так, ради бога, это — мои проблемы, 
и принял я, и несу, а другому — нет, не хотел бы.  

Любовь — страшная вещь. Лучше бы пройти мимо. Лучше бы лю-
бить одного Бога. Нет — любить, но только до души не допускать. Как 
только допустил, то тут уж все, это уже все, это — ужасно, такая болезнь, 
такая инфекция. 

О творчестве 
Если говорить о том, что художник борется с холстом как с некими 

проблемами. Сезанн боролся с форматом — найти соотношения форм, яв-
ляющие собой визуальную узнаваемость. Это могло быть яблоко, часть го-
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ры с домиком — вязкая плоскость, вязкое вещество. Мне кажется, что ху-
дожник борется с самим собой, а холст — плоскость, средство для того, 
чтобы открыть себя. Это — синее пространство, которое замкнуто совер-
шенно формальным явлением — взятым механическим форматом. 

Чем дальше, тем больше убеждаешься тривиальной истине, что все 
происходящее с человеком, давно произошло и описано в Ветхом Завете. 
Однако, если человек понял это для себя: ведь, сколько [существует] чело-
вечество, столько и контекстов.  Все идет к одному звуку, к озвучиванию 
этого смысла. Я могу только приближаться к этому пониманию, но, может, 
мне никогда и не будет дано приблизиться к той окончательной форме не-
сюжетного повествования, которая означает примерно то, что Тициан в 90-
летнем возрасте признал, что наконец-то кое-что стал понимать в живопи-
си. Мне кажется, он говорил о живописи, как о глубоком синтезе понима-
ния мира, не только о технике и технологии. Допустим, какой-то момент, 
который может длиться день, месяц, потом заходит в какую-то тупиковую 
ситуацию, потому что идея опережает средства: все, что задумано, оста-
навливается. Пока готовятся средства, начинает смердеть идея. Так они 
друг друга то опережают, то останавливаются.  В природе есть все таин-
ства, о которых хочется сказать. Таинства, которые существуют в жизни 
помимо нас, и тем они сильнее, чем больше мы это не понимаем. Тем 
больше осознаем, что Оно есть, а отсюда «по вере вам и будет». Соотно-
шение веры в то, что таинства есть и та попытка, о которой пытаешься ска-
зать, и осознание бессмысленности степени возможности, чтобы это все 
высказать, иногда приводит к ощущениям полного бессилия. Что бесси-
лия, да просто обреченности. В такой обреченности тоже, наверное, что-то 
есть: когда вдруг начинаешь радоваться, что бессилен, и сказать ничего не 
можешь. Как человек, который тонет в океане и понимает, что может спа-
стись, уповая на высшую силу. Как там решат, и я к этому готов. Полное 
бессилие, как не парадоксально, дает силу приготовиться к тому, что мо-
жет быть. Для меня ни мужества, ни воли, ничего не остается: качество 
бессилия оказывается для меня панацеей, за счет которой начинаешь дви-
гаться, желать и видеть, словно прозрение или новое рождение. 

В работе [испытываю] бессилие перед линией, которая не способна 
ни о чем говорить, при этом уже проведена на холсте, на плоскости, не 
в плоскости, на плоскости как на стекле. Не укладывается все настолько, 
чтобы прозвучать изнутри. Спасает только осознание, не почему не полу-
чается, а для чего не получается. Тогда открываются еще субстанции, при 
которых начинаешь осязаемо видеть, [проявляется] ясновидение природы 
вещей, фактуры, например, фактуры неба. Все: облака, затмения, проясне-
ния, камень, их соотношения веса, — все это в холсте, а не на холсте. 
Холст — связующие. [Проявляется] фактура земли, чернозема с гадостью 
какой-либо, как у Ахматовой: «когда б вы знали, из какого сора растут 
стихи». Представляю, что она говорит именно о фактуре, только у нее — 
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фактура слова, слова одухотворенного. Слова, провоцирующего на внут-
реннее движение, на внутреннее сознание. Вопрос с фактурой возникает 
постоянно. Радостно, наконец-то, становится: понял, они существуют и вне 
меня, и во мне! Порадовались, начинаем работать. И с чего начнем? 
А начинать, оказывается не с чего, потому что нет внутреннего материала, 
еще, как говорится, «не родился». Идея родилась, а вот материал не созрел. 
Он пассивен, как идея. Все идет вперемешку: собирать камни, разбрасы-
вать камни; где кинул камень, а его не поднять. Можно ходить и только 
любоваться идеей. Думаешь, что есть вещи, которые осознал, пережил, но 
они тебе не принадлежат, пока ты сам не врос в эту идею и не вырос из 
нее. Эстетика понимания — одно, а эстетика осознания — совсем другое. 
Когда начинаю вникать в ощущение невозможности что-то сделать со сво-
ей невозможностью, тогда возникает элемент «святой усталости»: наконец, 
ничего не могу, — это дает мне возможность прожить часть той един-
ственной жизни, которая дана мне в другом развлетвлении, побеге.  

Я суеверен, как матрос: суеверие не на бытовом уровне, а на уровне 
стихии. В этом смысле, возможно, я — фаталист. Это, конечно, грешно, 
поскольку уповать и верить можно только в одного Его, а все остальное — 
приложится. Однако, есть элемент внутреннего раздвоения: да, верю, что 
только Он даст возможность жить или не жить, но при всем при этом есть 
элемент язычества. Хочется сказать иногда: «Господи, дай знамение, что-
бы я хоть что-то понял», и дает Он ответ, а ты его не видишь и не слы-
шишь. 

На холсте происходит все точно так же, как в жизни — и вера, 
и неверие, и истерика, и исступление, и желание все разрушать, чтобы ни-
чего не начинать заново. Иногда разрушишь, пройдет некоторое время, и, 
всхлипывая от истерики, успокоившись, начинаешь заново. Холсты нико-
гда не уничтожал. Было ощущение: не может быть, что то, во что вложено 
столько испытаний — не имею ввиду испытаний, связанных с цветом, ли-
нией, формой — [должно пропасть втуне]. Нет, каждый холст связан с ис-
пытанием в жизни, каждый холст — определенный этап жизни. Иногда не 
помню подробностей [жизни], но когда смотрю на холст, вспоминаю, 
вплоть до запахов, все. Холст дорог, как некая фактологическая канва жиз-
ни. Это — дневник. Только писать дневник коробит. Но я очень уважаю 
людей, которые находят в себе силы сесть за стол, описывать подробно, 
что съел, как спал, плюс-минус какие-то мысли. Холст для меня — веще-
ство, из которого состою. Холсты как дети: повоспитывал, что-то попы-
тался сделать — не выходит, ну, и иди себе в мир, как можешь. Потом 
встречаешь где-то этот холст, а он, как дите, говорит, каким же ты был не-
мощным, но вот сейчас дает возможность узреть то, что не мог сказать 
раньше: давай, действуй! Это — вечная проблема: оставлять холст, больше 
не трогать его никогда, лучше брать новый, да. Но, с другой стороны, ве-
ликий соблазн постоянно обновлять себя в старом, это — единственная 
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возможность поступить иначе в ретроспективе. В жизни такой возможно-
сти нет, на холсте — пожалуйста. Но бывает и так, что холст, сделанный 
20 лет назад, сделан мной, двигавшимся под провидением, [воспринимает-
ся] так, словно я сам раздвинул границу, к которой должен идти. Здесь — 
как знамение — на этом мосте у тебя уже все сделано, показан путь. А по-
том в течение 20 лет делаешь различные работы, но они и доли не стоят 
того холста, на котором этот путь обозначен. Впоследствии перебираешь 
ощущения и осознание того, что между «бросать камни» и «собирать кам-
ни» есть промежуток в времени, что поднимать его осязаемость? Что со-
зрело, а что не созрело? Этому — все рано, а это — еще не родилось. Могу 
только прочувствовать ощущение приближения к понятию, буквальному 
осязанию фактуры. На сегодняшний день я — как подмастерье: пилю, 
строгаю. Почувствовал фактуру действия, тициановский «блуд труда». Ко-
гда видишь, что из твоих рук выходит Вещь, необходимая, функциональ-
ная или нет, но нужная своей ценностью в своей материальности — 
[удовлетворение]. Она приятна на вес, ее можно трогать, гладить, от нее 
излучается энергия. Как вещи в деревне, обладающие энергетикой, близ-
кой к человеку: обмусоленные скамейки, столы, которые всегда чисты от 
множественных прикосновений ног, рук. Чувство этой фактуры — восхи-
тительно, словно трогаешь пальцами финский инструмент — кантоли, 
нежно, кончиками пальцев. И так же красками надо писать: ощутимо 
нежными окончаниями. Мне кажется, у Ван Гога было это ощущение, 
вплоть до нервного стресса, — обожженности прикосновения к цвету. 
Сейчас хотелось бы приблизиться [к этому ощущению] конкретно, плотно, 
взяв в руки дорогой инструмент (долото, стамеску, молоток). Когда выхо-
дит, то начинает получаться и на холсте. Этот опыт иногда получается — 
проникновение одного материала в другой. 

Об учениках и ученичестве 
Вечная тема: «ученик-учитель», «хватит ходить в учениках, пора бы 

уже и самому». Когда один из нас ушел из-под опеки Г. Я. Длугача, его по-
ступок вызвал недоумение друзей. Людям свойственно искать прецеденты, 
ситуации. 

Мне постоянно снится один и тот же сон: выхожу из Эрмитажа, за-
кончилась работа. Так оно и бывало [в действительности]: не успеваю по-
дойти к одному залу, а он уже закрывается; следующий — уже идет 
милиция с собаками. Бегу дальше, мне говорят: «Пройдите там, через 
Францию, через малые просветы». И опять, по кругу. Попал в западню, 
причем в том музее, в котором бы навечно остаться и сидеть, причем од-
ному. И наступил момент священного страха: тебя забыли в зале…  Вто-
рой раз сам заплутал, вышел уже к винтовой лестнице. А сон такой: 
пытаюсь выйти, но заблудился; подхожу к какой-то лестнице, которая идет 
наверх, прохожу через запасники, выхожу на чердак, иду всем своим ка-
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ким-никаким ростом. Тут — крыша, пространство начинает уменьшаться, 
ссутуливаюсь, горблюсь, уже стою на коленях, ползу на карачках, подпол-
заю к слуховому окну, то есть, все — пространства нет, все, точка! Как 
знамение пространства: нет — точка, из нее не выйти. Из [эрмитажного] 
ученичества не выйти. 

Для меня затянулось даже не ученичество, а редкая возможность по-
стоянно обновляться через видение. Старые мастера, как колодец: чем 
больше черпаешь, тем он становится глубже и чище. Так чистотой промы-
ваются глаза — видение как обновление; так ювелир обтачивает миллион-
ную грань. Мне, ученику, действующему в активной форме послушания к 
своему учителю, в момент непосредственного общения, говорилось: «Вы 
находитесь здесь для того, чтобы не столько учиться рисовать. В момент, 
когда берете карандаш, вы, естественно, рисуете, так принято считать.  
Процесс заключается в том, чтобы на каждом занятии у вас постепенно от-
крывались глаза: смотреть, чтобы видеть». Сам процесс видения занимает 
достаточно большой промежуток времени. Нескоро начинаешь понимать, 
что он должен провоцировать для наложения изображения на лист бумаги, 
дабы изображение стало естественным процессом углубленного понима-
ния. [Данный процесс связан] не с сюжетом, сюжет — формообразование. 
[Лишь через видение] сюжет, как повествовательная канва, появится сам. 

Непосредственно о том, кто же такой ученик, и кто такой учитель. 
Один из примеров, как происходит процесс обучения. У Брейгеля картина 
«Слепые»: кто из них является поводырем? Они все в той или иной мере 
ограничены полем видения, кто-то на что-то может опереться, почувство-
вать нечто (в данном случае — посох). И, в тоже время: куда идти, какие 
ориентиры? Это — проблема пространства. Проблема, когда при каждом 
шаге появляются совершенно неожиданные ступени, препятствия, воз-
можности выхода на осязаемые ощущения — есть формовидение. Передо 
мной стена, я ощущаю плотность, вес, высоту, но повторю: кто поводырь, 
кто слепой? Выясняется, что поводырь может оказаться слепым — посто-
янная ответственность за проницаемость процесса видения между поводы-
рем и слепыми. Иногда поводырь осознает, что он «слепой», а иногда, 
в силу тщеславия и самосознания, — «я знаю, куда надо, я знаю, как есть» 
(что свойственно в не очень хорошем смысле академической школе: они-
то «знают», как надо). Тогда начинается шпаклевание краской или штри-
хом формы, и вдруг, выясняется, что происходит топтание на месте, 
а форма никуда не движется, она статична, не развивается. В таком случае 
слепой ведет слепых, они ходят по кругу.  

Лично для меня работа с учениками — это постоянная импровизация 
на тему развития самого себя. Выходит, руками учеников можно развивать 
свое видение. Ученик провоцирует на то, чтобы знать, куда его вести. Он 
ведет меня, я веду его: получается постоянная перетекаемость стимула 
к работе, стимула к импровизации. Возникает импульс движения. Посто-
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янство только в одном парадоксе: чем больше с учениками начинаю дви-
гаться к тому, чтобы работу закончить в определенном визуальном осмыс-
лении, получается, что ее, в общем-то, никогда и не закончить — видение 
постоянно обновляется самой идеей «Форма в произведении всегда ирра-
циональна». Закончить работу можно на каком-то определенном этапе. 
Уровень поставленной задачи является стимулом определенности стадии 
работы. Если что-то не нравится, вы должны аргументировать, почему не 
нравится, не заявлять, что «у меня ничего не получается». Надо отнестись 
к ситуации, словно воспитание дитя. Без метафоры «работа как живое су-
щество», мне кажется, иначе нельзя относится [к творчеству]. В противном 
случае, всегда будет мертворождение. 

У меня никогда не было желания плодить себе подобных и создавать 
круг восторженных адептов, где я — дуче. Если ученик в фактуре реаль-
ной жизни живет и чувствует так, как если бы он делает [художественную] 
композицию, для меня это равнозначно. Когда ко мне приходят, сразу го-
ворю, что не имею идеи сделать из вас художников. Гораздо важнее, когда 
человек приходит словно голодный, просит поделиться. Этого достаточно, 
чтобы начать работать. Жизнь гораздо разнообразней и красивей, того, что 
могу предложить в настоящий момент: чем могу, тем делюсь. 

Основание моей педагогической деятельности стоит на том, что со-
вершенно не значимо, в какой области реализовываться. Вы все равно бу-
дете двигаться: аналогии идентичны. 

Работа с детьми мною строится так, как если бы со мной работали в их 
возрасте — грань между игрой и преклонение пред младенцем. Ни в коем 
случае не заигрывание с ними, но преклонение перед материей возможно-
стей. Есть взрослые дети и дети, которые приходят с претензиями. Это — хо-
чу, это — не хочу, это — буду, то — не буду. Тогда к нему относишься как 
к взрослому, тут я суров, пытаюсь быть справедливым, говорю: «Так, ты 
пришел, будешь делать то, что я говорю. Если — нет, то играй в игрушки, 
поскольку еще маленький». Это его, естественно, задевает: уровень претен-
зий выше возможностей. Ребенку хочется, чтобы ему не потакали, а противо-
речили. В любом случае, играю в его игру для того, чтобы вывести на 
неумение идти к послушанию. Если говорить об идее «ученик-послушник», 
то должен привести к такому уровню, чтобы ученик прислушивался ко мне, 
лишь тогда появляется [главное], что должно быть в ученичестве, равно как 
у слепого к поводырю, — доверие. Или, можно сказать, он — пациент, а я — 
врач: пациент не говорит, как его надо лечить, он просто просит о помощи. 
Я раскрываю перед ним возможности вариантов, в которых он желает дви-
гаться, [и ученик выбирает], что ему ближе. За 35 лет преподавания диапазон 
[вариантов] достаточно большой, как количество секторов в незамкнутом 
круге возможностей. Ученику, особенно ребенку, предоставляется огромный 
выбор, ровно, как и взрослому. 
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Я всем говорю, как самый обыкновенный проповедник, не вещаю, про-
сто передаю те идеи, то, что сказали мне, то, что я слышал, передаю вам. 

Для меня технология живописи есть продолжение сложного внутри-
пластического пути. 
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Руслан Бахтияров 

 
ЧЕЛОВЕК, ЗАЖИГАЮЩИЙ ЗВЕЗДЫ 

 
Александр Суренович Агабеков принадлежит к числу художников, 

которые всегда стремятся понять и поддержать другого, даже если он ис-
поведует иные эстетические взгляды. Связанное с его уходом ощущение 
оборвавшейся нити между настоящим и прошлым в искусстве нашего го-
рода очень болезненно. Ведь Александр Суренович и в самые трудные дни 
продолжал переживать, творить и думать о новых своих образах, которые, 
может быть, физически давались ему труднее, озаряя его воображение 
и всех людей вокруг.  

Нам всегда казалось, что художник так или иначе похож на свои 
произведения — разумеется, не буквально. Но его эмоции, его произведе-
ния всегда отражают душевный склад, устремленность, неравнодушие со-
зидателя. Конечно, у Александра Суреновича оно в каждом случае 
проявляется по-своему, даже при близких качествах пластического реше-
ния. Кажется, и пульс прикосновения к подлинному, желание утвердить 
яркость и многогранность реальной жизни и жизни, сотворенной фантази-
ей художника, были движителями его искусства, импульсами.  

Конечно, в какой бы области не проявлялись его таланты, Агабеков со-
относит свои переживания с поиском форм, их выражающих. Богатство 
и импульсивность духовного мира художника, но одновременно его основа-
тельность и оснащенность архитектора не могли не проявиться в строе его ра-
бот, в их структуре (и в том, что можно было бы назвать их ладом), 
в динамизме их форм и одновременно в их устойчивости, при всей экспрессии 
и эмоциональном накале. Об этом можно сказать, что форма не рвет страсть 
в клочки, но она будоражит, сохраняет чувство ценности, выразительности, 
ударной силы содержания… Кажется, он свободно переходит от традиционно-
го рисунка, сложной смешанной техники акварели и темперы, фигуративной 
и абстрактной живописи маслом к образной изобретательности коллажей. Бо-
гатство пластическое приводило и к многоплановости интонационной, когда 
звучание «под сурдинку» сочетается с напряженной энергией форм.  

Примечательно, что и в работах достаточно традиционного плана, 
и в произведениях с прихотливым цветосветовым движением то открыто, то 
подспудно ощущались токи предметной реальности. Видимо, это обусловле-
но несколькими причинами, и трудно сказать, какая из них проявилась отчет-
ливее в творчестве Александра Суреновича Агабекова. Это строгая школа 
архитектурного факультета ЛИСИ, и, вместе с тем, воздействие поэтической 
музы Александра Семеновича Ведерникова и декоративной стихии произве-
дений Владимира Петровича Волкова. Это, конечно, пытливость, увлечен-
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ность и, что особенно важно, требовательная избирательность самого худож-
ника в освоении традиций.  

В книге отзывов выставки Александра Суреновича Агабекова, про-
ходившей в 2015 году в Строгановском дворце есть строки, очень точно 
и тонко определяющие направление поисков художника: «благодарны Вам 
за такое тонкое восприятие мира — даже неодушевленные предметы ожи-
вают на стенах в Ваших картинах. За каждой картиной кроется небольшая 
история, полная эмоций, событий и воспоминаний». За свадьбой, в кото-
рой наравне с людьми охотно участвуют домашние любимцы, за стрижкой 
овец, цирковым представлением, репетицией в филармонии или изображе-
нием семьи в интерьере действительно можно разглядеть то, что принято 
называть сутью изображаемого явления. Она может быть игровой, немного 
несерьезной, или отмеченной особой сосредоточенностью, самоуглублен-
ностью, но всегда эстетически содержательной, нашедшей необходимую 
меру «огранки» неповторимым авторским мироощущением.  

Наверное, недаром Агабекова так привлекает тема театра и цирка. 
Его увлечение — игра, возможность создания «другой» реальности, суще-
ствующей, как в зеркале, отдельно от повседневной жизни, но отражаю-
щей какие-то важные ее стороны. Под увеличительным стеклом таланта 
творца — режиссера, актера, музыканта, циркового артиста и художника 
наполняется духовной энергией сам процесс игрового пересоздания реаль-
ности. Вводя в ткань своих работ осколки зеркал, или используя зеркаль-
ную поверхность в качестве фона для своих «героев» — людей, животных 
и предметов, взятых из самой жизни или абсолютно условных форм, автор 
предлагает и каждому из нас увидеть себя «внутри» художественного про-
изведения. И тем самым подключиться к процессу его создания, которое 
продолжается в опыте каждого нового зрителя. Таким образом, этот про-
цесс и в самом деле не завершается после того, как автор работы ставит 
свою подпись и выносит произведение на суд зрителя.  

Энергия поиска, наполняющая весь творческий путь Агабекова, 
в самом деле, неистощима. Подобно ветвям дерева, его искания расходятся 
к совершенно разным видам художественной деятельности от единого 
мощного ствола, наполненного живительными соками народного искус-
ства и творчества новаторов ХХ века, умевших открывать в условных цве-
товых фантазиях и беспредметных композициях не отталкивающее, 
механистически-бездушное, а эстетически содержательное. Не случайно 
эксперименты с движением разных форм и геометрических фигур, доста-
точно широко представленные на выставке, подобны элементами дорож-
ной разметки или знакам на оживленных трассах. Наверное, и в искусстве 
существуют свои «правила дорожного движения», на которые порою, дей-
ствительно, и пытается намекнуть художник. 

Представляется, что на определенных этапах творческого пути Ага-
бекову важно было на время отказаться от того, что порождает некую 
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инерцию видения и образного претворения мира. Он уходит от этих клише 
через обращение к новым техникам, усиление чисто формальной состав-
ляющей произведения, акцентирующей не миметическую, а знаковую 
природу образа. Потому и пространство у него никогда не пребывает 
в статичном состоянии — оно увидено под разными «углами», с разных 
точек зрения, совмещенных в плоскости листа. Оно дрожит и тает в мягкой 
зернистой фактуре литографий или в мерцании оттенков в акварелях. Оно 
становится и непроницаемым фоном, и зыбкой одухотворенной средой 
и таким образом как бы приближает к нам образ. Или, наоборот, увести его 
в неизведанные глубины, заставляя нас угадывать очертания фигур 
и предметов в четко структурированном или в окончательно не сформиро-
вавшемся пространстве. Оно может быть увидено и (в буквальном смысле 
слова!) с высоты птичьего полета, где крылья журавля осеняют весь мир 
и несут людям надежду на счастье. Да и другие животные — упрямый бык, 
гибкая и проворная кошка, ослики, покорно несущие тяжелую ношу и ло-
шади, везущие цирковую повозку — обладают каким-то редкостным чув-
ством собственного достоинства, сознавая свою нужность миру. 
Четвероногие и крылатые герои словно поддерживают его жизненные 
скрепы, надежно сохраняя те тайны, мифы, а порой и суеверия, без кото-
рых мир живой природы лишился бы своей нерасторжимой связи с чело-
веческим бытием, обеспечивающей его нормальное функционирование. 
Наша жизнь может осознавать себя и в мире поэтических душевных пере-
живаний, и в сказочном мире фантазий, но также — и в другом, знаковом 
и абстрактном мире четких понятий, непреложных законов. Некогда из-
вестный литературовед Борис Эйхенбаум проницательно определил твор-
чество как акт осознания индивидуальности в потоке истории. При этом по 
мере утраты эстетических и нравственных критериев такое осознание ста-
новится, пожалуй, только все более и более сложным.  Возможно, увели-
чение в последних работах Агабекова таких образов-знаков, фиксирующих 
траекторию движения художественной формы и человеческой судьбы 
в координатах времени и пространства связано с тем, что художник пыта-
ется найти некие непреложные законы, которые, не отменяя его лириче-
ских откровений, наполненных теплотой сердечного и душевного 
переживания красоты, приоткрывают те пути, которыми она может идти 
к человеку, и, что самое главное — достигать поставленной цели. 

Есть существенная примета в том, что художник ощущает сущностную 
породненность с питерской культурой. В самом деле, жажда эксперимента 
у Агабекова неизменно опосредована уважительным отношением к традиции. 
Это проявляется, прежде всего, в высоком мастерстве исполнения, позволяю-
щем достигать особой изысканности и декоративной выразительности ритми-
ческих и цветовых сочетаний в композициях фигуративных или абстрактных, 
восходящих к узорочью восточного орнамента или к опытам мастеров аван-
гарда начала ХХ века. 
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Характерно, что эта особенность требовательности к своему произ-
ведению, будь то станковая работа в любой технике или оценка архитек-
турного произведения всегда носила высокопрофессиональный характер, 
в котором ощущался высокий вкус и требовательность к конструктивным 
и эстетическим качествам архитектуры, подлинно высокий вкус и знания. 

Мнение Александра Суреновича о тех или иных архитектурных со-
оружениях, в частности и о том здании в Приморском районе, к которому 
имела прямое отношение и супруга Екатерина Николаевна Симонова, рав-
но как и его слова о том, что архитектор обязательно должен быть и ху-
дожником, и не только в совершенстве владеть рисунком и живописью — 
это побуждает вспомнить слова знаменитого авиаконструктора Антонова 
о том, что красивые по форме самолеты лучше летают. Александр Сурено-
вич с успехом проявлял себя в раскрытии любой формы реальности — 
земной или сотворенной его фантазией. При этом он никогда не пренебре-
гал возможностью и значимостью любой из форм образного постижения 
и обобщения. Эти позиции не становились конгломератом подхода к ре-
альному миру и вымыслу — они жили в сознании и воображении автора. 
В самом деле, можно упомянуть здесь и его своего рода лирические новел-
лы, близкие сюжетам «Трудов и дней» Гесиода — рисунки и гравюры с их 
особенным уютом. В выборе и трактовке мотива, в самом характере реше-
ния этих работ всегда ощутима лирическая или более камерная интонация, 
своеобразная умиротворенность или драматическое напряжение. В работах 
же иного плана — фигуративных, метафорических, а порой и абстрактных 
сама форма имеет иносказательный характер — от притчи до символа, или 
выражает какие-то стержневые понятия динамики, преодоления, круговер-
ти, мозаичности от тех или иных впечатлений. Это может быть и своеоб-
разная формула потока жизни, стремительности или покоя. 

Хотелось бы добавить, что в данном случае разговор идет не просто об 
искусстве, но и о самой современной жизни, о функционировании произведе-
ния в обществе. Быть может, сама увлеченность Александра Суреновича кол-
лажем — не причуда, а если и игра форами, то очень увлеченная 
и целенаправленная, быть может, чем-то близкая аналитическим опытам 
П. Н. Филонова с сотворением его миров. Агабеков не посягает на космиче-
ские обобщения, вроде разных вариантов «мирового расцвета», не просто 
наслаждается неисчислимыми вариантами содержательной формы, а теми 
удивительными комбинациями полуобъемов, плоскостей, причем подчас от-
крытых, а подчас пригашенных тонов, парадоксальных согласий и контрастов. 

Автор вдруг среди мощного движения форм вводит упоительную 
музыкальную цветовую растяжку. С одной стороны, он демонстрирует 
всплеск своего чувства, расширение мира своих фантазий, с другой — как 
знать, может, он составляет на Земле свои планеты, помня ломоносовское: 
«открылась бездна звезд, звездам числа нет, бездне — дна». Там действи-
тельно нет конца воздействию доброму, искреннему, пытливому, ищуще-
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му и находящему свой язык в контексте других языков искусства. Таково 
творчество Александра Агабекова, до конца дней сохранявшего способ-
ность тянуться к новому. Он так соответствует словам замечательного ма-
стера советской графики А.Гончарова: «художник не прекращается до тех 
пор, пока он не перестает удивляться». Действительно, Александр Сурено-
вич никогда не переставал удивляться, и его искусство еще будет удивлять 
людей своей доброй фантазией, умением думать и созидать. 
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Дмитрий Начев 
 

ОСОБЕННОСТИ СОЧЕТАНИЯ НАТЮРМОРТА И ПЕЙЗАЖА 
В ОДНОЙ КАРТИНЕ В ТВОРЧЕСТВЕ ХУДОЖНИКОВ 

ЛЕНИНГРАДСКОЙ ШКОЛЫ ЖИВОПИСИ 
 

В судьбе отдельных жанров в живописи натюрморту отведена осо-
бенная роль. Он всегда был любим живописцами, так как при внешней 
простоте и ясности подхода — изображению мира вещей — позволял до-
биться особого, глубокого и философского содержания, богатства отобра-
жения окружающего мира и картины мира в целом. Личность мастера 
часто в полной мере раскрывалась именно в натюрмортном жанре, и очень 
часто этот «малый» жанр расширял свои границы и превращался в боль-
шую картину, соприкасаясь и взаимодействуя с другими жанрами — пей-
зажем, интерьером и даже с портретом. 

Тема взаимопроникновения жанров в советской живописи стала осо-
бенно заметной во второй половине XX века. Художники ленинградской 
школы внесли свой заметный и неповторимый вклад в освоение задачи 
синтеза жанров и даже некоторого стирания межжанровых границ. Это яв-
ление служило обогащению живописности, усилению декоративности 
и активным импрессионистическим изысканиям. Натюрморт выходит за 
рамки «малого» жанра и, соединяясь с пейзажем или другими жанрами, 
становится символом большого понятия или явления и передает личност-
ные переживания художника, порой становясь его «автопортретом». 

Способы взаимопроникновения натюрморта и пейзажа решались ма-
стерами кисти по-разному: за счет объединяющего дневного освещения, 
передачи состояния воздушной среды и отражения ее на предметах, акцен-
тирования на яркой декоративности вещей и передаче формы и фактуры за 
счет цвета. Часто живописцы вводят мотив открытых или закрытых окон 
или дверей, тем самым устанавливая гармоничную связь микромира с мак-
ромиром, а порой зрителю предстает лирический герой автора, герой-
воспоминание, герой-надежда, и это бесспорный метод усиления личност-
ного эмоционального переживания и философского осмысления мира… 

Таисия Афонина, Виктор Тетерин, Евгения Антипова, Борис Шама-
нов, Николай Позднеев, Сергей Осипов, Ярослав Крестовский, Евсей Мои-
сеенко, Андрей Мыльников, Андрей Яковлев… Оглядываясь на эти имена, 
сегодня понимаешь, какими большими мастерами кисти были эти худож-
ники, ушедшие от нас, но оставившие значительный след в истории ленин-
градской, да и не только ленинградской школы живописи. 

Классический, роскошный, «крепкий» «Натюрморт с вербами» 
(1964) Таисии Афониной буквально залит мощными потоками света, лью-
щимися из-за занавески… Он играет на предметах, заставляя нас любо-
ваться красотой хрусталя, фарфора, благородным блеском серебряной 
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посуды, свежестью белой скатерти. Именно свет является мощным объ-
единяющим началом роскошного натюрморта на столе и пейзажа, которо-
го собственно нет, но который угадывается за окном, и позволяет 
разрешить откровенно поставленные художником колористические задачи. 

Свет становится главным героем полотен Бориса Шаманова. Яркий 
или неяркий, он объединяет натюрморт и пейзаж в картинах художника. 
Сильный, почти ослепляющий, — в натюрморте «Сентябрь. Желтые цве-
ты» (1991), он преображает цветы, делая их еще более яркими и «солнеч-
ными», и заставляет видимые и невидимые предметы отбрасывать 
контрастные тени, тем самым расширяя границы невидимого простран-
ства. «Великий» букет, не вмещающийся в рамки полотна, фрагментар-
ность композиции, широкие круглящиеся мазки в пейзаже придают 
картине почти вселенский масштаб. Такое же значение придается и букету 
в картине «Шиповник после дождя» (1989), вся композиция которого по-
строена на круглящихся линиях — стола, вазы, самого букета и радуги. 
Здесь букет «парит» над пейзажем, озаряя своим свечением пейзаж с рекой 
и неказистыми дощатыми избами. Сочные малиновые тона, в сочетании 
с лазорево-синими и изумрудно-зелеными, придают полотну «сказочный» 
колорит. Другое, грустное настроение, передается в «Астрах» (2001) неяр-
ким рассеянным светом, передающим свое свечение цветам и заставляя их 
как бы светиться еще и изнутри. Этот свет объединяет натюрморт и пейзаж 
общим состоянием ухода радости лета. 

Натюрморты Евгении Антиповой и Виктора Тетерина дают пред-
ставление о больших декоративных возможностях и импрессионистиче-
ских тенденциях в творчестве художников. Написанные на пленэре 
и представляющие собой очень гармоничные, искусно поставленные в са-
ду натюрморты («Полдень» (1982), «Цветущая ива, каллы и нарциссы» 
(1984), «Яблонька в цвету» (1997) и многие другие) дают ощущение о не-
разрывной связи природного и искусственного, когда пейзаж часто «засло-
няет» натюрморт, вторгаясь в его «жизнь». Бесконечные блики, 
отбрасываемые предметами друг на друга, все объединяющий яркий сол-
нечный цвет, игра света и тени, круглящиеся формы букетов и веток дере-
вьев, круглые столы, круглые линии горизонтов и фрагментарность многих 
композиций при всей легкости и жизнерадостности полотен придают им 
значительную степень монументальности. Гармонию мира и полное еди-
нение пейзажа и натюрморта Виктор Тетерин воплотил во множестве пле-
нэрных натюрмортов («Натюрморт с оплетенной бутылкой» (1969), 
«Натюрморт с цветами» (1964), «Осенний натюрморт» (1964–1972), «Цве-
ты под деревом (1980), «Цветущий миндаль на берегу Черного моря» 
(1981), «Натюрморт с альпийским пионом и вазочкой» (1983) и многие 
другие работы), в которых яркий солнечный свет и сочный цвет играют 
первостепенную роль. 
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Особого внимания заслуживает «Натюрморт в траве» (1964) Николая 
Позднеева. Обыденные предметы, отсутствие пейзажа как такового и при 
этом впечатление масштабности полотна достигнуто фрагментарностью 
композиции, круглящимися формами предметов, введением белого цвета 
как символа света и чистоты, широким письмом, мощным мазком, корпус-
ной кладкой краски. Так опоэтизированный обыденный мотив приобретает 
значительный масштаб и глубокое философское содержание. 

Лирический мотив окна встречается в творчестве практически всех 
мастеров ленинградской школы, пишущих натюрморты. Иногда оно при-
сутствует на полотнах фрагментарно, иногда целиком, иногда наглухо за-
крыто, иногда распахнуто настежь. Но во всех случаях оно служит или 
цели объединения или даже замещения находящегося внутри предметного 
мира с миром вовне, вызывает ассоциации и философские додумывания, 
передает настроение художника. 

На полотнах Б. Шаманова («Натюрморт с будильником» (1962), 
«Проросшая картошка» (1966), «Ночь. Свеча у окна» (1969) и др.) натюр-
морт дается крупно и выносится на передний план, заслоняя частично мир 
за окном, а сам пейзаж не развивается в глубину, что придает полотнам 
монументальность и духовно-содержательный смысл. У Т. Афониной 
(«Натюрморте с вербами») и Е. Антиповой («Книги на столе», (1963)) свет, 
льющийся из окон, создает радостное приподнятое настроение и служит 
объединяющим началом. У С. Осипова, практически исключающего про-
блему света и решающего декоративные задачи при помощи цвета («Осен-
няя ветка», (1974), «Букете васильков» (1976)), окно служит лишь для 
декоративной поддержки — изображенное за ним перекликается с краска-
ми предметного мира внутри. Так достигается гармония и взаимопроник-
новение жанров. В работах Я. Крестовского натюрморт поставлен во 
временной и пространственный контекст. Это перенесение одной эпохи 
в другую, где эпохи меняются не только последовательно, но зачастую 
и местами, как в «Часах и куклах» (1972), а пейзаж за окном выглядит кар-
тиной, висящей на стене уютной мастерской, наполненной антикварными 
предметами. Это и спектакли с занавесом, как в «Натюрморте с аквари-
умом» (1968), где подводный сказочный мир частично заслоняет мир ста-
рого города за окном, это и классическая театральная декорация 
в натюрморте «Белая ночь. Букет сирени» (1967). Во всех случаях у Кре-
стовского нет конфликта противопоставления. Это натюрморты-пейзажи 
и интерьер одновременно, в которых развивается тема взаимопроникнове-
ния эпох за счет совмещения трех жанров. 

Натюрморты Евсея Моисеенко полны настроения и личных пережи-
ваний. Его обычно нервные линии успокаиваются в натюрморте и в пей-
заже. Если натюрморт пишется с введением окна, то обычно он 
располагается непосредственно у окна, близко к нему или на самом под-
оконнике. При распахнутых окнах («Натюрморт на подоконнике», (1974) 
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и «Натюрморт с татарником», (1978)) радостное ощущение создается за 
счет взаимопроникновения свежего весеннего или летнего пейзажа 
и натюрморта со срезанными цветами, только что поставленными на под-
оконнике, и при помощи калейдоскопично переданного мира за окном 
(пейзаж состоит из фрагментов пейзажа, и при качании оконного стекла 
в нем отразится иной фрагмент). Это вертикаль подъемного крана, это вер-
тикаль церковных башен, это круглящиеся дорожка за окном, куда хочется 
бежать. Рамы или выталкивают тебя наружу, создавая ощущение движе-
ния, или впускают внутрь свежесть весеннего дня и обновления жизни. 
В «Синем утре» (1974) нет пространственного прорыва, небо предстоит 
перед зрителем в своем лазоревом великолепии, а птицы как бы готовы 
вот-вот залететь в пространство комнаты (птичья тень на подоконнике по-
чти завершает этот полет вовнутрь), тем самым принося в нее живое и тре-
петное движение. Откровенно соединяются жанры в картине «Зима. 
Березы» (1971). Это натюрморт на фоне пейзажа. Излюбленный прием 
Моисеенко — монохромность, почти графичность живописи — смягчается 
цветовыми пятнами переднего плана. Это придает композиции живопис-
ность и снимает графическую скупость колорита. Задний план построен 
преимущественно на ритме вертикалей, рождающих ощущение движения. 
Оба плана объединены сухой веткой с красными ягодами, графика которой 
перекликается с графикой веток деревьев за окном. В жанре книжной ил-
люстрации решена работа «Сын», (1968). Пейзаж за окном с введением 
двух фигур, матери и сына, говорит о человеческих чувствах, а натюрморт 
в избе поддерживает рассказ о горечи разлуки. Мать и сын поели на про-
щанье, она благословляет его в дальний путь, который будет нелегок, из-
вилист и очень долог. Круглящиеся линии пейзажа придают картине 
вселенский обобщающий смысл. В картине «Окно» (1975) мир за окном 
враждебен, он пуст без зелени и наполнен резкими контрастами света и те-
ни. Люди несоизмеримо меньше домов, отбрасывающих враждебные тени. 
Но присутствие человека ощущается в натюрморте. Именно в натюрморте, 
столь изящно поставленном, скрыта тайна и чудо очеловечивания враж-
дебного пространства улицы. 

Буквально излучает свет портрет «Верочка» (1964) Андрея Мыльни-
кова, вызывающий прямые ассоциации с серовской «Девочкой с персика-
ми». Удивительно поэтично переданное состояние девочки-подростка, 
раскрытое окно, из которого видна молодая нежная зелень, солнце, игра-
ющее на листве, чистые краски — все полотно дышит предчувствием сча-
стья. Свежий воздух, врывающийся из окна, мечтательная девочка, 
трепетный букет нежных колокольчиков на столе… Все тончайшие оттен-
ки чувств переданы дивным колоритом и импрессионистической живопис-
ностью полотна. Эмоциональность и «музыкальность» портрета передана 
в том числе и за счет весеннего пейзажа за раскрытым окном (сравнивая 
работу Мыльникова с картиной В. Серова, замечаешь, что закрытое окно 
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в «Девочке с персиками» придает портрету некоторую большую успокоен-
ность и обстоятельность в сравнении с неподражаемой «свежестью» и тре-
петностью полотна Мыльникова, где окно раскрыто). 

Тема красоты мира и личного переживания переданы в полиптихе 
«Наше Павшино. Времена года» (2011) Андрея Яковлева.  

Философская направленность, тонкое взаимопроникновение жанров, 
ярко выраженный лиризм, опоэтизированное восприятие и передача обы-
денных предметов жизненного уклада, тонкие цветовые сочетания, им-
прессионизм, но часто и монохромность живописи — вот те основные 
черты, которые присущи мастерам-натюрмортистам ленинградской школы 
живописи во второй половине XX века. 

Поиски новых методов усиления выразительности приводят к появле-
нию оригинального жанра, в котором явственно смыкаются выразительные 
возможности натюрморта и пейзажа, а иногда и жанра интерьера и портрета. 
Очевидна неразрывная и оправданная связь натюрморта с пейзажем и други-
ми жанрами, без которых размышления о вечности мироздания, бренности 
человеческого существования, а также передача личностного переживания 
художника едва ли были бы возможны. 

Способы взаимопроникновения жанров решались мастерами кисти по-
разному. Яркий или неяркий дневной свет объединяет жанры в натюрмортах 
Т. Афониной, В. Тетерина, Е. Антиповой, Б. Шаманова, Н. Позднеева, напи-
санных или в помещении, или на природе. Пленэрная живопись Тетерина и 
Антиповой в полной мере развивает тенденции импрессионизма. Круглящиеся 
формы букетов и веток деревьев, круглые столы, круглые линии горизонтов и 
фрагментарность многих композиций при всей легкости и жизнерадостности 
полотен придает им значительную степень монументальности. 

Вселенский масштаб придается «великим букетам» в картинах 
Б. Шаманова. Фрагментарность композиций, круглящиеся линии пейзажей 
и предметов подчеркивают идею величия и единения микро- и макромира 
и тем самым создает законченный образ гармонии мира. 

Практически исключает проблему света и решает чисто декоратив-
ные задачи С. Осипов. В «Осенней ветке» и «Букете васильков» цвет со-
здает форму предметов и передает их фактуру. Цветовые пятна за окном 
перекликаются с красками предметного мира, чем и достигается гармония 
и взаимопроникновение жанров. Частью Вселенной воспринимается 
«Натюрморт в траве» Н. Позднеева, где обыденные предметы и угадыва-
ющийся бескрайний пейзаж опоэтизированы художником. 

Лирический мотив окна, устанавливающий гармоничную связь микро-
мира с макромиром, встречается в творчестве многих мастеров (А. Яковлев, 
Я. Крестовский, Б. Шаманов, Е. Моисеенко, А. Мыльников). Введение в сю-
жет лирического героя или его невидимое присутствие (Моисеенко) служит 
бесспорным методом усиления личностного эмоционального переживания и 
философского осмысления мира. 
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Также важно заметить, что определяя приоритет между натюрмортом 
и пейзажем, художники внимательно обдумывали композицию картины. Ме-
сто и количество натюрморта в пейзаже, его соотношение и расположение, 
все было взвешенно и продуманно ради идеи и гармоничного восприятия. 

 
Тенденция развития творчества художников ленинградской школы 

живописи в определенный исторический период прослеживается, иссле-
дуются методы и способы, которые применяются художниками; исследу-
ется художественное своеобразие данной школы в аспекте решения задачи 
взаимопроникновения жанров натюрморта и пейзажа в одной картине. 

 
1. Период формирования и развития ленинградской школы живописи 

с начала 1930-х годов до 1980-х годов. Базой для формирования характер-
ных черт ленинградской школы живописи стали выпускники Ленинград-
ского института живописи, скульптуры и архитектуры им. И. Е. Репина 
(ЛИЖСА); Ленинградского высшего художественного-промышленного 
училища имени В. И. Мухиной; и художники, члены «Ленинградского от-
деления Союза художников» (ЛОСХ). 

2. К живописцам ленинградской школы, в творчестве которых, боль-
шое количество работ с сочетанием нескольких жанров (натюрморт 
и пейзаж), можно отнести: Антипову Е. П., Афонину Т. К., Васильева П., 
Копнину Т., Крестовского Я. И., Моисеенко Е. Е., Мыльникова А. А., Оси-
пова С. И., Позднеева Н. М., Позднякова Е., Тетерина В. К., Шаманова Б. И., 
Шмидта А. В. и Яковлева А.А. 

3. Среди основных методов и способов объединения натюрморта и пей-
зажа в произведении, которые использовали художники, можно выделить сле-
дующие: объединяющее дневное освещение (свет); передача состояния 
воздушной среды и отражения ее на предметах; усиление яркой декоративно-
сти вещей и передача формы и фактуры за счет цвета. Часто применялся метод 
объединения натюрморта и пейзажа через интерьер (окно, дверь) или введение 
лирического героя (через людей). Художники уделяли внимание поискам вер-
ного отношения пропорций, места и композиционного решения. 

4. Главными чертами ленинградской школы живописи можно 
назвать: философскую направленность, тонкое взаимопроникновение жан-
ров, ярко выраженный лиризм, опоэтизированное восприятие и передачу 
обыденных предметов жизненного уклада, тонкие цветовые сочетания, 
импрессионизм, но часто и монохромность живописи. 

Живописная система базировалась на принципах конструктивности, 
тщательном отборе элементов картины, лаконизме колористического ре-
шения, изысканной гармонии цветовых отношений попадающего в осо-
бенности времени и места.  

5. Поиск новых методов усиления выразительности приводят к появле-
нию оригинального жанра, в котором явственно смыкаются выразительные 

42 



возможности натюрморта и пейзажа. Очевидна неразрывная и оправданная 
связь натюрморта с пейзажем и другими жанрами, с помощью которых ху-
дожник лучше может выразить себя и свои душевные ощущения. Такое сов-
мещение жанров перспективно, так как один обогащает другой, расширяя 
художественные возможности при создании более сложного образа. Работы 
ленинградских художников наглядно демонстрируют эволюцию, развитие 
сложного жанра живописи, в котором соединяются разные жанры. 
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ЧЕЛОВЕК И СУДЬБА. ПУТИ ПОСТИЖЕНИЯ  
В РЕЖИССУРЕ КАРТИНЫ 

 
Анатолий Дмитренко 

 
БЛАГОСЛОВЛЕННЫЙ НА ТВОРЧЕСТВО 

 
Так можно было бы сказать о жизни и выборе пути живописца, педа-

гога Сергея Анатольевича Пичахчи. Его пути в город на Неве, как и в само 
искусство, были не простыми. Но жизненный опыт, обретенный им, чело-
веком, отслужившим в армии, человеком, не гнушающимся никакой труд-
ной работы — то ли каменщика, строителя, то ли охранника на заводе или 
своего рода подмастерья в кинотеатре по созданию рекламных щитов, или 
человека, помогающего писать декорации в театре — формировали его 
настойчивость, пытливость, умение преодолевать трудности и испытать 
впоследствии радость созидания. Созидания своих произведений, а затем, 
когда он прошел уже немалую художественную школу, и наставника, вос-
питателя с ясным пониманием движения педагогического процесса от обу-
чения до своего рода созидания творческой личности.  

Его «труды и дни» были не единственным, что определяло способность 
искать, находить и помогать в этих поисках и обретениях своим воспитанни-
кам. Разумеется, у него и самого были замечательные учителя: Игорь Нико-
лаевич Шеркунов в Художественном училище им. В. А. Серова (ныне 
Николая Рериха), а затем в Институте живописи, скульптуры и архитектуры 
им. И. Е. Репина, где он обучался в мастерской, руководимой выдающимся 
мастером отечественного искусства, академиком А. А. Мыльниковым, и у его 
коллег, профессоров А. К. Соколова, В. С. Песикова, С. Н. Репина, А. К. Быст-
рова. Школа эта воплощала в себе не только достижения необходимого уровня 
мастерства, но постановки и решения высокой нравственной задачи, для кото-
рой нужно органическое единство рукотворного умения и духовной готовно-
сти, превращающих умеющего изображать в художника, созидающего образ. 

Еще в бытность в театре помощником художника довелось ему уви-
деть икону Казанской Божьей Матери, принесенную его мастеру для ре-
ставрации. Сергей Пичахчи сумел сделать с нее копию. Это было, 
пожалуй, первое осознанное духовно-творческое движение восемнадцати-
летнего Сергея Пичахчи в искусстве. На него огромное впечатление про-
извел сам образ, уровень исполнения. Не от этого ли впечатления, которое 
он, видимо, пытался передать в самой копии, возникло то стремление, ко-
торое он выразил словами: «постигать сокровенное». С этого удивительно-
го ощущения начался последовательный, хотя и торный путь Сергея 
Анатольевича в творческую жизнь. Быть может, это чувство впоследствии 
отозвалось, когда ему приходилось работать над эскизами для храмов. Но 
возможно, здесь был еще более древний исток, как знать… Фамилия Пи-
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чахчи произошла от прозвища, которым турки в древности называли пон-
тийских греков, тех, кто вынужден был принять некоторые обычаи завое-
вателей, но сохранить свою веру православную. Это родовое мужество 
и достоинство, и верность присуща и характеру Сергея Пичахчи.  

Позднее Пичахчи неоднократно обращался к библейским мотивам — 
в станковых и монументальных формах. В 1998 году он оказался экспо-
нентом выставки «Дорога к Храму» проектов участников конкурса для 
воссоздания Храма Христа Спасителя в Москве. Затем последовало созда-
ние эскиза мозаик для Храма Св.Сергия Радонежского в ЮАР, участие 
в создании росписей Храма Пресвятой Богородицы в Курске. Но еще 
раньше, в 1996 году был на «отлично» защищен диплом «Боль». Мне дове-
лось рецензировать эту трагическую работу, в которой смысл ее названия 
убедительно выражен в сюжетно-пластической драматургии холста. Уже 
здесь, как и в ряде произведений с евангельскими сюжетами, встречается 
постоянный отпечаток пережитого лично, отзвук страдания автора, свя-
занного с судьбой близких. Ведь и в дипломе прозвучало пронзительной 
нотой воспоминание о ранней смерти отца и горе близких. Способность 
сопереживать также дар бесценный, он никогда не остается втуне в твор-
честве… На композиционном пересечении «опрокинутого и восходящего» 
треугольников возникает «замковая» по смыслу деталь — две руки. Одна, 
материнская, словно пытающаяся поддержать другую — руку умирающе-
го, — и остановить непоправимое. И рядом, несколько выше, изображено 
лицо человека, наполовину скрытого тенью (тоже символическое борение 
света и небытия). Фигуры людей, поддерживающих уходящего, исполнены 
физического и душевного напряжения. Их лица — воплощение сочувствия 
и муки. Слева второй драматургический центр: жена с ребенком на руках. 
Пластика картины, выверенный ритм восходящих и ниспадающих форм, 
будоражащий контраст света и тени, драматическое звучание плотных го-
рячих тонов, и пронзительные всплески тонов светлых воспринимаются 
как своего рода живописное крещендо. Конечно, молодой автор обращался 
к заветам старых мастеров, вобрал уроки монументально-психологических 
подходов решения, свойственных для мастерской, которую успешно за-
кончил дипломник. Все это так, как и то, что здесь отчетливо прозвучал 
собственный голос художника. Отзвук сострадания земного, жертвенности 
органично воплощает живописец и в образах канонических библейских 
сюжетов. Но для него как вдумчивого, чувствующего творца, канон — не 
схема, а пространство для воплощения высоких гуманистических чувств 
и переживаний, как неиссякаемых источник даруемого «Книгой жизни». 
Таковы «Жертвоприношение», «Рождество», облик мученика-Христа, ве-
ликого страстотерпца на все времена, Марии, вещих святых апостолов. Ра-
боты эти отмечены монументальностью строя, как сказал бы П. Д. Корин: 
«высоким ладом монументального искусства». Значительное нравственно-
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духовное содержание утверждается у Пичахчи в совершенной форме, впи-
тавшей плодотворные традиции мировой живописи. 

Дар проникновения в образ проявляется в различных сюжетах 
и жанрах живописи, к которым обращается художник. Строга, точна, емка 
звучащей линией и насыщенным пространством его графика. Четкость 
и лаконичность не засушивают изображение. Графические листы по-
своему живописны, а в полотнах при самом свободном письме не исчезает 
подспудное присутствие ясного рисунка. Разумеется, названные качества 
искусства Пичахчи не самодовлеющи. Они являются формообразующей 
основой произведения и определяют эстетическое, эмоциональное содер-
жание образа, его психологическое воздействие. С большим пониманием 
сути характера вечного правдоискателя, бесстрашного рыцаря Дон Кихота 
Ламанчского и его простодушного оруженосца, доброго прагматика Санчо 
Пансы, создает Пичахчи образы литературных героев великого испанца 
Мигуэля (Мигеля) де Сервантеса Сааведры. От эпохи Позднего Возрожде-
ния до наших дней живут они, являясь, вне сомнения, нашими современ-
никами. И, надо полагать, грядущих поколений. Не случайно столько 
известных мастеров разных видов искусства — зарубежных и наших 
(а среди них и старшие коллеги Сергея Пичахчи по творчеству) обраща-
лись к образам самого известного романа испанского классика. Существу-
ют выдающиеся творения в драматургии, кинематографе (в частности, 
отечественном, с Н. К. Черкасовым и Ю. В. Толубеевым в главных ролях). 
В таком впечатляющем «контексте» обрести свое очень непросто. Весьма 
интересен «Этюд головы Дон Кихота» в выразительнейшим обликом, 
взглядом, обращенным словно в себя. Звучен темный фон в сочетании 
с мерцающими доспехами. В произведении — не только радость узнавания 
облика, закрепленного словом и изображением, но и убеждающие эстети-
ческие достоинства. Окончательный вариант изображения Дон Кихота 
иной. Это горделивый рыцарь, подбоченившись сидящий в кресле в изряд-
но помятой кирасе. Устремленный вдаль взор, эффектная поза, небрежно 
наброшенный плащ — в этом, кажется, есть некая романтическая ритори-
ка. Но во взоре идальго — искренность и истовость, а сам он, подобно жи-
вому щиту, будто заслоняет собой родную Ламанчу от неправедности, 
несправедливости. Так, вглядываясь в облик изображенного, мы постепен-
но меняем свое представление от восприятия кажущейся забавности позы 
к постижению главного — душевного порыва благородного человека. 
И тогда даже изрядные вмятины в его доспехах кажутся не столько следа-
ми от настоящих или мнимых столкновений, но едва ли не ранами нерав-
нодушного сердца. В портрете-картине выявлен неоднозначный характер. 
А красота живописных отношений контрастных и тонких (особенно 
в трактовке далевого пейзажа), сам строй полотна пластически и содержа-
тельно точный не может не привлекать нас. В решении образа добряка 
Санчо, такого земного, естественного, непритязательного, есть благодуш-
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ная отрешенность, видимо после удачно выпавшего ему изрядного вкуше-
ния и возлияния. Его облик вылеплен весьма убедительно — во всей его 
позе, благостном жесте, блаженном выражении лица. Спору нет, облик ле-
гендарного оруженосца столь обытовленно представшего перед нами, вы-
разительность решения интерьера, свето-теневой и колористической 
композиции, заставляют вспомнить и персонажей, и приметы решения 
старых мастеров. Однако, здесь (как и в иных случаях) найден способ их 
собственной интерпретации, без цитатничества. Каждый в отдельности 
и вместе, образы, связанные с творчеством Сервантеса, воплощены Серге-
ем Пичахчи достойно. Хотелось бы рядом по принципу определенной ис-
торичности (пусть и разных эпох и мест действия) назвать «Этюд мужской 
головы», который представлялся автору ликом Ивана Грозного. Ликом 
мощным, пронзительным, даже неотвратимым. Вспоминаются слова 
М. М. Антокольского, произнесенные выдающимся скульптором в связи 
с созданием образа царя — «мучитель и мученик». У Пичахчи уже соста-
рившийся государь (каким его представил художник) страшен видом сво-
им, но в глазах его проглядывает и страдание. Этюд сделан весьма 
значительно. Крепкая лепка формы, чеканные черты лица; красивая живо-
пись меха, красной рубахи, скуфьи и кажущегося зловеще сгущенного фо-
на. Образ значительный с выраженной энергией, с глубоким трагедийным 
психологизмом. Несмотря на скульптурную антропологическую рекон-
струкцию профессора М. Герасимова, представление у каждого об Иване 
Грозном свое, индивидуальное. В этом смысле о портретном этюде Пичах-
чи можно сказать словами Жана Прево: «Хороший портрет не тот, что по-
хож на модель, а тот, что не похож ни на кого другого». Действительно, 
несмотря на некоторые совпадения с иными изображениями, этюд Пичах-
чи самобытен и выразителен. Тут можно сказать — да, Это Иван Грозный. 

Среди «историко-легендарных» образов, созданных Пичахчи — 
«Рыцарь Грааля» из оперы «Персифаль» Р. Вагнера. Произведение это — 
одно из последних в творчестве великого немецкого композитора, дириже-
ра и теоретика музыки. Прекрасно написанный портрет сочетает в себе 
эффектную декоративность облачения рыцаря с выразительностью его об-
лика, остротой характера. Внешняя статичность не скрывает проступаю-
щего в лице героя переживания, выраженного также и в эмоциональности 
цветового решения холста. С особой силой сдержанность и одновременно 
творческая страсть переданы в «Портрете В. А. Гергиева». Известный ди-
рижер предстает не в эффектной позе с неизменной палочкой в руках, так 
сказать, в процессе действия. В данном случае оно переведено во «внут-
ренний план». Само же эмоционально-интеллектуальное движение выра-
жено в лице, взгляде, руках. Резкие акценты светлого (особенно — лица, 
рук, рубахи) в контрасте с сочным красным фоном усиливают экспрессию 
изображения. Работа в известной степени напоминает «Портрет А. К. Гла-
зунова», написанный И. Е. Репиным, в частности, сопоставлением темного 
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силуэта и насыщенного красного фона. Меж тем, и в данном случае мы 
встречаемся с авторской образной задачей, которая решена, прежде всего, 
в соответствии с постижением характера модели. 

Художнику не чуждо игровое начало в своеобразных «портретах-
действах», например, в «Пьеро и Коломбине». Потаенная, кажется, вечная 
грусть и почти вызывающая уверенность — все это суть не только традицион-
ного спектакля с привычными масками, но также более широкая ассоциация 
с разными жизненными характерами и установками. Энергия картины — 
в этих сопоставлениях, музыкальных ритмах, прихотливых и вместе с тем 
точно организованных, в контрасте и единстве противоположностей. Нельзя 
не сказать о весьма примечательных портретных рисунках сепией. Можно по-
дивиться точности выраженного характера, цельности формы, композицион-
ной логике строя. Это — «Рисунок женской головы», «Портрет художника», 
«Рисунок мужской головы», «Рисунок головы старика»… Здесь решены зада-
чи разной психологической и пластической сложности, но всюду не только 
констатация каких-то черт модели, но и проникновение в характер. Нередко 
в портретах-картинах Пичахчи в качестве равноправных образных составля-
ющих встречаются портрет и пейзаж, как, например, в «Лотарингской деве». 
Ясно, что изображенная французская девушка — трогательная, озаренная, 
словно излучающая свет своим взглядом, отнюдь не легендарная Жанна, но 
память местности, породившей воительницу, даже в наших снежных краях, 
видимо, ассоциировалась у автора со знаменитым историко-поэтическим пер-
сонажем. Слитность человека с природой в картине настолько органична по 
композиции, решению пространства, пластическим нюансам, что воспринима-
ется образ как единый в своей лиричности. Художник ищет сокровенное в яв-
лениях происходящего, в человеческих лицах и природе (в прошлом 
и современности). Он ищет его и в совершенстве обнаженного женского тела, 
которое пишет не слащаво-анемично, а эстетически чувственно и одновремен-
но целомудренно. Порою, он связывает с красотой обнаженной женской моде-
ли и определенную символику, обозначающую открытость и тайность 
существа женщины. В картине «Свет и тень» естественно открытый образ ми-
лой девушки соединяется и разъединяется светом и тенью подобно двум нача-
лам ее естества — тайного и доверительно открытого. 

Уже говорилось о значимости пейзажа в творчестве Пичахчи. В них уди-
вительным образом сочетается характерное для художника-монументалиста 
четкость и ясность планов, а в далевых видах ощущение безграничности про-
странства сочетается с изображением сокровенных уголков. В них явственно 
ощутимы лирические интонации. Здесь начинают работать сопоставления раз-
ных масштабов, большого и малого, представляя природу в своей целостно-
сти — живописной и эмоциональной. Поэтическим камертоном его 
пейзажей, мне кажется, мог бы стать исполненный тушью изысканный лист 
«Суздаль». Тонкость одухотворенной линии, передающей простые и одно-
временно изящные формы церквушки с домиком подле нее, и зыбкими ство-
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лами деревьев соединяется в образ чрезвычайно поэтичный. Поэзией этой 
объяты холсты «Деревня Девятины», слагающейся в серию месяцев года 
холсты зимних, весенних, летних и осенних видов. У каждого — свой натур-
ный и пластический мотив, свое композиционное и лирическое пространство, 
своя колористическая мелодия. В белокаменных сооружениях, за мощной 
кирпичной кладкой стен, на зеленых холмах, под звонким небом видятся ху-
дожнику исконные приметы родины. Он и запечатлел их в картине «Русь». 
Неудивительно то, что тонко постигая разные мотивы, ощущая их чарующую 
поэзию, Сергей Пичахчи пытливо вглядывается в облик зарубежных стран 
и городов. Каким дыханием цвета словно опалены величественные руины 
Колизея и теснины римских улиц с высвеченными фрагментами стен домов, 
как прочувствована пастельная палитра французских строений, будто таю-
щая в серебристом мареве. Знать, ощущать, чувствовать свое, стараться по-
нять и полюбить иное тоже корневая традиция русской культуры. 

«Острой беседой живописца с натурой» называл К. С. Петров-Водкин 
натюрморт. Чистота и ясность цвета, гармония форм, иконные интонации от-
личали произведения мастера. Пичахчи исповедует иные традиции, иные 
ориентиры, но его взгляд на предмет также отличается проницательностью 
постижения. Натюрморты его монументальны, ибо монументальность — не 
размер произведения, а свойство видения художника, воплощенное в соот-
ветствующей образной форме. Некоторые работы — «Натюрморт красный», 
«Старый самовар», «Груши» подобны живописным памятникам предмету. 
Но они не «обронзовели», ибо предметы одушевлены, со своей внутренней 
жизнью, открывая видимое, вещное и оставляя в себе потаенное. И каждому 
вольно открыть примечательную простоту «Деревенского натюрморта» с се-
тями и кринкой, терпкую вещность старинной кофемолки, мерцающую по-
верхность доспехов с их некогда устрашающей силой... Они остаются 
предметами истории, раритетами и еще впечатляют как образы искусства. 

Монументалист Сергей Пичахчи ныне профессор живописной ма-
стерской, руководимой Сергеем Николаевичем Репиным. Судьба вновь 
свела Пичахчи в стенах петербургской Академии с Владимиром Симоно-
вичем Песиковым, теперь уже в качестве педагогов. Владимир Симоно-
вич — человек удивительной душевной и духовной оснастки, неизбывный 
труженик, тонкий колорист, лирик — черта, органично соединяющаяся 
с энергией монументальной живописной пластики. При всей разности ха-
рактеров Сергей Пичахчи очень близок в своих подходах в отношении 
студентов, в которых необходимо пробудить творца и способствовать его 
совершенству не только рассказом, но и прежде всего показом каждой де-
тали включая характер письма, принципы живописной кладки и цветовой 
гармонии, из которой должен родиться образ. Причем не только произве-
дения, но и формирующейся личности. Формированию этого личностного 
начала, конечно, в огромной степени способствует личность педагога. Так 
продолжается эстафета мастерства и созидания. 
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Руслан Бахтияров 
 

РЫЦАРЬ ОБРАЗА 
 

Затрагивая в своем творчестве ключевые вопросы бытия отдельного 
человека в координатах его собственной судьбы и судеб тех, кто его окру-
жает, Cергей Пичахчи находит убедительное решение поставленной об-
разной задачи, в первую очередь, самими выразительными средствами 
живописи. Не случайно композиция как одна из ключевых ее категорий 
позволяет вывести на поверхность картины незримые нити, определяющие 
и направляющие жизненный путь каждого из нас. Язык горизонталей, вер-
тикалей, диагоналей и образуемых ими геометрических фигур, семантиче-
ские возможности, которыми изначально наделен формат полотна — все 
это неизменно выступает в работах Cергея Пичахчи важнейшими слагае-
мыми эмоционального содержания образа. Использование выразительных 
возможностей композиции на основе совершенного знания ее непрелож-
ных законов здесь имеет прочный фундамент в многовековой художе-
ственной традиции, получившей окончательное оформление и закрепление 
в творческой практике старых мастеров.  

Характером организации композиционного строя определяется, 
в конечном счете, и характер героев портретных работ Сергея Пичахчи, 
независимо от того, изображены здесь лица реальные или вызванные 
к жизни гением великих литераторов. В целенаправленном утверждении, 
отстаивании собственного кредо — творческого и этического, в убежден-
ном служении избранной стезе, на мой взгляд, есть нечто рыцарственное, 
роднящее художника и всемирно известного героя Сервантеса. Не случай-
но в одной из его картин различие темпераментов и жизненных установок 
Дон Кихота и его верного спутника находит веское подтверждение 
в округлых линиях фигуры Санчо Пансы, поддержанных круглящимися 
очертаниями шляпы и фруктов на расположенном рядом столике. Впечатля-
ющим контрастом к удовлетворенности нехитрыми жизненными благами 
выступает одержимость Дон Кихота высоким идеалом. Она и сообщает ко-
лючую остроту чертам лица, которая вполне различима также в элементах 
облачения Рыцаря Печального Образа. А его непреклонная убежденность 
в истинности собственного «символа веры» как бы закреплена в рассекаю-
щей холст энергичной диагонали руки. В то же время часто используемый 
автором мотив треугольника может находить различное эмоциональное 
наполнение — от духовной общности участников представленного события 
в композиционной слитности группы до сознательной отчужденности героя 
от реального мира в резкой очерченности геометрического узора маскарад-
ных костюмов («Пьеро и Коломбина», «Маскарадный персонаж»). Так же 
изолирована от идущей своим чередом жизни в «Одиночестве» фигура ста-
рика, объемлющая своего единственного — и последнего собеседника — ан-
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гела-хранителя, знающего день и час кончины каждого из нас... Не случайно 
художник часто прибегает к нейтральному фону, непроницаемая чернота ко-
торого сообщает и самому изображению, и заключенному в нем этическому 
посылу повышенную рельефность, пластическую осязаемость, утверждая тем 
самым через внешнюю монументальность высокое этическое содержание за-
мысла, его многомерность. 

Вместе с тем, в портретах Сергея Пичахчи основой композиционной 
структуры может стать распределение освещенных и затененных участков 
картины. Трагическое звучание «Портрета отца» — работы, посвященной 
памяти человека, уже ушедшего из жизни, прочитывается в очертаниях 
креста, возникающих в окружающем фигуру пространстве, и усиливается 
введением граната, в античной мифологии выступавшего платой за пере-
праву через реку Стикс в царство Аида. Этот символ, помещенный у ниж-
ней кромки холста, в данном случае воспринимается небольшим, но 
звучным красочным аккордом, вносящим необходимую пронзительную 
ноту в эмоциональный строй полотна.  

Один и тот же символ может переходить из одной живописной ком-
позиции художника в другую, сохраняя свое изначальное иконографиче-
ское содержание, но обретая при этом особую интонацию, связанную 
с сюжетом картины и теми событиями, которые послужили импульсом к ее 
появлению. Таков, например, мотив гнезда, в представлении художника 
связанный с идеей Дома, Семьи. В зависимости от того, является ли гнездо 
пустым (как, например, в «Кирюше») или нет («Деревенский натюрморт» 
гнездо предстает олицетворением семейного очага, знаком присутствия 
человека в лишенной сюжета картине), в конечном счете, зависит ракурс 
восприятия и авторской оценки образа. Так же и в «Лотарингской деве» 
крохотная собачка в трогательной «человечьей» одежонке, как бы невзна-
чай намекает на теплые дружеские отношения художника и его модели.  

Еще раз отметим, что важная роль в раскрытии содержания картины 
принадлежит ее формату. К примеру, для изображения сцены отдыха избрана 
наиболее «спокойная» форма квадрата. В то же время в другой работе такой 
формат как раз позволяет хотя бы на мгновение (но, впрочем, и навечно в про-
странстве картины) остановить разлуку отца и сына («Расставание»).  Касание 
рук — один из ключевых выразительных приемов в полотнах старых масте-
ров — позволяет современному художнику перевести событие, связанное 
с личной судьбой одного человека, в некий вневременной регистр. Драматизм 
сюжета озвучен в жесткой структурированности пространства с ранящими 
взгляд четкими линиями, ограничивающими фигуру и словно сдерживающи-
ми безмерную скорбь. Трагедия проступает в скорбной дуге спины мужчины, 
прильнувшего к ногам ребенка. Столь же пронзительно звучит касание руки 
в картине «Боль», где все внимание зрителя фокусируется на жесте женщины, 
а его эмоциональный заряд существенно повышается за счет того, что лицо 
женщины почти полностью скрыто капюшоном. А в «Жертвоприношении» 
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сама мягкость, «непроявленность» очертаний фигуры ангела даже визуально 
ощущается как добрая весть, знак высшей воли, которой противостоит готов-
ность отца — он все еще готов совершить жестокий поступок, свидетельству-
ющий о его истовой вере в Бога, в непреложность его воли... 

Порой мастер вносит большую глубину в трактовку избранного сюжета 
за счет фрагментированного показа фигуры, которая может быть вынесена за 
рамки картины и заявляет о своем присутствии за счет определенной «говоря-
щей» детали. Притом именно в ней зачастую и может быть сконцентрирован 
смысл произведения. В изображениях обнаженных, в рамках традиционного 
мотива «ню» за счет расположения фигуры в пространстве и меры ее осве-
щенности мы открываем для себя потаенные грани вечной темы женского 
начала и неизбежно заключенного в нем противоречия. Здесь соседствуют це-
ломудренная чистая красота и искушение, свет и тьма (категории, нашедшие 
прямое отражение в одном из произведений живописца). При этом такая оппо-
зиция существует подспудно, в большей мере как возможность, но не дан-
ность. Пожалуй, такая непроясненность смысла, которая предполагает 
наличие определенного культурного кругозора у зрителя, является программ-
ной в творчестве Сергея Пичахчи. Однако автор каждый раз словно предлагает 
ключ к скрытому смыслу своих работ. Ключ этот может быть найден и в зна-
чимых символах, которыми становятся самые привычные вещи нашего повсе-
дневного обихода, и в организации пластического строя картины. Большей 
непосредственностью и свободой живописного решения отмечены его пейза-
жи, где мы как бы погружаемся вместе с автором в величественное безмолвие 
заснеженных полей и лесных опушек или в терпкий горячий воздух Вечного 
города с его прославленными памятниками. Представляется, что эти полотна 
можно воспринимать как столь необходимые самому мастеру остановки на 
тернистом пути познания себя и мира в величественных образах, где все пре-
ходящее как бы отступает перед непреложными истинами бытия. 

В заключение предоставим слово участникам семинара «Методика ана-
лиза художественных произведений в научно-исследовательской работе аспи-
рантов и соискателей Санкт-петербургской государственной художественно-
промышленной Академии им. А. Л. Штиглица» Денису Амирову и Яне Алек-
сандровой, очень точно, на наш взгляд, определивших суть поисков Сергея 
Пичахчи на примере анализа образного решения отдельных его полотен. 

 
 
 

Яна Александрова 
 

Очень часто мы задумываемся о том: «Что такое сон?» Феномену сна 
посвящено много исследований, но все они не дают ответа на вопрос, по-
чему мы видим сны, которые приоткрывают перед нами тайную завесу бу-
дущего, дают подсказки в решении мучающих нас вопросов. Сергей 
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Пичахчи, рассуждая над проблемой, волнующей человечество на протяже-
нии многих тысячелетий, создает две совершенно разные по содержанию 
композиции — «Отдых» и «Кирюша». В картине «Отдых» Сергей Анато-
льевич передал то состояние, когда сновидения постепенно становятся бо-
лее реальными, чем окружающая действительность. Смотря на спящую, 
нам кажется, что где-то там — в таинственном мире сна, в серебристых 
лучах солнца, ощутив свободу от собственных мыслей, ее душа расправля-
ет крылья и, разогнав темноту тревог, растворяется в свежести звенящей 
тишины бескрайних просторов. Это «отдых» не только физический, скорее 
душевный. Отдых, после которого становится легко, спокойно, все печали 
и страхи исчезают, и мир, хотя бы на миг, наполняется солнечным светом. 

Каким образом ощущения магической силы сна добивается автор? 
Как он передает состояние постепенного погружения из реальности в мир 
сновидений?  

Композиция картины заключает в себе круговое движение по спира-
ли так, что от главного акцента — контраста темных волос и белоснежного 
лица, по кругу, против часовой стрелки, словно поворачивая время вспять, 
через осенние листья — символизирующие печаль; темноту и красные 
складки покрывала — боль и страх, наш взгляд возвращается к нежному 
спокойному лицу спящей. Но теперь мы не замечаем контраст волос и ли-
ца, а любуемся нежным румянцем на щеках. И лишь затем погружаемся 
в бесконечную глубину белого — одежд, заключающих в себе мир снови-
дений; замечаем что у спящей есть крылья и нам кажется, что еще мгнове-
ние — и мир, заключенный в снах, вырвется наружу.  

Колорит — легкий, светлый, воздушный, но в то же время построен-
ный на контрасте темного и светлого, как противопоставления страха 
и спокойствия, усиливает звучание композиции. Ощущение проникнове-
ния в волшебный мир сновидений акцентирует противопоставление авто-
ром разных фактур при изображении окружающей действительности 
(пастозная живопись) и мира сновидений (нежная гладкая живописная по-
верхность со сказочными узорами, написанными объемно). 

«Кирюша» — это совершенно другая по настроению картина. Изоб-
ражая безмятежно спящего ребенка на мягкой шубе отца, автор словно хо-
чет сказать, что на протяжении всей жизни, в любой момент, даже когда 
родителей не будет рядом, они будут незримо оберегать ребенка от всех 
трудностей, опасностей, бесконечно появляющихся на жизненном пути. 
Здесь сон показан не как возможность забыться, спрятаться от окружаю-
щей действительности, что мы видели в композиции «Отдых», а как мо-
мент взросления, концентрации сил, перед тем как ступить на дорогу 
самостоятельной жизни. 
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Денис Амиров 
 

Среди работ Сергея Пичахчи мое внимание остановил портрет 
натурщика, написанный в 1997 году. На мой взгляд, здесь в образе челове-
ка с белой повязкой на голове как бы сконцентрировалась боль и автора 
этой работы, и всех неравнодушных представителей его поколения о судь-
бе России на очередном переломном этапе ее истории. Сам художник при-
знается, что не ставил перед собой столь сложной и масштабной образной 
задачи. Однако такой замысел, может быть, помимо воли автора проступа-
ет, пробивается сквозь пластическую ткань этюдной по характеру работы.  

Сам мотив физической травмы как бы выводит на поверхность ду-
ховный надлом, скорбные переживания о судьбе Отчизны и вместе с тем, 
обозначает готовность к действию и деянию во имя достижения постав-
ленной цели. В какой-то мере это — действительно автопортрет целого 
поколения, к которому принадлежит и сам Сергей Пичахчи... А в картине 
«Кирюша» мы вновь видим, как судьба одного маленького человека рас-
крывает извечный мотив переживания родителей за судьбу тех, кому они 
подарили жизнь. Здесь в какой-то мере обыгрывается мотив пробуждения 
памяти через прикосновение к ее материальным свидетельствам, как 
в знаменитой «Шинели отца» Виктора Попкова. Но у Сергея Пичахчи этот 
мотив подключен к судьбе и глубоко личным переживаниям самого авто-
ра. Что отнюдь не лишает его работу той монументальности и значитель-
ности замысла и его пластического воплощения, которая присуща 
полотнам, обращенным к истории реальной и легендарной, к притчам 
и преданиям. В их основе, однако, так часто оказывается размышление 
о месте человека в огромном бесприютном мире и о тех силах, которые 
следят за каждым шагом, охраняют, способны помочь ему в выборе верно-
го пути и уберечь от возможных опасностей и тревог... В «Кирюше» этой 
силой становится отеческая забота, которая раскрыта вполне конкретно, 
материально и одновременно метафорически, как и во многих других по-
лотнах Сергея Пичахчи. 
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Маргарита Изотова 
 

«НЕУЁМНЫЙ ТАБАНИН» 
 
Имя Владимира Табанина хорошо известно нашему зрителю. Одна-

ко, его выставка «Восемьдесят лет спустя», показанная в Союзе художни-
ков в декабре 2014 года, ошеломила даже знатоков. Огромный картон для 
мозаики, который не поместился даже в Большом зале, и тончайшие гра-
фические миниатюры, драматичные композиции из истории страны и лег-
кие живописные этюды, необычные, очень разные по стилю портреты 
и русская деревня, то мирная и уютная, то расхристанная до безобразия. 
Куба, где он очутился, и мог бы остаться на всю жизнь, и прекрасная 
Франция, — мечта стольких художников поздних советских лет! И все 
же — притянула Россия в те времена, когда она в очередной раз готови-
лась встать на дыбы под видом «перестройки». Рассматривая его тончай-
шие рисунки, мы могли бы сказать: «Какой чудесный художник 50-х!». 
Годы учебы в Академии, в Мыльниковской мастерской раскрыли в нем 
живописца переломных 60-х. 70-е — годы сомнений в принципах реализ-
ма, поиски новых образов и художественных средств, и Табанин тут — 
среди первых. Критичные 80-е, когда все привычное сорвалось со своих 
мест и закрутилось в немыслимой пляске, — но именно это время он сумел 
выразить как никто, остро и страстно. Переступив пороги времен, обер-
нувшись назад, он создал живописный цикл «Уходящий двадцатый», 
и вступил в новое тысячелетие с новым запасом сил. Пройдя крепкую реа-
листическую школу, испытав воздействие импрессионизма и сюрреализма, 
абстрактного искусства, фовизма, и много чего еще, он наработал свой 
собственный пластический строй, который доказывает, что мастер может 
пользоваться любыми средствами, если ему есть что сказать. Он посмеялся 
над фетишистами Малевича, создав свой «Черный квадрат», который на 
самом деле — белый. В каждой из работ, будь то натурный рисунок, фан-
тастический «сюр» или абстракция, мы чувствуем особую, «табанинскую» 
энергию. Все сильно, выразительно, от души. 

Табанин — очень русский художник. Так «безрассудно» бросаться 
от точнейшей натурности — в абстракцию, от идиллии — в крайний экс-
прессионизм может человек особо широкого душевного покроя, который 
водится на нашей земле. Есть некий смысл в бросках нашей истории, в не-
предсказуемости взрывов и штилей, в готовности нырнуть в кипящий, 
а потом — в ледяной котел, и выйти румяным и молодым! И — страсть 
«объять необъятное», да еще чуть-чуть прихватить! Не отсюда ли — «сы-
рость и рыхлость», как Мусоргский определил русское искусство, а ина-
че — живость неостывшей материи, художественной плоти? Если взять 
наших Врубеля, Сурикова, Лентулова, Кончаловскаого, Машкова, то мы 
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увидим, при разнице стилей, не угасшую в форме, особенную, живую 
ткань, которую рождает художник. Так и Табанин. Его живопись —
одушевленная плоть. Она дышит жаром свободы. 

Владимир Игнатьевич Табанин — официально признанный мастер. 
Он с отличием закончил Таврическое художественное училище, и был реко-
мендован для поступления в Институт им. И. Е. Репина без показа работ. Как 
вспоминает младший соученик по училищу, Председатель творческого сек-
тора, Константин Кириллович Иванов: «Мы все ждали, когда Табанин вер-
нется с юга, из Коктебеля, и привезет новые этюды. Он писал необычно, не 
как было принято, и уже тогда захлестывала его энергия, его сила. В Акаде-
мии к нему очень внимательно относился Андрей Андреевич Мыльников, 
понимая его потенциал». Закончив обучение у А. А. Мыльникова, Табанин 
был признан одним из лучших выпускников, и оставлен в Творческой ма-
стерской. Уже тогда проявил себя как самостоятельный мастер. Участвовал 
в эксперименте по росписи общеобразовательной школы. Выполнил ряд от-
ветственных монументальных работ в Ленинграде, Пятигорске, Кандалакше. 
Признанный мастер, виртуоз рисунка. Уникальный станковый живописец, 
работающий в жанре пейзажа, портрета, тематических композиций своего 
особого стиля. В 1972 году он стал членом ЛОСХ. Неоднократно избирался 
в бюро секции живописи и в Правление Союза. Регулярно участвовал 
и участвует в выставках, в том числе — самых престижных (всего — более 
200). Персональные выставки прошли в Гаване, Париже, Берлине, Москве, 
Санкт-Петербурге, Пятигорске, Сочи, Архангельске, Красноярске. В 2006 го-
ду ему было присвоено звание Заслуженного художника России. 

К сожалению, на выставке почти не представлены монументальные 
работы, многие из которых утрачены в перипетиях 90-х годов. Огромный 
картон «Сказы Бажова» не был выполнен в материале. При ремонте была 
закрашена роспись в Спортивном комплексе «Юбилейный». Судьба работ 
в других городах и республиках неизвестна, но возможно они тоже исчез-
ли. Поэтому в поле нашего зрения в основном — живописные полотна 
и графика, а также фрагменты керамической композиции для Корабле-
строительного института, которая, к счастью, сохранилась. 

Творчество Табанина многогранно. Особенность его такова, что он, 
будучи по воспитанию реалистом, и даже «соцреалистом», не изменяя сво-
их убеждений, пользуется самыми разными средствами художественной 
культуры. Поэтому его признают художники разных направлений, в том 
числе — «неформалы». Но, в отличие от боевитых «авангардистов», он 
никогда не противопоставляет одни художественные течения — другим. 
В этом — его отличие как большого мастера, неуемного в жажде «вме-
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стить невместимое», «выразить — невыразимое», чтобы немая живопись 
открыла людям глаза. 

«Находясь уже на восьмом десятке лет, я пытаюсь подвести итоги 
своих размышлений об искусстве, о жизни, но все больше не понимаю 
нашего земного бытия. Под каким божественным замком хранятся незыб-
лемые законы мироздания, связующие нити, натянутые сквозь столетия? 
Во всем мы можем увидеть подобие, даже в противоположностях, что сви-
детельствует о единстве жизненного принципа. Увеличьте квадратный 
метр земли в триллионы раз — материя исчезнет, и малое, незначительное 
уподобится Вселенной. Так микро и макро едины в бесконечности. Тогда 
что такое человек, да еще и художник?» 

С умыслом выставка названа «Восемьдесят лет спустя». Художник 
родится не когда получает диплом, и даже не в день своего биологического 
рождения. Хозяйка-Природа творит его в своих потаенных мастерских, 
и одаривает богатствами талантов, чтобы очередной Данила-Мастер от-
крыл потаенное на свет. И для этого каждый творец проходит собственный 
путь, находит собственные средства. 

На открытии выставки Председатель Союза художников, народ-
ный художник, Альберт Серафимович Чаркин сказал: «Я был ошеломлен, 
увидев все сразу! С большим проникновением и любовью сделана каждая 
работа. Табанин, "Табанище" — большой художник, настоящий художник! 
Слава ему!» 

***** 

Владимир Игнатьевич Табанин родился 28 июля 1934 года в де-
ревне Конжевская Архангельской области, на реке Мареке. Там прожил 
первые 12 лет. Северная природа сформировала характер, и стала в даль-
нейшем творчестве одной из важных тем. «Я родился на севере, в глухой 
деревушке, «где ели шумели да пели кукушки». Холод зимой, грязь летом, 
но уют и тепло простой деревенской жизни хранят воспоминания ранних 
лет. Отец строил мосты, которые сохранились и по сей день. Мать — кра-
сивая, мудрая и трудолюбивая женщина — вела все хозяйство. А хозяй-
ство большое — только детей четверо. Отчетливо помню свое крещение, 
хотя мне было на тот момент всего три месяца: качающийся блестящий 
предмет (кадило), сверкающий блеск креста и что-то ошпаривающее меня 
(холодная вода), потом приятное, голубое — это сон». 

Когда началась война, брата Александра (1925 года рождения) 
взяли в армию прямо с десятого класса, и он вскоре погиб. Старшая сестра 
Мария училась в Ленинграде в Ветеринарном институте. Оказалась в бло-
каде, но ей, полуживой, удалось выехать к родственникам в деревню. Отец 
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занес ее в дом как пушинку, и положил на печь. На лице были только глаза 
и скулы. Дали ей сухарь (сразу кормить было нельзя), и она его долго со-
сала. Когда она оклемалась, то вернулась в Ленинград, и стала постепенно 
выписывать родных. Сначала, в 1946 году, приехали Владимир с отцом, 
и поселились у дяди Петра на Петроградской. Мне было уже 12 лет, а я 
только первый класс в деревне окончил. Поступил во второй. Здесь было 
много таких переростков. Учился до 5 класса, а потом мы перебрались 
к сестре, которая устроилась на работу в совхоз Каменка. Школа была 
в Парголово, и мы с ребятами ходили туда пешком — восемь километров 
туда, и восемь обратно, всего — шестнадцать. И так каждый день. Но не-
редко прогуливали — сбегали в леса. В Парголово я и окончил семилетку. 

Однажды, проходя по Невскому, я увидел объявление о приеме 
в художественно-ремесленное училище № 11. Так я принял первое само-
стоятельное решение. Но через год его переформировали в строительное, 
и я хотел уйти. Отец меня спросил: «А какие там будут специально-
сти?» — «Маляры, штукатуры, каменщики». — «Вот и хорошо. Будешь 
каменщиком!». Я получил профессию каменщика 4-го разряда, и успел по-
работать на стройке. 

Я любил рисовать. В ремесленном мы рисовали гипсы, натюрморты 
по живописи. У меня были отличные отметки. Параллельно я посещал ве-
чернюю художественную школу — мы называли ее «Таврига», так как 
находилась она на Таврической улице. Туда я и поступил после окончания 
ремесленного благодаря поддержке Раисы Вениаминовны Шуваевой, пре-
подавателя художественной школы. Она написала письмо в Министерство 
трудовых резервов с просьбой разрешить талантливому ученику В. И. Та-
банину поступать на дневное отделение художественного училища». Про-
шение было одобрено, и судьба художника предопределена. 

На первом курсе училища рисунок вел Георгий Александрович 
Шах — ученик Репина и Маковского. Удивительный человек! Уже пожи-
лой, с совершенно седыми волосами, всегда в накрахмаленной рубашке, на 
шее — галстук-бабочка, а на рукавах — янтарные запонки. Он был для нас 
как бог. Обращался к нам только на «Вы». У Георгия Александровича бы-
ла своя система обучения. Он умел доходчиво объяснять сложнейшие узлы 
в рисунке. Работал без резинок. Постоянно твердил, что мы уже художни-
ки. Он говорил: «Рисуйте хуже! Начинайте с темного, и ведите к свету!». 
Наши рисунки были как в тумане. Мы рубили как у Врубеля плоскостями, 
и все были — «шаховцы». 

Я под его влияние стал рисовать тушью портрет отца. Принес ему 
показать: «Как, Владимир! Это Вы сделали? Да это же прекрасно!». «Да, 
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Георгий Александрович, но меня отчисляют!», — ответил я, (из-за отста-
вания по общим предметам). Он взял рисунок: «Пойдемте со мной!», — 
и мы спустились к дирекции, где в это время как раз начальство было 
в сборе. Он со мной заходит, не стучась, показывает портрет, и говорит пе-
дагогам: «Ни Вы, ни Вы так не сделаете! А вы его отчисляете!». Меня по-
просили выйти. Я только слышу — шум, треск, потом выходит Георгий 
Александрович, весь распаленный. Директор меня вызывает: «Ну, Таба-
нин, у тебя и защитник! Пиши на повторный!». Так я два года проучился 
у Георгия Александровича, о чем не жалею». (Сделанные тогда, в 1955 го-
ду, работы тушью художник показал на персональной выставке в Союзе, 
и они в самом деле делают ему честь). 

«Живопись вела Вера Феоктистовна Петрова. Она всегда твердила: 
«Табанин, да не бойся ты цвета!» И однажды я так «не побоялся», что она 
брезгливо поморщилась в сторону: «Фу-фу-фу!». Это ее «Фу-фу-фу!» 
осталось на всю жизнь. Стал интересоваться цветом — ходил в Эрмитаж. 
Копировал Рембрандта. Постепенно понял импрессионистов, Матисса. 

Первую персональную выставку я сделал еще будучи студентом 
училища. Она прошла в кинотеатре «Мир». Очень переживал, и часто хо-
дил смотреть, как реагируют на мои работы. Но вскоре пришел к выводу, 
что никак. Это меня сильно расстроило, так как на открытии все выставку 
только хвалили». 

Таврическое училище Табанин закончил «на отлично». Картина 
«Обед строителей» была отмечена как лучший диплом года, и он был ре-
комендован к поступлению в Институт им. Репина без показа работ. По 
специальности он проходил, но написал сочинение на двойку. «Виктор 
Михайлович Орешников, ректор, спас меня, и еще двух таких же «грамо-
теев» — Виктора Фёдорова и Виктора Башкова. Он вызвал нас к себе: «Ну, 
что, «гении»! Будете переписывать!». Нас запустили в аудиторию, выдали 
тексты («Только без ошибок перепишите!»), и закрыли на ключ. Так мы 
и поступили все втроем. Неизвестно, какая была бы моя судьба, если бы ко 
мне отнеслись формально. В 1961 году я был уже среди студентов. 

С 3-го курса меня взял Андрей Андреевич Мыльников. Его Мону-
ментальная мастерская считалась одной из лучших. Мне запомнилась его 
фраза, как он определил монументальное искусство: «Чтобы в холсте 5 см 
разглядываешь — и было красиво. Увеличь до 5 м — и чтобы тоже было 
красиво». Мы делали копии с греческих ваз, копировали фрески во Пскове 
и в Грузии (до сих пор наши копии находятся в Псковском музее), делали 
мозаики, витражи паечные и в бетоне. Были прекрасные возможности все 
это пробовать и изучать. Мой диплом «Северная песня» был отмечен вице-
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президентом Академии художеств Кеменовым как «явление в искусстве». 
А этих «явлений» среди дипломных работ было три: Чаркин, Изотова и я. 
Обучение закончилось. Монументальный подход к изобразительному ис-
кусству стал в моем творчестве ведущим». 

По окончании института Андрей Андреевич Мыльников оставил 
Табанина в своей Творческой мастерской. Опытнейший мастер расширил 
кругозор — Владимир научился работать с разными материалами: керами-
ка, мозаика, витраж, фреска, роспись по левкасу. Он задал направление, но 
поиск продолжается и по сей день. 

В 1969 году, в период работы в Творческих мастерских А. А. Мыль-
никова была создана картина «Интервенция». Это — реальный эпизод из 
жизни дяди художника Петра, убежденного коммуниста. В 1919 году во 
время Гражданской войны он был взят англичанами Антанты. Тридцать 
человек держали в течение месяца в сарае, и каждые два-три дня выводили 
на расстрел. Расстреливали за раз двоих-троих. Через месяц в живых оста-
лись трое, и Пётр Алексеевич — среди них. Красная армия их освободила, 
но он поседел, как снег». 

В 1965 году Табанин написал его портрет. Человек словно смотрит 
в себя, вспоминая события, которые полвека назад с ним случились. Порт-
рет исполнен в традициях русской классики: лаконичный, почти моно-
хромный, выделены руки и голова. Художник сделал так, что мы 
прикованы взглядом к этому лицу, исхлестанному морщинами, хотим за-
глянуть в спрятанные под бровями глаза. По прошествии лет наблюдаю 
изменения, которые произошли с нами со всеми, — и с художниками, и со 
зрителями. Все меньше и меньше внимания уделяется человеку, как будто 
внутренний мир перестал интересовать людей. Психологический портрет 
из искусства почти ушел. Но тем больше цена таким работам, как «Порт-
рет П. А. Табанина». Он — не только произведение искусства, но документ 
духовной биографии народа. 

Мыльников договорился с городом, чтобы мастерская в качестве 
эксперимента сделала росписи на историческую тему в общеобразователь-
ной школе. Молодым художникам предоставили здание школы № 11 на 
16 линии Васильевского острова. Табанину достался первый этаж, — он 
выбрал тему «Свободный Новгород». Виктор Башков написал «Петров-
ский Петербург», Вячеслав Литвинов — «Ледовое побоище», Олег Ма-
рушкин написал панно «Война 1912 года», а Виктор Фёдоров — 
«Октябрьская революция». Писали темперой по холсту, наклеенному на 
стену. Работа было высоко оценена городом. По сути дела, школа стала 
чем-то вроде музея истории России. Но в 2010 году росписи едва не по-
гибли. «В 2010 году ко мне обратилась директриса этой школы с тревож-
ным сообщением, о том, что пожарники хотят уничтожить наши работы, 
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потому что, якобы, они представляют пожарную опасность. Было четыре 
судебных заседания. Я подключил Союз художников и Академию. На оче-
редном заседании суда горячо выступили в поддержку Маргарита Изотова, 
Никита Фомин, Владимир Песиков (профессора Академии), и росписи 
удалось сохранить. Более того, аспиранты Творческой мастерской отреста-
врировали мою работу». 

Благодаря поддержке телевидения и коллег, эти работы удалось спасти, 
но в наши дни многие прекрасные росписи, мозаики, витражи, на которые 
государство выделяло немалые средства, погибли в ходе «перестройки». Их 
никто и ничто не охраняет сейчас. По сути, под угрозой — важнейший слой 
советской культуры, который, из-за переворотов в политике, может навеки 
исчезнуть. У Табанина в 1990-х годах погибла пятнадцатиметровая роспись 
в Спорткомплексе «Юбилейный» на Петроградской стороне: стали делать 
«евроремонт», и закрасили стенку. От работы не осталось даже фотографий. 
Художнику пришлось воспроизвести ее в двух полотнах «Русские забавы». 
Эта проблема — общая. Мы теряем монументальное искусство. 

«В Творческой мастерской я провел не три, а четыре года, так как 
в 1967 году женился на кубинке и уехал на Кубу. Там был назначен про-
фессором Гаванской Академии художеств, уже набрал группу студентов. 
Через год решил съездить на родину проведать родителей, но обратно (по 
непонятной причине) меня не пустили. С женой пришлось развестись. 
Остался ее портрет в картине, которую я сделал на Кубе: она держит порт-
рет Че Гевары. В 1975 году в Университете я познакомился с францужен-
кой, филологом. Она занималась Михаилом Булгаковым, очень любила 
Россию и русскую культуру. Мы поженились. Три года жили на две стра-
ны, и год я прожил в Париже. Посмотрел всю Францию, написал там мно-
го работ. В 1977 году у меня была персональная выставка в Русском клубе 
им. А. С. Пушкина в Париже. Но навсегда остаться там я не захотел. Вер-
нулся домой, и встретил Юлю, мою будущую супругу, мать моих дочерей, 
с которой мы создали семью». 

В 1980-х годах В. И. Табанин получил заказ на создание огромной 
мозаики (18 кв.м) для детского профилактория под Сочи на тему «Сказы 
Бажова». К сожалению, замысел не был осуществлен, однако, сохранился 
эскиз и картон в натуральную величину. В материале мозаики был выпол-
нен только фрагмент —портрет Ермака, который сейчас находится в Мо-
заичных мастерских Академии художеств. Материал мозаики как нельзя 
лучше подходит к теме. Уверена, что, будь в то время мозаика осуществ-
лена, это была бы гордость нашего искусства. 

Художник достаточно необычно решил композицию панно. Поверх-
ность Земли вместе с растительностью, строениями, фигурами людей как бы 
разверзлась, а в разломе светится удивительный мир, который Мастеру пока-
зала Хозяйка. Соединяют обе части — взявшиеся за руки Муж и Жена (нату-
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рой послужили мать и отец художника). Над ними светится Каменный цве-
ток — «Древо жизни». По смыслу сказа это — волшебный Рай искусства. 

На изрисованной густо «земле» — герои бажовских историй. Слева — 
рассказ «Кошачьи уши» о девушке, которая не побоялась пуститься через лес 
в поисках пропавших односельчан. Оказалось, что в дальних деревнях пыла-
ет восстание против жадных хозяев, — вверху композиции — горный завод, 
дымятся плавильные печи, и, похоже, гремит колокольный набат. «Кошачьи 
уши» — это выход светящихся болотных газов, которые помогают ей уйти от 
погони, — помощь от Матушки-Земли. В центре — Ермак Тимофеевич (рас-
сказ «Ермаковы лебеди»). Бажов показал его не через грубую силу, не через 
разбой. Ермак, в детстве спасший пару лебединых птенцов, оказывается хра-
нимым этими птицами, священными на Руси. Его судьба у Бажова раскрыта 
через целомудренную любовь Ермака и его подруги Алёны, которая спасает 
его своей верностью в далеких и опасных краях. 

Роскошные травы оплетают ноги людей. Прихотливо змеятся тро-
пинки, живые змейки снуют среди них. Волнуются, прижимаясь к земле, 
огни и дымы. Подпрыгивают домишки с увала на увал, а кирпичный заво-
дец пытается врасти в этот причудливый мир. Человечьи тела и лица, са-
рафаны и лапти, дощатые лавки и столы, диковинные олени и совы, 
полянки и скважины в земле, — все это врастает одно в одно, все это неот-
делимо-слитно и представляется как живая шкура Земли. Где тут — реаль-
ность, где — волшебство? Таинственно и внезапно является чудо из 
жизни, как описал Бажов, и как представил нашим глазам художник. Спра-
ва — герои рассказов «Приказчиковы подошвы», «Про Великого Полоза», 
«Огневушка-поскакушка», «Серебряное копытце», «Малахитовая шкатул-
ка». По краям разлома — Данила с уродливой чашей, которую делает по 
барскому эскизу, а напротив — манящая ящерка –Хозяйка Медной горы, 
раскрывшая перед ним невиданный творческий мир. 

Рисуя образ мастера Данилы, Павел Петрович Бажов побудил нас 
задуматься о природе художника, о творческой свободе. Эта проблема 
стоит перед каждым творцом. Она особенно остро возникла на грани 50– 
60-х годов, когда соцреализм раздвинул свои берега. Она обострилась в 70-
х, когда поманили новые степени свободы. Наконец в 90-х все опрокину-
лось и сорвалось со своих мест, но мы не можем сказать, что начался взлет 
искусства. Каждый художник на всех этих рубежах должен был сделать 
выбор, и он был всегда не простой. 

Эти рубежи проходил и Табанин, и он перепробовал все — от су-
пернатурализма до эпатажных «авангардных» работ. Многие перегнулись 
в ту или иную сторону, и в этих ломках потеряли себя. С Табаниным этого 
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не случилось. Почему его творчество воспринимается цельным, и в нем 
нет фальши ни на одном из путей? Как будто его подпирает какая-то мощ-
ная сила, и не дает соврать? 

Жаль, что мозаика не была осуществлена. Но и эскизный картон 
Табанина — выдающийся памятник изобразительного искусства. Жаль, 
что сегодня полузабыт, оттеснен с центральных полей культуры Павел 
Петрович Бажов и его образы, где — суть характера нашего народа, кото-
рый складывался тысячелетиями, и сохранялся в генах как золотой запас. 
Существует балет «Каменный цветок», и это хорошо. Но и панно «Сказы 
Бажова» должно быть сохранено, а лучше — исполнено в материале, ибо 
это — мощное, собирательное произведение, на котором должны возрас-
тать новые поколения России.  

Тема деревни — одна из постоянных в творчестве В. И. Табанина. 
Это и ранние юношеские рисунки, где еще нет тех горьких примет, кото-
рые появятся после. Молодой художник неспешно разглядывает обычные 
картины жизни, ощущая спокойную радость бытия. В период учебы в Ака-
демии тема не уходит. Монументалист должен уметь создать из реально-
сти миф, художественное обобщение. «Северная песня», «Свободный 
Новгород» — это собирательный, идеальный образ, в чем-то — быль, 
а в чем-то сказка. Сегодняшнее наше общество показало, что происходит 
с молодежью, с детьми, с обществом в целом, когда нет мечты, духовной 
программы. Монументально искусство перерождается в эклектику, деко-
ративизм, когда этой программы нет, или в нее не верят. 

В начале 1970-х годов, после вступления в Союз Табанин неодно-
кратно работает в Старой Ладоге, на Творческой базе Художественного 
фонда РСФСР. Древняя столица Руси, где проходил «путь из варяг — 
в греки», связанная с именами Рюрика и Вещего Олега, всегда привлекала 
художников. Здесь бывали И. К. Айвазовский, О. А. Кипренский, А. Г. Ве-
нецианов, В. А. Серов, К. А. Коровин, Б. М. Кустодиев, и другие знамени-
тые мастера. Здесь начал свой творческий путь Н. К. Рерих. В работах по 
реставрации Георгиевского собора участвовал А. Н. Самохвалов. Дом ху-
дожников находился в бывшем имении князей Шаховских на правом бере-
гу реки Волхов напротив села Старая Ладога. С начала 1960-х годов 
в течение 30 лет, вплоть до ликвидации Художественного фонда и утраты 
Дома, здесь работали ленинградские и московские художники, и среди 
них — Е. Е. Моисеенко, В. Ф. Загонек, Н. Е. Тимков, И. М. Варичев, 
В. В. Ватенин, Д. В. Беляев, Д. П. Бучкин, В. И. Тюленев, Г. П. Егошин, 
Ю. М. Павлов, В. В. Голубев, и многие другие. Как вспоминал Г. А. Сави-
нов: «Все нас там поражало: ярко окрашенные дома среди древних белых 
стен, церкви на холмах-курганах, росписи храма Святого Георгия, стреми-
тельный Волхов и жители, которые при встрече кланялись, здороваясь». 
Здесь были созданы прекрасные условия для работы: художников вместе 
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с их скарбом привозил и отвозил автобус, им предоставлялось жилье, пи-
тание, даже валенки, фуфайки и стеганые штаны на мороз, — все это было 
в течение двух месяцев бесплатно. Многие регулярно приезжали сюда, 
в это художественное братство. В 60–70-х шли поиски новой эстетики пей-
зажа: более смелая и свободная живопись открытого мазка, светлая палит-
ра. Чувство свободы и покоя, радости общения с природой, честный 
и добрый взгляд на нехитрую деревенскую жизнь, невольное приобщение 
в духовному прошлому России — все это составляло общую направлен-
ность работ. Можно сказать, что здесь сформировалась школа ленинград-
ского пейзажа 1960–80-х годов, — «советский импрессионизм». 

Все эти качества есть в пейзажах Табанина 1973–1975 годов: «Ладога» 
с Домом творчества и водонапорной башней, с крохотными фигурками ху-
дожников на ближнем плане, «Монастырь. Старая Ладога», «Отдых» с мох-
натой деревенской лошадкой, и другие работы, светлые и мажорные, 
в которых говорит живой дух этого замечательного места. И совсем другая 
живопись, другое душевное состояние в цикле «Деревня Громово» 1980-х 
лет. Изменилось время, изменился художник. Он уже побывал во Франции, 
где испробовал фовистический принцип живописи. Ушла реалистическая 
перспектива. Красочный слой — очень густой. Живопись — почти лепка. 
Тут уже сложился особый, табанинский язык, который не спутаешь ни с чем: 
Раскисшая, неухоженная земля, убогие строения. Уходит отсюда жизнь. Осо-
бенно впечатляет «Грустный пейзаж» с одинокой козой среди черных без-
людных изб, под нависающим, клочковатым небом. Между тем, угрюмая 
красота самой живописи дарит непонятную радость узнавания. Что кто-то 
(художник) посетил заброшенный край, взгрустнул, не отдал забвению. 

1990-е годы — опустошение русских деревень. Одичание безработ-
ного крестьянства. Массовая гибель от пьянства, исход в города. Кое-как 
это отражено в кино. Литература слабо отреагировала на это явление. 
Сильнее «Прощания с Матёрой» никто ничего не создал. Мало кто из ху-
дожников так пристально вгляделся в эту драму. Заняты были другим: ведь 
открылась творческая «свобода»! 

Деревня Петрово на Новгородчине, где Табанины купили дом, тоже 
постепенно уходила в небытие и превращалась в дачный поселок. С 1973 
года здесь начали селиться художники, скупая покинутые дома. В настоя-
щий момент из местных жителей осталось четверо, но весной и летом 
население увеличивается до ста человек. Это — художники Александр 
Орешников, Рашид Доминов и Елена Галеркина, Валерий Машенкин, Ни-
колай Клочков, Владимир Янтарев, Валерий и Леонид Метик, скульпторы 
Ерёмины и другие. В 2012 году «Петровцы» провели совместную выставку 
в Малом Манеже Санкт-Петербурга. В ней приняли участие больше сорока 
мастеров. Помимо художников здесь поселились поэт и киносценарист 
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Альбина Шульгина, кинорежиссер Игорь Масленников (их портреты 
написал Табанин), фотохудожник Владимир Никитин, актеры Анна Таба-
нина, Михаил Пореченков, и другие. 

Но в 90-х еще было местное население, и еще теплилась сельская 
жизнь. Портрет охотоведа Сергея можно считать обобщенным портретом 
разоренного постсоветского крестьянства. Человек смотрит испытующе, 
настороженно, «по-волчьи». Он хочет понять, как выжить, что происходит 
в стране. Сергей выстоял, организовал свое дело, но миллионы таких же, 
как он, не смогли перестроиться, физически или психически погибли. 

Замечательный «Портрет ветерана. (Дядя Петя»). У него не было 
ног (производственная травма), но он не унывал. Ходил за грибами, окучи-
вал картошку, пел под гармошку матерные частушки. В этом портрете уже 
четко проявлен особенный живописный принцип: рисунок железный, 
а цвет — очень свободный, условный, «как из Космоса». («Когда дело до-
ходит до живописи, я себе говорю: «Не думай!» — В.Т.). Рисунок как бы 
живет своей жизнью, а цвет толкает его, как будто серьезное лицо хотят 
рассмешить. Получается — надрывное, невеселое веселье. «Думать, не ду-
мая», «Не думая, думать» — парадокс, и редко, кому он — друг. («Безсо-
знательный осознавизм» — назвал свой метод художник). 

Одна из самых пронзительных работ деревенского цикла — 
«Аграфена с котом». Человек искарежен судьбой. Лицо как будто исхле-
стано черными розгами, изъезжено колесом. Но он пытается остаться че-
ловеком — с помощью крохотного, милого существа. Так же — «Две 
Веры». Нескладность, нелепица, распад, и неистребленная человечность. 
В «Громовском цикле» — тьма, запустение, но еще не было уродства. 
Здесь — превышена мера испытаний. И спасут ли два крохотных крестика, 
которые висят на шеях этих «Вер»? Приглядимся к картине-притче «Дере-
венский блюз». На скамеечке парень с толстой холеной шеей и пальцами 
виртуоза, в ватнике, в рваных валенках и блестящих галошах, наяривает на 
гармошке… без клапанов, — на пустой доске. Кругом него — фантики, 
пустые обертки, палая листва, и, конечно, знакомый «натюрморт», —две 
пустые бутылки. Заколочены окна домов. Грустно воет брошенный пес. На 
горушке белеет церквенка, но кто и зачем в нее будет ходить? Кто этот 
оборотень в галошах, где отразился несуществующий хоровод? Что он иг-
рает — «прикольный» блюз или реквием по русской деревне? 

Первая иллюстрация деревенского цикла — этюд 50-х годов, сделан-
ный в Мурино, где поселилась после войны родительская семья. Одна из 
последних работ — «Цунами»: неумолимая стеклобетонная лавина, кото-
рая наступает на дом отца. 
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Но параллельно идет другая тема. Дочь Анна на фоне окна в Пет-
рово, «Девочка с вишнями», так мило напоминающая «Девочку с персика-
ми», сосед, режиссер Игорь Масленников, чудесный натюрморт с сиренью 
и розовой вазочкой на синей скатерти, который отсылает нас к эстетике вре-
мен Зинаиды Серебряковой. В начале прошлого века Россия также пережи-
вала очередной кризис крестьянства. Но одновременно художники писали 
сирень, солнечные веранды с фарфоровой посудой на белых скатертях. Пей-
зажи Табанина последних лет оптимистичны. «Черемуха цветет», «Лето. 
Петрово», «Внуки в саду» обнадеживают, что жизнь неистребима, и что го-
лые черные ветки обязательно расцветают новыми цветами. 

Казалось бы, художник, учась в Академии, дойдя до высокого 
уровня мастерства портретиста, создав такой значительный образ, как 
«Пётр Табанин», и другие, мог бы остановиться, и продолжать работать 
в этом ключе, ибо многие так поступают. Но галерея портретов, которую 
он создал, удивительно разнообразна и по трактовке персонажа, и по спо-
собам исполнения. Нарядная, театральная, тщательно выписанная «вене-
цианка», юная пианистка, напоминающая кокетливых Сомовских 
красавиц, Возрожденческий профиль супруги Юлии на фоне снежного Пе-
тербурга (видимо, его бывшая мастерская на Марата, 38), интеллектуалка 
Регина Полока и жгучая Ливия, две прекрасные «женщины в белом» с их 
волнующими глазами и внутренней чистотой, и — удивительная, так уют-
но и смело вписанная в квадрат Елена («Шубка»). 

Интересны мужские портреты. Искусствовед Николай Громов (пре-
подаватель, историк искусства, профессор) — в классически-сдержанном ва-
рианте, зато Николай Благодатов (собиратель «свободного» искусства) — 
почти живописный рельеф (Табанин шутит об этих работах, что «продает их 
на вес»). При всей условности, — он очень похож. Необычен и портрет Вла-
димира Прусса. Это — художник-мудрец, который связан с Крымом, с ан-
тичностью, с образом Максимилиана Волошина. Портрет Владислава 
Кенги — графема среди знаков — иероглифов, которые, кажется, можно 
«прочитать». Конечно, это — шутка, художественный прием, но остроумный 
и точно попадающий в образ. Отличительная черта Табанина — что он до 
последнего держит реалистическую школу. Он играет цветом, порою каре-
жит форму, но продолжает пристально всматриваться в людей. Они ему ин-
тересны. В последние времена появился термин «полиреализм», которым 
покрывают самые разные, в том числе и противные реализму, направления. 
На самом деле реалист может от видимого отойти довольно далеко в поисках 
внутренней выразительности натуры, которую он видит. Я считаю принци-
пиальным здесь не столько форму, сколько суть: хочет ли художник выра-
зить реальное явление жизни, или ему интересней фантазировать, сочинять 
от себя. Нет смысла строго привязывать Табанина к реализму, но нужно 
подчеркнуть, что серьезная школа, большой изобразительный опыт при-
дают убедительность самым его «сумасшедшим», причудливым работам. 

67 



В коллекции «Обнаженных» — юные и немолодые, стройные и толстушки, 
прописанные до последней реснички, и взятые одним контуром, не отрывая 
руки, кустодиевские «купчихи» и одалиски, пикассистые гигантэссы, и про-
сто милые современные девчата, — невероятно разные, но всегда вызываю-
щие у автора восторг. Где-то в душе его прячется веселый, хулиганистый 
Пан: это он с кистью в руке подглядывает за купальщицами в Петрово. Это 
он воображает пышнотелую Нимфу в водах Мсты. Это он представляет, как 
кувыркаются розовые бабы на синем снегу, и подглядывает в спальню дебе-
лой «Венеры». Его поцеловал в макушку Дионис, бьющий в морду копытом 
цивилизацию — деревенский Пан.  
Сложнейшие, интереснейшие в художественном отношении 1990-е годы сла-
бо исследованы историками и аналитиками искусств. Выпущенные «на во-
лю» художники бросились в рассыпную: кто кинулся в антисоветчину, кто 
развернулся на запад, кто тихо побрел в сторону религии, кто напяливал на 
себя модный «авангард», а кто искал любые пути к отощавшим карманам 
покупателей. И очень немногие попытались вникнуть в суть времени, от-
реагировать сердцем на то, что происходит. Поэтому с особым вниманием 
стоит отнестись к странным, причудливым композициям Табанина на тему 
«Уходящий двадцатый». Он говорит, что делал их, потому что, зафиксиро-
вав чувства на холсте, ему становилось легче. Собственно, тут — докумен-
ты эпохи, живые переживания. Одна из самых пронзительных работ — 
«Перестройка». Бабушка-ветеран на костылях двигается по проволоке над 
толпою безмозглых зевак, беспомощных и циничных политиков, продаж-
ных-журналистов, путан, выпивох и негодяев. Как говорили тогда астроло-
ги Глобы, — «перелет через пропасть». Так и произошло. Но такой, как 
у Табанина, «цирк» и в страшном сне не мог приснится. «Автопортрет» 
2012 года когда-нибудь будут разгадывать, как мы разгадываем шарады 
Гойи или Босха. В литературоведении есть понятие «поток сознания», но 
тут — н е поток, а сгусток, сплав. Тут нет последовательности, потому что 
нет разумной логики развития. Картина (в отличие от музыки и литерату-
ры) — это спрессованное время. Оно вжато в прямоугольник холста, как 
оно было вжато в оболваненное сознание народа. Картина-ступор. 

Конец ХХ века для России был не менее драматичен, чем его начало 
и середина. «Бескровная» революция 90-х принесла не меньшее число жертв, 
но их никто не подсчитывал, да и невозможно их подсчитать. Но, если Ок-
тябрьская революция сопровождалась взлетом искусства, потому что несла 
новые образы, новые надежды, если Великая Отечественная война создала ду-
ховный подъем, который питает до сих пор, то безымянная, безгеройная рево-
люция 90-х не вынесла на своих мутных волнах новый общественный идеал, 
и даже его призрак. Сменился собственник. Однако, «новые русские» не впи-
сались в череду национальных героев. Они были приговорены изначально 
народным негодованием — к позорному столбу. 
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Соцреализм был осужден новыми властителями умов как выразитель 
«империи зла». Даже невинный намек на «совковость» подвергался насмеш-
кам и презрению со стороны «нового авангарда». Преднамеренно стиралась 
память о советской культуре. Все извращалось, выворачивалось негативом 
наверх. Табанин оказался в таком же положении, как и все. Он — живой че-
ловек, который реагирует на события. Его приглашают на самые разные вы-
ставки, вовлекают в самые разные творческие движения. Как в этой сумятице 
не потерять себя? И его творчество этой поры многосложно. Остался ли 
в нем тот мальчик, который старательно рисовал травинки подточенным пе-
ром? Остался ли композитор, способный сочинять огромные живописные 
эпопеи? Мажорный декоратор, создатель ярких витражей? Забавник, шут-
ник? Пейзажный трагик и лирик? Психолог-портретист? — Конечно. И все 
это найдет применение на новой волне, в новом тысячелетии, когда минует 
смутное время. Но «Уходящий двадцатый» останется как уникальный памят-
ник внешне мирной, но внутри — жесточайшей смены эпох. Очевидцы, мы 
хорошо понимаем его персонажи: пустоголовых, крикливых, лживых и жад-
ных «хухриков», — наших, послесоветских «бесов». Мы их узнаем пофа-
мильно, в лицо. И мы можем дать им сегодня оценку. Эти существа, которым 
мы верили, сегодня — человеческий мусор. Табанин это увидел прежде мно-
гих других, и в остром, гротескном варианте показал. Может быть, его «мон-
стры» помогут понять, отчего появились «капричос» Гойи? Что это — не 
плод безумца, но — само время сходило с ума? И, что гротескные фантазии 
Босха — не причуды капризного короля, но суть эпохи, которую олицетворял 
полубезумный Филипп? 

Наши 90-е навсегда отравили многие таланты, которые не могут 
выйти из гипноза зла. Многие просто попрятались, делая вид, что зло не 
существует, и художник не должен реагировать на него. Табанин пошел на 
таран, прямо в гущу чудовищ, сделав их маленькими и жалкими, и пока-
зал, что они стоят и как их побеждать. Этим он сохранил в себе главное 
свойство художника — восхищение жизнью. В каждой работе мы как бы 
слышим его: «Ух, какая!», и «Ух, какой!». А что художнику еще нужно? 
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Светлана Махлина 
 

ПАЛЕХ ВЧЕРА И СЕГОДНЯ 
 

Кто не знает искусства Палеха? Сегодня — это один из видов про-
мысла, который стал символом русского стиля. Изделия мастеров Палеха 
стали одним из ярких видов сувениров, что увозят из страны иностранные 
туристы. Основные сюжеты палехского искусства — мир сказки. Однако 
искусство палешан не всегда было таким. Начинается история этого вида 
декоративного искусства всего лишь в 20-х годах XX века. До этого вре-
мени здесь работали иконописцы, «богомазы», но, понятно, что с наступ-
лением новой эпохи, атеистически воинственно относившейся к разного 
рода культам, их творчество оказалось невостребованным.  

Работая над этой темой, я наткнулась на книгу Ефима Вихрева — 
«Палех», изданную в 1938 году, которая произвела на меняя странное 
и неоднозначное впечатление. С одной стороны, в ней привлекает искрен-
няя любовь и восхищение искусством палешан советского периода. О каж-
дом из них он написал искренне, подчеркнув непохожесть и глубину их 
талантов. С другой — резкие антирелигиозные высказывания и восхище-
ние революционными преобразованиями, наивные представления той да-
лекой от нас идеологии вызывают сегодня ироничное и критичное 
восприятие. Ну как не восхититься таким высказыванием: «Громадна 
Сикстинская капелла, а эпоха папы Юлия второго в сравнении с нашей — 
ничтожна»1. «Возрожденный Палех не может застыть на одном месте, по-
тому что революция сообщила ему поступательное движение. Им уже 
пройден большой путь от доски и олифы до папье-маше и лака. На этом 
пути краска и линия не один раз перерождались и совершенствовались»2. 
Восхищаясь революцией, которая дала художникам обрести себя, Вихрев 
нежно и наивно описывает сельскую жизнь того времени: «А сельская 
жизнь проста и обычна. Она течет медлительными буднями — крестьян-
ской работой, очередями в кооперативе, заседаниями в вике, еженедель-
ными базарами»3. А вот как он описывает одного из самых талантливых 
первых палешан — малограмотного Ивана Ивановича Голикова, уже 
обремененного славой, которого сам он называет гордостью Палеха и од-
ним из «народных богатств и лучших гордостей Советского Союза»4: 
«Golikoff, (уже получивший «Grand Prix» во Франции, подписанный фран-
цузским министром, участвовавший в выставках в Лионе, Венеции, Ми-
лане, Нью-Йорке, о котором много статей — С. М.) сидит, ссутулившись, 
маленький и невзрачный, в одной руке держа «козью ножку», в другой ки-
сточку. Черная блуза его прорвана в локтях, брюки, засаленные до блеска, 
заправлены в большие неуклюжие сапоги. Он, погруженный в работу, не 
сразу заметит посетителя.  

- Здравствуйте, Иван Иваныч! 
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Тут он встанет и улыбнется, и при улыбке можно будет заметить, что 
в верхней челюсти у него только один-единственный зуб. Лицо захудалого 
мастерового, — подумаете вы, — усы, жиденькая бороденка, взлохмачен-
ные волосы… 

Совсем сгнивший домик Голикова стоит недалеко от артельной ма-
стерской — нужно только перебежать гумно. Ни дорогих образов, ни 
портретов нет в этом домике. Только ухваты, горшки, да грязь и нищета из 
каждой щели. Здесь ютится его семья, в которой он сам — восьмой.   

- Сплю я на полатях,- говорит Иван Иваныч, — вместе с ребятишка-
ми. Утром просыпаюсь весь мокрый, — обмочат они меня всего. При-
ткнуться некуда и бегу скорее в мастерскую»5. Вот как прекрасно 
революция распорядилась талантливыми художниками. Обращаясь к твор-
честву Ивана Баканова, одного из тех, кто стоял у истоков зарождения ла-
ковой миниатюры в Палехе, Вихрев пишет: «Все его творчество — это как 
бы мечта о счастливой жизни человечества, лишенной вражды и войн, 
мечта, которую наш век превращает в действие»6. Ну как не улыбнуться 
сегодня таким наивным представлениям! «Исстари выращиваемая, переда-
ваемая по наследству от дедов к внукам, иконописная живопись по понят-
ным причинам стала ненужной, как и другие средства духовного 
закабаления трудящихся. Церковь, иконы остались в прошлом. Классу, 
строящему новую жизнь, лики святых не нужны»7.    

Необходимо было обратиться к каким-то новым сюжетам. Можно себе 
представить, как люди, всю жизнь занимавшиеся определенным делом, оказа-
лись совершенно выброшенными из своего привычного круга. Как ушли 
в прошлое специальности трубочистов, кучеров, так и наши «богомазы» ока-
зались никому не нужными. Случайно все же выход был найден. Мастер Го-
ликов увидел в Москве в Кустарном музее Федоскинские лаковые коробочки, 
шкатулочки.  «Уцепилась у меня мысль за эти коробочки. Думаю: «вот бы 
нашим палешанам суметь такие штучки откалывать, все бы сыты были 
и вздыхать бы перестали!». Разыскали мы с товарищем заведующего музеем и 
стали говорить по поводу сырья для пробы. Но когда он узнал, что мы бывшие 
«богомазы», он и говорить с нами не стал!..»8. Переход к росписи папье-маше 
был довольно трудным. Выдержали такое испытание немногие. Кто-то пошел 
плести лапти, кто-то в колхоз, кто-то — к «милицейскому револьверту». Оста-
лась небольшая группа, которая стала искать себя в художественном творче-
стве. «Иконописная техника, формы резко диссонировали с новым 
содержанием, новой тематикой. Манерность, стилизация, угловатость линий, 
блеклость красок, каноничность, скованность, выработанные годами терпели-
вой копировки, определявшие ранее иконописное мастерство, на первых порах 
давали себя знать. Первые работы палешан были похожи на иконы: «Заседа-
ние сельсовета» напоминало экспозицию Тайной вечери, «Игра в шашки» по-
дана с церковной орнаментикой, а сами играющие — с ликами бородатого 
старца и библейского отрока»9. К этим работам относились неоднозначно. 
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Кто-то их приветствовал, но были и критики. Даже такой знаток палехской 
живописи, как А. В. Бакушинский… допустил грубейшую ошибку своим вы-
водом, что главной и самой глубокой опасностью для Палеха является «лег-
кость, слишком большая безмятежность его искусства на фоне современной 
суровой борьбы, социальных катастроф, гигантского напряжения масс в соци-
алистическом строительстве. Палех сверкает многоцветием мотылька, опере-
нием райской птицы, порхая над взбаламученным миром»10. Думается, 
вопреки высказываниям С. Иванова, Бакушинский все же был прав.  

В конце концов было найдено новое содержание и утилитарное 
назначение продукции мастеров, которое соединило традиционное мастер-
ство древней живописи с искусством создания бытовых предметов, кото-
рые могли быть востребованы. Уже в 1923 году лучшие мастера получили 
в Москве дипломы первой степени, их работы были отмечены на выставке 
в Венеции, а в Париже они получили Grand Prix. Это были Баканов, Голи-
ков, Котухин, Маркичев. Причем, слава их сначала появилась за рубежом, 
далеко от Палехи, а уже потом признание пришло и на родине. Все же по-
нятно, что каждому из палешан в одиночку было работать трудно. Поэто-
му решили объединиться в артель. Первый протокол этой артели 
датирован 5 декабря 1924 года.   

В образах мастеров получили воплощение былинные образы, сюже-
ты литературных произведений и исторические темы. Особенностью выра-
зительного языка искусства палешан является песенный строй образов, 
музыкальность художественных средств, создающих возвышенно-
поэтический стиль их продукции. Конечно, достичь этого можно лишь при 
большом мастерстве, эмоциональной насыщенности и органичности вла-
дения техникой, когда форма предмета и изображенная на нем миниатюра 
декоративно взаимосвязаны, что и отличает народных художников, ибо 
истоки их творчества лежат в искусстве древнерусской иконописи. Русская 
икона всегда вызывала восхищение многих, а Анри Матисс даже как-то 
сказал, что, имея перед глазами такое волшебное искусство, как иконы, 
русские художники ни у кого не должны учиться. Вот это великое искус-
ство, соединенное с лаковой миниатюрой, отвечавшей потребностям вре-
мени, породило значительное явление мировой культуры. 

Старинное село Палех, которое находится в Ивановской области, не-
далеко от города Иванова на берегах реки Палешки, упоминается еще в 
документах XVII века. Впрочем, народные предания повествуют о том, что 
здесь было основано поселение монахами и горожанами, бежавшими из 
Владимира и Суздаля после разорения их Батыем, т.е. еще раньше. 

Здесь в XVII веке получило распространение иконописание, которое 
достигло расцвета в XVIII веке, о чем свидетельствуют иконы «Акафист 
святителю Николаю Чудотворцу», «Акафист Спасителю», «Акафист Божь-
ей Матери», «Иоанн Предтеча — Ангел пустыни со сценами жития», по 
стилю примыкающие к формам московской живописи конца XVI — нача-
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ла XVII веков. Для них характерны контрастное соотношение красного 
и зеленого на золотом фоне. Для XVII века были характерны лучшие об-
разцы древнерусского искусства, представлявшие собой сплав византий-
ской основы с фольклорными традициями, которые обогащались 
композиционными схемами и элементами иллюзионизма, в то время заим-
ствованные из постренессансного искусства11.  

На искусство палешан оказали сильное влияние ярославские и ко-
стромские мастера, но в местной школе они продолжали развиваться и варь-
ироваться и в XVIII веке. Особенно ярко это демонстрирует икона «Иоанн 
Предтеча — Ангел пустыни со сценами жития», где без каноничных клейм 
показано, как Ангел ведет св. Иоанна в пустыню, св. Иоанн крестит Иисуса 
Христа и людей, причем все действия показаны на фоне природы, наполнен-
ной не только растениями, но и разными животными. В центре композиции 
изображена крылатая фигура Иоанна Предтечи. Вокруг изображены: пастух, 
пасущий стадо, звери у водопоя. Много изображено животных, довольно ди-
ковинных для этих мест — обезьяны, верблюды, львы, олени. Но и есть та-
кие, которых художники могли наблюдать. Например, изображены 
нападающий на теленка волк, птицы, кормящие птенцов. Поэтическое пере-
живание бытия соединяет житие святого с реальной, повседневной жизнью, 
что и составило две основные тенденции этого искусства — традиционно 
идеалистической манерой и связанной с ней свободной реалистической вы-
разительности. Искусство это вызывало интерес и за границей. «Великий Ге-
те запрашивал из России сведения о творчестве суздальских иконописцев 
вообще и мастеров Палеха в частности. Гете понимал, что русская, в частно-
сти палехская, иконопись — целая новая область искусства, Западу не из-
вестного, искусства, корнями своими уходящего к древнему византийскому 
и эллинскому искусству»12.  

На рубеже XIX века палехский стиль изменяется — появляются холод-
ные, блеклые тона, реалистические элементы подчиняются стилистической 
условности. Икона «Суббота всех святых» своим узорочьем напоминает пер-
сидскую миниатюру.  

В начале XIX века братья Сапожниковы со своей артелью расписали 
фрески Крестовоздвиженского храма в Палехе. В их артели работали не 
только московские, но и тверские, и борисоглебские, и ярославские, и вла-
димирские, и палехские мастера. Сюжеты фресок напоминают московские 
и верхневолжские церковные фрески XVII — XVIII веков.  

В конце XIX – начале XX веков палешане широко участвуют в рос-
писи и реставрации церквей по всей России и за рубежом. Ведущую роль 
в этих работах играла мастерская Н. М. Сафонова, самая крупная в Палехе. 
Так как они разъезжали по всей стране, они знакомились с многочислен-
ными памятниками древнерусского искусства, что обогащало их мастер-
ство. В итоге выработался так называемый «сафоновский» стиль, который 
называется «подстаринный». Кроме того, на мастеров впоследствии влия-
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ло религиозное западноевропейское искусство таких художников, как Дю-
рер, Ван Дейк, Гвидо Рени. В XIX веке на палешан оказал влияние так 
называемый «пешехоновский» стиль (по имени мастера М. С. Пешехонова, 
выходца из Твери, работавшего со своей артелью в Петербурге). Этот 
стиль представлял собой соединение позднего академизма и натурализма, 
колорит становится блеклым, хотя они и использовали старинный прием 
цировки (поверх накладного золота густо накладывали краску в нужных 
местах, а затем процарапывали до золотой основы, чтобы получился необ-
ходимый узор). Кстати, этот прием широко используется и современными 
иконописцами-палешанами.  

В мастерской Сафонова работали палешане. Но были и другие палех-
ские мастера, получившие известность. Так, мастера артели В. Е. и И. В. Бе-
лоусовых расписывали Грановитую палату Московского Кремля. Некоторые 
из палешан, основавшие иконописные артели, переезжали в другие города. 
Например, П. М. Соколов перевел свою мастерскую в Москву в 1890 году. 
Здесь работали также мастерские И. И. Баканова, И. Ф. Ерзунова. А. А. Гла-
зунова, И. П. Колесова и др. В Петербурге открыли свои мастерские 
А. Е. Одинцов, В. М. Июдин. В нижнем Новгороде была открыта мастерская 
И. И. Салабанова (Любопытно, что у него учился иконописи М. Горький). 
Однако живописный стиль, характерный для Палеха XVIII века, в XIX веке 
становится графическим. При этом мастера стремятся к мелочной ювелирной 
отделке орнамента, возникает стилизация старых канонических форм. Тако-
му исчезновения целостного образа способствовало то, что мастера раздели-
лись на различные формы работы: одни наносили рисунок с припорохов, 
другие создавали орнаменты, одни писали открытые части тела — лицо, 
руки, туловище, ноги (личники), другие — пейзажи, архитектуру, одежду 
(доличники). А. В. Бакушинский, Н. П. Кондаков, видные исследователи, 
считали, что с середины XIX века Палех переживал кризис, из которого не 
было видно выхода. Упадку искусства палешан способствовало и то, что 
к концу XIX века фирмы консервных жестянок Жако и Бонакера стали вы-
пускать печатные иконы на жести и бумаге, которые, естественно, стоили 
дешево. Дешевизне способствовало и то, что эти иконы печатались с лито-
графского камня. Понятно, что в таком соревновании иконописцы не мог-
ли конкурировать с машинами. Иконописцы обратились с просьбой 
о помощи в Синод, на что получили ответ о том, что экономические про-
блемы не входят в его задачи. Тогда иконописцы обратились к царю. Ре-
зультатом этого стало учреждение Комитета попечительства о русской 
иконописи (1901год). Этот Комитет содействовал созданию учебных ико-
нописных мастерских в Палехе, Холуе, Мстёре и Борисовке, где обучали 
технике иконописания и, для подготовки полноценных мастеров, препода-
вали рисунок и живопись, изучали библейскую и церковную историю, 
иконографию, археологию. Однако это не помогло. Все же дешевые иконы 
получили преимущество перед ручным производством. Да и качество со-
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здаваемых икон было отнюдь не самым высоким. Связано это было с тем, 
что ориентировались на стиль икон Новгорода и Москвы XV–XVI веков, 
но смешение академизма и древнерусской традиции не способствовало 
цельности стиля, а самобытность местного стиля терялась. Понятно, что 
после революции обстоятельства стали еще хуже. Никто теперь не нуждался 
в иконах — их некому было покупать. Да и писать иконы было запрещено. 
Чтобы выжить, стали придумывать что-то, что могло способствовать развитию 
ремесла. Так А. А. Глазунов, который до революции имел в Москве иконопис-
ную мастерскую, предложил своему шурину И. И. Голикову, выделявшемуся 
своим талантом, написать миниатюру. За основу была взята лаковая миниатю-
ра лукутинских мастеров. Впоследствии эти традиции использовали мастера 
Федоскина. У Голикова получилась интересная миниатюра, в которой исполь-
зовались приемы древнерусской живописи. Делал он миниатюры на предме-
тах из папье-маше. Это оказалось перспективным и вскоре в мастерской 
Глазунова стали работать и другие мастера-палешане: И. П. Вакуров, А. В. Ко-
тухин. Их работы понравились не только у нас, но и за рубежом. В Париже 
и Венеции выставки палешан пользовались оглушительным успехом.  

Вскоре в Палехе в 1924 году была создана «Артель древней живопи-
си». Вот имена тех, кто вошел в это объединение: Иван Иванович Голиков, 
Александр Васильевич Котухин, Иван Михайлович Баканов, Иван Василь-
евич Маркичев, Иван Иванович и Александр Иванович Зубковы, Владимир 
Васильевич Котухин. Вскоре в коллектив пришли Иван Петрович Вакуров, 
Аристарх Александрович Дыдыкин, Николай Михайлович Зиновьев, 
Алексей Иванович Ватагин, Дмитрий Николаевич Буторин и другие. 

Работы Ивана Голикова были экспрессивны и темпераментны. «Ху-
дожник должен показать в своей картине вихрь, который сметает ста-
рое», — считал Иван Голиков. Несмотря на сложность перехода от 
иконного образа к сюжетам иного содержания и стиля, Голикову удава-
лось создавать цельные и яркие произведения.  

Иван Зубков обращался в своем творчестве к красоте родной природы. 
Иван Баканов и Иван Маркичев изображали будни крестьянского труда, 
Иван Вакуров иллюстрировал произведения М. Горького, А. С. Пушкина 
и М. Ю. Лермонтова. Аристарх Дыдыкин обращался к историческим сюже-
там, Александр Котухин воспроизводил сказочные сюжеты. Дмитрий Буто-
рин называл все свои произведения «У лукоморья», создавая множество 
непохожих друг на друга вариантов миниатюр ко вступлению к поэме 
А. С. Пушкина «Руслан и Людмила»13. 

Итак, в создании артели значительную роль сыграли И. И. Голиков 
и А. А. Глазунов, но Глазунова не приняли в артель, так как он жил 
в Москве, а в Артели состояли жители Палеха. Однако Глазунов многое 
сделал для рекламы и сбыта продукции палешан. Все же несомненно, что 
талант Голикова во многом обеспечил развитие палехского промысла — 
он придумывал сюжеты, брал в соавторы других живописцев, помогал со-
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ветами, так как многим было трудно перейти от иконных образов к сюже-
там светского содержания. Вскоре успехи артели стали ощутимыми. Они 
выступали на международных выставках, давая осязаемый доход стране. 
Помогал палешанам и М. Горький (как мы помним, он учился в иконопис-
ной мастерской), представляя вклад нового искусства в культуру страны, 
что также способствовало выживанию артели.  

Но трудностей на пути к успеху было много. Во-первых, надо было 
освоить новый для палешан материал — папье-маше. Как сделать папье-
маше — не знали. Поначалу писали на дереве, слоновой кости, перламутре, 
пергаменте, железе, стекле. Но постепенно освоили технику изготовления 
папье-маше. Картон или бумага разрезаются на полосы, проклеиваются муч-
ным клейстером, а затем придают нужную форму изделию с помощью бол-
ванок, на которые подготовленные полосы навивают. После этого изделия на 
болванке отжимают от лишнего клейстера на металлическом прессе и затем 
просушивают. После просушки изделие обжигают в печи. Крышки и донца 
изготавливают отдельно. После такой трудоемкой работы изделие собирают, 
грунтуют и для придания блеска обрабатывают на столярном станке. Для ра-
боты над миниатюрой наружную сторону изделия окрашивают в черный 
цвет, а внутреннюю поверхность — в красный и со всех сторон покрывают 
лаком — в несколько слоев и снова сушат. Понятно, что такой трудоемкий 
процесс занимает длительное время — до двух — трех месяцев. И лишь по-
том над вещью работает художник.  

Вторая сложность проистекала из того, что мастера раньше работали 
на плоской поверхности. А теперь изделия стали принимать различную 
форму, так как предметы были различных объемных форм, и тут приходи-
лось осваивать специфику прикладного искусства.  

Наконец, черный фон предметов был сложен для мастеров, которые 
до этого времени занимались иконописью, где черный цвет — знак нега-
тивных явлений. Но постепенно именно черный фон стал знаковым обо-
значением условного пространства, символизируя космическое начало, из 
которого рождается чудо. Так было сохранено «основное богатство Палеха 
и его художественный капитал, который бережно охранялся как живое 
предание от поколения к поколению, от корней Византии и античной куль-
туры»14. Дело в том, что иконы писались яичной темперой, в Западной Ев-
ропе ею пользовались лишь до XVI века15. 

Современные художники для приготовления яичной темперы берут 
свежий желток куриного яйца. Желток осторожно прокалывают иглой, 
а содержимое выливают в яичную скорлупу. В желток добавляют воду 
с уксусом, а потом в этой смеси размешивают разные краски. Приготов-
ленный желток не может использоваться более трех дней. Полученные 
краски используют для основного цветового решения будущей миниатю-
ры. Там, где должны быть светлые тона, накладывают белила в несколько 
слоев. Затем приступают к роскрыши — это когда приступают к раскры-
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тию цвета. После этого все контуры и детали прорисовывают темным то-
ном. Эта стадия работы называется приплавкой. Заканчивают работу от-
делкой красками объемов изображаемых предметов с помощью линий, 
накладываемых по определенной системе, в три тона, соответствующим 
росписи и теневым приплавкам, что называется пробелами.  

Кроме указанных трудностей, палешанам пришлось резко перейти 
к новым образам и сюжетам. Но это оказалось для них не самым сложным. 
Все мы знаем, что в иконных клеймах множество сюжетов, показывающих 
жизнь и быт людей. Именно иконные клейма, их сюжеты стали основной 
для создания новых образов. Теперь стали изображать жизнь крестьян, их 
трудовую деятельность, праздничное времяпрепровождение. Соединение 
старого (ярославские фрески, иконы «строгановского письма») с новым 
(сюжеты из современной жизни) способствовало свежему осмыслению 
действительности. Следует помнить, что сюжеты черпались из народных 
песен (колыбельных, свадебных, рекрутских, игровых, плясовых, любов-
ных и т.д.). Другим источником сюжетов стали произведения устного 
народного творчества (жития святых, былины, сказки). Значительное вли-
яние на палешан оказал и лубок. Но особенно широко стали использовать 
творчество А. С. Пушкина: (А. И. Ватагин и И. И. Голиков — «Сказка 
о рыбаке и рыбке», И. И. Зубков — «Сказка о рыбаке и рыбке», А. В. Ко-
тухин — «Сказка о царе Салтане», И. М. Баканов — «Сказка о золотом пе-
тушке» и «Бахчисарайский фонтан», М. И. Сперанский — «Скупой 
рыцарь»)16. Ими создана великолепная пушкиниана. Но каждый из худож-
ников по-своему отражает образы любимого поэта. Иногда воспроизводи-
ли даже сюжеты западноевропейских рыцарских романов. Встречается 
среди первых работ палешан и портрет, хотя довольно редко. Появились 
и сюжеты, связанные с отражением советских форм жизни — например, 
о пионерах. Это искусство сразу вызвало признание не только у нас 
в стране, но и за рубежом. «Сложнейшие по сюжету композиции, море 
красок, умещающееся на микроскопической поверхности и, кажется, пере-
плескивающее через границы отведенного пространства, чудесный, непо-
вторимый красочный спектр, золото и серебро — это Палех»17. Однако 
в конце 30-х годов идеологическое давление на искусство, в том числе и на 
искусство палешан, стало усиливаться. К этому времени ушел из жизни 
М. Горький и теперь помогать им было уже некому. Ведущие художни-
ки — И. Голиков, столько сделавший для возникновения этого промысла, 
такие известные художники как И. Бакланов и И. Зубков также умерли, 
а искусствоведы, приветствовавшие это искусство, многие были репресси-
рованы, другие же стали осуждать творчество палешан. Чтобы как-то спа-
стись, палешане стали обращаться к реалиям советской жизни, 
естественно, прославляя ее. Во время Великой Отечественной войны ху-
дожники стали обращаться к историческим сюжетам и темам войны. Но 
сказка остается одним из главных лейтмотивов в работе палешан, так как 
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в ней, как правило, заложен оптимизм, столь важный во время войны. 
Естественно, что после войны сцены мирной жизни доминируют в творче-
стве палехских мастеров. Однако в 1950-1960 годы художники оказались 
в растерянности. В 1960 году была ликвидирована Промкооперация и все 
художественные промыслы были переданы Министерству местной про-
мышленности, Палех оказался в подчинении Художественного фонда 
РСФСР. А воздействие принципов социалистического реализма, которые 
были основополагающими для официального искусства того времени, не 
могло не отразиться отрицательно на творчестве палехских мастеров. Ра-
боты их становятся более натуралистичными, упрощенными, а самобыт-
ность, присущая ранним произведениям — уходит.  

С приходом в Палехское художественное училище художника 
Н. М. Зиновьева искусство стало возрождаться. Он многому научил своих 
учеников, знакомя с разными направлениями живописной культуры, осо-
бенно уделяя внимание древнерусской живописи. Его книги «Искусство 
Палеха» и «Стилистические традиции искусства Палеха» также способ-
ствовали выходу искусства из кризиса, обращению к колористическим 
и композиционным достижениям иконописи. Он считается одним из осно-
воположников советского Палеха. Герой Социалистического труда, народ-
ный художник СССР, Лауреат Государственной премии им. И. Е. Репина 
Николай Михайлович Зиновьев создавал произведения не только в лаковой 
миниатюре, но и в монументальной живописи, расписывал фарфор 
и участвовал в реставрации. Он преподавал в Палехском художественном 
училище им. М. Горького 40 лет, где разработал программу и методику 
преподавания техники палехской миниатюры.18 

В своей книге «Стилистические традиции искусства Палеха» он пока-
зал стилистические особенности древнерусской живописи и как их можно 
творчески использовать и развивать в палехской миниатюре. Специально 
для этой книги он выполнил 104 рисунка, которые сопровождаются анно-
тацией с детальным разбором характерных изобразительно-пластических 
особенностей иконописного изображения. Они расположены по каждому 
разделу в хронологической последовательности для использования в по-
строении целых композиций или их фрагментов. Таким образом, он пока-
зал богатство традиционных деталей, которые легли в основу палехской 
лаковой миниатюры. В его альбоме есть «горки» с «кремешками», деревья 
причудливой формы, облака, морские волны с гребнями. Серия архитек-
турных сооружений — «палат» представлена в отдельных элементах — 
узорных башенках, крылечках, резьбой на фасадах, отделкой окон и дверей 
с декоративными «полотенцами». Кроме того, здесь мы видим предметы 
обстановки и утвари. Есть в альбоме изображения кораблей, которые часто 
встречаются в житийных иконах XVI — XVII веков. Несмотря на то, что 
сани не встречаются в иконах, Зиновьев показывает их как важный эле-
мент лаковой миниатюры. Столь же часто он показывает зимний пейзаж — 
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вьюги и метели, которые использовались палешанами как самостоятельное 
воплощение старых традиций. Есть в альбоме и щиты, латы, шлемы, мечи, 
поножи — необходимые для сказочных сюжетов. Много в альбоме изобра-
жений крыльев — атрибут многих палехских персонажей. Не пропустил Зи-
новьев и изображений животных, особенно коней. Но самое большое 
значение приобретают изображения человека. В альбоме приведены различ-
ные типы мужских и женских лиц на иконах в одеяниях разных времен 
и в различных позах, одежды, расположение складок в зависимости от поло-
жения человека. Есть здесь и изображения обнаженного тела, хотя в иконах 
они встречаются редко. Особый раздел — орнамент, столь важный для лако-
вой миниатюры Палеха19. Специально выделены в альбоме специфические 
традиционные художественные и технические приемы: плави, пробелы и т. п. 
Таким образом, Н. М. Зиновьев показал, что бережное отношение к традици-
ям необходимо для современного Палеха, ибо только освоение техники 
древнерусской живописи может стать основой для самостоятельного творче-
ства «не только путем копирования, но и чувством переживания»20.  

Прием письма плавями — это умение обобщать и владение техникой 
письма пробелами. Плави — это многослойное письмо, когда нижние слои 
просвечивают сквозь верхние. Такой прием придает упругость и живость 
изображению. Пробелы же делятся на четыре типа. Пробел иконописью ис-
пользует блики и прямые штрихи. Прием «в щетинку» представляет собой 
тонкие золотые линии. Самый древний прием — пробел краской, когда краска 
накладывается в три тона. Наконец, пробел «в перо», которым выполняется 
изображение складок на одежде. Завершают живопись прописью сусальным 
золотом и «серебром», используя алюминий. Золото же художники «творят» 
следующим образом. Берут два грамма гуммиарабика, добавляют к нему не-
сколько капель воды так, чтобы получилась однородная клейкая масса. Расти-
рают массу пальцем и этим же пальцем набирают приготовленное заранее 
листовое золото, разрывая его на мелкие частички. При этом надо стараться, 
чтобы золото не «закаталось», слипнувшись в комочки. Потом в течение полу-
тора часов необходимо растирать полученную массу, добавляя воду и гуммиа-
рабик, чтобы снова «творить» золото. Затем добавляют треть стакана воды 
и дают отстояться 20 минут. После этого воду сливают, золото же, держа над 
лампой, просушивают. После того, как золото наносят на поверхность изобра-
жения тоненькой кисточкой, которую сначала обмакивают в воде, затем в зо-
лоте, его полируют либо агатом, либо зубом кабана или волка. Как правило, 
палешане пользуются для письма шестью кисточками разных размеров. Золо-
то в палехской миниатюре представляет собой воплощение высоких идеалов, 
следуя тому, что в иконе оно было проявлением Божественного света.  

В сочетании с черным цветом предмета, входящим в цветовую палит-
ру миниатюры, они создают условное пространство, беспредельность 
и безмерность, соединяют земное и космическое, материальное и духов-
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ное. Это и является особенностью палехского искусства. Любой мотив об-
ретает вневременное, глубинное звучание. 

Процесс этот нелегкий и учиться ему приходится долго (в училище 
учатся в течение четырех лет). Начинают обучение с копирования работ, до-
водя навыки работы до совершенства. Конечно же, любой ученик начинает 
параллельно создавать и собственные произведения. Овладение всеми прие-
мами палехского письма — длительный и кропотливый труд, который только 
и позволяет создавать произведения, соответствующие высокому имени Па-
леха. Обучаясь в Палехском художественном училище в течение четырех 
лет, художник познает азы ремесла и только позднее, работая рядом с высо-
кими наставниками, постепенно осваивает суть образной структуры палех-
ской миниатюры, непременно совершенствуя при этом технику письма. 

Свое обучение будущий мастер начинает с копирования работ, что поз-
воляет довести навыки письма до совершенства. Одновременно он пробует со-
здавать собственные композиции, пробуждая и развивая образное мышление. 
Без этого художник обречен писать только копийные работы, лишь видоизме-
няя и варьируя их. Тем более что понятие авторского права применительно 
к народным промыслам в предыдущие 70 лет отсутствовало. Все придуманное 
и написанное было общим достоянием. Считалось, что в народном промысле 
труд каждого является частью коллективного опыта и все безвозмездно им 
пользуются. Впрочем, нужно заметить, что в первые годы нового палехского 
искусства бывшие иконописцы деликатно относились к труду собратьев и, за-
имствуя сюжет или композицию, всегда ссылались на автора. 

В конце 70–80-х годах в формировании нового творческого лица Палеха 
сыграли такие педагоги, как И. П. Вакуров, А. В. Котухин, А. А. Котухина, 
А. В. Борунов, Б. М. Немтинов, которые способствовали обращению к творче-
ству основателей Артели и опыту древнерусской живописи. Любопытно, что 
и в 20-е годы XX века, и в наше время художники искали и ищут вдохновение 
в творчестве эпохи Возрождения. Сегодня стали известными такие мастера 
Палеха, как Б. М, Ермолаев, А. Н. Клипов, А. Д. Кочупалова, Г. Н. Кочетов, 
И. В. Ливанова, В. Ф. Морокин, В. М. Ходов, Т. М. Ходова, Н. Б. Грибов, 
Е. Ф. Шаницина, Н. П. Богачёв, В. В. и Н. Б. Булдаковы. 

В работах Ирины Ливановой опоэтизирована повседневная жизнь. Но 
обычные повседневные действия — собирание ягод, работа за швейной 
машинкой, любовное свидание приобретают сакральное звучание («Утро», 
«Швея», «Родник», «У колодца», «Поединок»). 

Миниатюры Екатерины Шанициной отличает изящество и виртуозность 
техники («С покоса», «Браки заключаются на небесах», «Пасха», «Свадьба»). 
Близки по манере творчества произведения ее родственницы, молодой та-
лантливой художницы Елены Шанициной («На качелях», «Парочка»). 

Экспрессивны и динамичны произведения А. Д. Кочупалова. Столь 
же темпераменты работы А. Н. Клипова. Спокойно-величавы миниатюры 
Т. М. Ходовой («Пряха», «Пастушка», «Свадьба»). 
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По-прежнему одна из центральных тем палешан — творчество 
А. С. Пушкина. Таковы работы В. А. Бровкина (пластина «Руслан и Людми-
ла»), С. И. Каманина (пластина «Сказка о царе Салтане»), Г. Н. Кочетова 
(пластина «Сказка о рыбаке и рыбке» и письменный прибор «Руслан 
и Людмила»), Н. П. Лопатина (пластина «Руслан и Людмила»). Во всех этих 
работах ясно ощущается влияние знаменитых палехских Акафистов. Боль-
шинство работ Г. Н. Кочетова посвящено произведениям А. С. Пушкина, 
в которых он эмоционально, со своим авторским прочтением следует за кан-
вой первоисточника. В миниатюрах Н. П. Лопатина акцентируется противо-
поставление доброго и злого («Сказка о царе Салтане»). Удивительно, что на 
палехское искусство оказала и оказывает влияние итальянская живопись эпо-
хи Возрождения. Особенно ярко это ощущается в работах А. Д. Кочупалова 
(«Маленькие трагедии А. С. Пушкин»). А вот на В. Ф. Морокина оказали 
влияние импрессионисты. Но этим влиянием не исчерпывается оригиналь-
ность его творений. Художнику удалось отразить главное в современной 
жизни (триптих «Борис Годунов. Смутное время»). 

Для работ художников Палеха характерно фольклорное мышление, 
которое питало и продолжает питать творчество многих художников-
миниатюристов (Андрей и Наталья Араповы «Сивка-бурка» и «Царевна-
лягушка», В. А. Бел Озерова «Семь Симеонов» и «При народе в хороводе», 
Е. В. Заварихина «Сивка-бурка», В. К. Капранова «Снегурочка» и др.). 
Возвышенному строю палехской миниатюры как бы противостоит непри-
вычная для Палеха часть произведений, отражающая другую сторону 
народного фольклора — сатиру, иронию, философское размышление. Но 
эти работы также имеют богатую традицию. Лубок — неисчерпаемый ис-
точник тем, вдохновения и импровизаций — находит в живописи палешан 
интересное развитие (А. В. Федотов «Ряженые»). Лубочная картинка, кро-
ме изображения, обязательно включала словесный текст. В содержании 
лубка использовались разные сюжеты: религиозные, былины, сказки, 
анекдоты, заимствования из рукописной литературы (западноевропейский 
рыцарский роман, демократическая сатира XVII века и др.). Нередки были 
карикатура, притча (Е. А. Целиков «Был в деревне пожар» и др.). 

Как правило, многие жанровые мотивы носят ретроспективный харак-
тер. В этом проявляется стремление к гармонии, которая находит отраже-
ние в вечных темах повседневной жизни и развлечений (С. Н. Баякина 
«Зима», О. В. Колыгина «Охота», Г. Н. Кочетов «Свадебная тройка» и др.). 

В настоящее время идет поиск новых форм и сюжетов. Теперь моло-
дые художники ищут вдохновение в работах ранее запрещенных абстрак-
ционистов, символистов. Однако ориентация на рынок приводит к тому, 
что в первую очередь стремятся отразить вкусы заказчиков, которые, увы, 
не всегда оказываются на должной высоте. 

В работах палешан наблюдается стилевое разнообразие, расширение 
стилистических возможностей не только за счет развития национальной 
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традиции, но используя опыт всей мировой миниатюры. Многие свободно 
импровизируют, опираясь на все доступные источники21. 

Один и тот же сюжет каждый художник по-своему представляет, 
формируя различные образы и их смыслы, часто привнося современное 
звучание в тему из далекого прошлого. Но, получив свободу, художники 
по-разному ею воспользовались. Как правило, старшее поколение придер-
живается классических традиций.  

Понятно, что после перестройки художники стали возрождать иконо-
пись. Но в современной иконе Палеха не могли не отразиться 70 лет светской 
практики. Воспроизводят в своих работах художники и религиозные сюжеты. 
Иконография Богоматери в России одна из самых богатых в мире. Многие из 
ее иконографических типов используются современными художниками Па-
леха. Снова, как и до революции, здесь пишут иконы, расписывают храмы 
в России и за рубежом. Выполняют заказы для духовных лиц, церквей и мо-
настырей. Источником служат не только старые иконы, но и новые и зару-
бежные, написанные по православным канонам. Конечно, уровень 
современных живописцев намного выше тех, кто работал до революции.  

И все же сегодня ощущается необходимость углубления в вопросы ре-
лигиозной эстетики для более ясного осмысления богословского осмысления 
творчества в области иконописи. Многие художники стали писать иконы 
и миниатюры библейского содержания, которые сейчас оказались востребо-
ванными. Но все же основным искусством Палеха остается миниатюра.  

В Палехе сложилось несколько династий живописцев, продолжающих 
дело своих родителей и дедов. Причем, часто это семейные пары и их дети 
создают великолепные произведения в духе старых традиций. Это Лопатины, 
Шаницыны, Араповы, Булдаковы, Ливанова с Зотовым, Морокины, Мамины, 
Петровы и многие другие. В этой преемственности поколений — одно из 
условий жизнеспособности палехского искусства и его развития в будущем22. 

Одной из важных проблем современного существования промысла 
остается экономическая база. Если раньше ежегодно заключались догово-
ры с художниками, Министерство культуры, Художественные фонды за-
купали их произведения, что давало возможность свободно заниматься 
творчеством, то сегодня обстановка резко изменилась. Внутренний рынок 
оказался совсем обескровленным. Покупают изделия Палеха в основном 
иностранцы или «новые русские», не всегда отличающиеся высоким вку-
сом. А это влияет на творчество. Массовый выпуск, ориентация на вкус 
покупателей, обособленность мастеров способствовали падению качества 
искусства Палеха. Однако уже в 1990-е годы ощущается смягчение кризи-
са. Выставки, эксперименты способствуют тому, что художники начинают 
искать новые пути. Однако не всегда это оправданно. Так, художники при-
бегают к опыту искусства авангарда, модного в наше время стиля модерн. 
Но это как раз отнюдь не соответствует традиции Палеха. Порывая с тра-
дицией, художники оказываются в ловушке, обрекая себя на компиляцию 
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и подражание. Интересно суждение Мориса Бежара о традиции: «Тради-
ция — это поиск. Конечно, это передача из века в век определенных навы-
ков и позиций. Но это не должно быть их размягчением. Передавать идеи 
творцов прошлого значит делать, как они. А что делали они? Они искали, 
они рисковали, бунтовали, нередко представали в самом невыгодном све-
те. Они никогда не копировали».23 

В последние годы палехская лаковая миниатюра во многом потеряла 
свое значение. Связано это с тем, что многие произведения стали недоступны 
широкой публике, так как многие работы ушли в частные коллекции и их не 
могут увидеть зрители — они не выставляются ни в музеях, ни на выставках. 
Появилось много новых объединений, которые не дотягивают до уровня 
бывших шедевров. Если раньше были государственные заказы, за уровнем 
художественности следили специальные художественные советы, разделя-
лась продукция для массового производства и уникальные произведения, то 
сейчас, в условиях рыночной стихии, никто уже не следит за этим и поэтому 
сейчас, наряду с действительно высокохудожественными образцами широко 
распространены просто фальшивки и малоинтересные поделки.  

В последние десять лет в Палехе возникло несколько организаций: 
Товарищество ПАЛЕХ, Объединение палехских художников, Артель Па-
лех, Палехское отделение Союза художников России и другие. 

Изменилось и содержание творческих идей художников. Раньше в ос-
новном создавали миниатюрную живопись на светские сюжеты, но делали 
и монументальную роспись — например, в кинотеатре г. Пушкин под Пе-
тербургом, в комнате сказок в Детском музыкальном театре имени 
Н. И. Сац в Москве и ряд других работ. Кроме того, палешане участвовали 
в оформлении книг, театральных постановок. Расписывали не только изде-
лия из папье-маше, но и имели интересный опыт росписи фарфора и се-
ребряных изделий. Конечно, нельзя считать, что все было так уж 
безоблачно — тяготело постоянное стремление изжить в творчестве пале-
шан «следы» иконописного наследия. 

Все же, несмотря на сложности нашего времени, Палех продолжает 
творческую жизнь и будет развиваться и дальше, порукой чему служит со-
хранение и развитие системы специального художественного образования, 
которое создано в Палехе. Помимо училища, в наше время воссоздан ин-
ститут ученичества, существовавший до революции, когда в мастерских 
учатся молодые люди, как когда-то Максим Горький.  

Палехское искусство до сих пор остается значимым явлением в со-
временной культуре, соединив в себе многообразие народного творчества, 
связанного с духовной жизнью народа и живописью, литературой и музы-
кой разных эпох и направлений.  

В августе 2015 года в Петербурге в Музее атеизма и религии состоя-
лась выставка «Лаковая живопись», в которой была представлена Федос-
кинская, Мстерская и Палехская живопись. Конечно, в Музее атеизма 
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и религии основной упор был сделан на демонстрацию религиозных сюже-
тов. Тем не менее, выставка эта показала интерес к лаковой миниатюре, 
в том числе и палехской.  

Как пишет Л. Л. Пирогова, палехская миниатюра по-прежнему оправ-
дывает эпитет «сказочная». Дело не в преобладании сказочных сюжетов, 
а в структуре образов, проникнутых сказочной фантазией. Самым популяр-
ным мотивом палехской миниатюры был и остается образ Жар-птицы, кото-
рая является символом вечной молодости и счастья. Не случайно Жар-птица 
на протяжении десятилетий была эмблемой палехского искусства. Палехская 
лаковая миниатюра олицетворяет не только историческую память и нацио-
нальную самобытность народа, но, восприняв мировое искусство во всем его 
многообразии, она утверждает непреходящие общечеловеческие идеалы24. 
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Валентина Обозная 
Олег Деревянко 

 
ДОКУМЕНТЫ СУМСКОГО ХУДОЖЕСТВЕННОГО МУЗЕЯ 

ПЕРИОДА ВОЕННОЙ ЭВАКУАЦИИ В ОТДЕЛЕ РУКОПИСЕЙ 
ГОСУДАРСТВЕННОЙ ТРЕТЬЯКОВСКОЙ ГАЛЕРЕИ 

 
 

Предлагаемая вниманию читателя информация относится к малоиз-
вестным страницам истории Сумского областного художественного музея 
им. Н. Онацкого (Сумы, Украина) — о сбережении эвакуированных му-
зейных ценностей в период Великой Отечественной войны (1941–1945).  

Наиболее значимые экспонаты стараниями директора музея Алексан-
дры Ивановны Маршалы-Чаловской буквально накануне немецкой оккупа-
ции были отправлены с одним из последних военных эшелонов сначала 
в город Горький (Нижний Новгород), а оттуда переправлены в Новосибирск, 
где оказались под патронатом специалистов Третьяковской галереи, эвакуи-
ровавшей туда же свои музейные ценности. То, что не успели эвакуировать 
из Сум в начале войны — картины, графические работы, изделия декоратив-
но-прикладного искусства, мебель, музейную библиотеку, научный архив, — 
фашистские захватчики разграбили или уничтожили; одно из главных строе-
ний, где прежде располагалась экспозиция, было разрушено бомбой до осно-
вания, два других здания значительно повреждены.  

В 1945 году спасенная часть коллекции вернулась в Сумы, и уже 
в феврале 1946 года музей принял первых посетителей в новом помещении 
(здании филармонии).  

Согласно утвердившемуся ныне мнению, вся музейная документация 
в годы войны была утрачена, при этом допускается, что некоторые экспонаты 
не вернулись из эвакуации. Как в действительности складывалась судьба сум-
ских коллекций вне родных стен и после возвращения — о том могли знать 
лишь немногие старые работники музея. Одна из таких сотрудниц, кстати, од-
нажды в частном разговоре рассказала (авт.), как уже в послевоенное время 
была свидетельницей секретного уничтожения (сжигания на жаровнях на зад-
нем дворе музея) неких музейных бумаг. Может, и не стоило об этом упоми-
нать, но все же оставим этот факт на заметку местным историкам1.  

Теперь нам удалось отыскать некоторые документальные материа-
лы, проливающие свет на события периода эвакуации.  

Произошло это следующим образом. Будучи в Москве участниками 
XXII научной конференции «Экспертиза и атрибуция произведений изоб-
разительного и декоративно-прикладного искусства» (2006), проводимой 
Государственной Третьяковской галереей, из разговора с московским ис-
кусствоведом Сергеем Васильевичем Кузаковым, архивистом-экспертом 
Отдела перемещенных культурных ценностей при Министерстве культуры 
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РФ, мы узнали, что, работая по своей тематике в Отделе рукописей Госу-
дарственной Третьяковской галереи, он заметил в описях хранящихся там 
документов упоминание о неких архивных материалах, имеющих отноше-
ние к Сумскому художественному музею. 

Новость удивила и заинтересовала, и мы обратились по данному 
поводу к сотрудникам Отдела рукописей ГТГ, которые позволили нам 
ознакомиться с материалами. Действительно, таковые в архиве имеются 
и относятся к эвакуационному периоду в городе Новосибирске, куда воен-
ная угроза временно свела собрания из нескольких музеев страны, в том 
числе нескольких украинских. Это оказались весьма объемные папки, со-
держащих деловую переписку и описание состояния спасаемых экспона-
тов, в том числе акты вскрытия и переупаковки ящиков Сумского 
художественного музея, которые в сложных условиях дальней дороги по-
лучили значительные повреждения2.  

К сожалению, в связи с нехваткой времени наше знакомство с мате-
риалами оказалось фрагментарным, — хотя и достаточным, чтобы полу-
чить общее о них представление и сделать некоторые выписки. 
Возможности для фотосъемки документов мы не имели, оформление спе-
циального разрешения на осуществление таковой потребовало бы допол-
нительных хлопот, что оказалось невозможным в условиях проходившей 
конференции. К тому же в данном случае фотографирование представля-
лось малорезультативным: большинство документов были напечатаны 
третьим экземпляром под копирку на тонкой полупрозрачной бумаге, 
и разбираться в двухсторонних текстах оказалось непросто. Легко чита-
лись лишь написанные на обычной бумаге рукописные послания, позво-
лявшие прояснить ситуацию и складывавшиеся деловые отношения.  

Информация об этих архивных материалах и сделанные нами запи-
си тогда же были предоставлены в распоряжение Сумского областного ху-
дожественного музея. Хотелось надеяться, что они вызовут определенный 
интерес, и у сотрудников музея отыщутся возможности для более полного 
их изучения, что предполагало возможность сверки старых и нынешних 
списков экспонатов и восстановления хотя бы части утраченных данных. К 
сожалению, такового не произошло, а теперь, будучи на подобной конфе-
ренции в 2016 году и сделав повторно попытку дополнить наши записи, 
мы узнали, что с 2014 года доступ к данному фонду (а именно 8.X), отно-
симому к ведомственной документации ГТГ, посторонним лицам, не яв-
ляющимся сотрудниками галереи, закрыт3.  

Тем не менее, думается, знать о наличии таких архивных докумен-
тов небесполезно, особенно сумским краеведам и искусствоведам, кото-
рым небезразлична историческая судьба местных коллекций. Даже беглый 
просмотр немногих представляемых нами материалов позволяет убедиться 
в беспочвенности всяких подозрений и позволяет исключить имеющие ме-
сто инсинуации относительно потери документов в военное время и воз-
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можного перераспределения части экспонатов сумского музея во время их 
пребывания в эвакуации в пользу иных учреждений. 

Орфография, пунктуация и принятые сокращения слов в публикуе-
мых документах в основном соответствуют тексту оригиналов, личные под-
писи фигурантов дел выделены жирным курсивом. Для удобства чтения 
однотипные материалы нами сгруппированы и условно пронумерованы 
(например, Документ 1), наши пояснения и комментарии непосредственно 
к тексту документов даются курсивом. 

Обратим внимание, сколь разнообразна была предвоенная коллек-
ция Сумского художественного музея, включавшая самые разноплановые 
(художественные, исторические, краеведческие) экспонаты, и в какие за-
ботливые руки работников Новосибирского филиала ГТГ ей посчастливи-
лось попасть в военную пору.  

Итак, в Отделе рукописей ГТГ хранятся архивные материалы, име-
ющие отношение к Сумскому и другим украинским музеям (выдержки из 
перечня-описания)4. 

 
Документ 1. Фонд №8.X (иначе 8.10). Гос. Третьяковская Галерея. Филиал 
в г. Новосибирске. Крайние даты: 1941–1944. Инв. №115. Кол-во ед. хр. 115.  
Опись фонда. Выдержки из пронумерованного перечня документов: 
73. 1944. Опись художественного имущества Украинских музеев, хранив-
шегося в филиале ГТГ. Ед. хр. 1, л. 9). 
77. 1942–1944. Протоколы, акты вскрытий ящиков Украинских музеев. Ед. 
хр. 1, л. 122. 
78–79. 1942–1944. Спецификации на ящики, акты вскрытия ящиков, акты 
передачи Украинским музеям. Ед. хр. 1, л. 99; ед. хр. 1, л. 147. 
80. 1942–1944. Акты вскрытия и переупаковки ящиков Сумского музея 
филиалом ГТГ. Ед. хр. 1, л. 118. 
81. Книга актов вскрытия ящиков Сумского музея. Ед. хр. 1, л. 52.  
114. 1942–1944. 18.04.1996 (дата инвентаризации). Акты (дубликаты) 
вскрытия и переупаковки ящиков, приема и выдачи произведений Сумско-
го музея в филиале ГТГ в Новосибирске и дополнения к ним. Ед. хр. 1, л. 
105. От С. И. Битюцкой (гл. хранитель). 
115. 1942–1944. 16.07.1996 (дата инвентаризации). Спецификация ящиков 
Сумского музея, акты переупаковок ящиков, сметы музея (в филиале ГТГ 
в Новосибирске). Ед. хр. 1, л. 51. 

 
Документ 2 (о принятии имущества Сумского музея на хранение): 

Акт 
Новосибирск, 30 июня 1944. 

Составлен настоящий Акт и.о. Директора Филиала Гос. Третьяков-
ской Галереи Кудрявцевым Е.В., гл. хранителем ГТГ Битюцкой С. И. и ди-
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ректором Горьковского Худож. Музея Александровской Г. А. в том, что на 
основании распоряжения Комитета по делам Искусств при СНК СССР от 
13/I-1944 г. за №ИЗО-7 т. Александровская сдала, а т. т. Кудрявцев и Би-
тюцкая приняли направленное летом 1941 г. в г. Горький музейное имуще-
ство украинского Сумского музея, эвакуированное затем в г. Новосибирск 
и находившееся под ответственностью т. Александровской в количестве 
сорока четырех (44) мест в ящиках и тюках. 

Все ящики и тюки были вскрыты комиссией филиала Гос. Третья-
ковской галереи с составлением актов вскрытия. Спецификаций в ящиках 
не оказалось, почему после проверки наличия ящиков в них вложены 
охранные описи с отметкой новых повреждений предметов, как и старых, 
если были отмечены значительные отклонения от записи в инвентарных 
книгах Сумского музея. 

Все крупные предметы /керамика/, упакованные в фанерные ящики, 
подлежат переупаковке их в более прочные тесовые, т. к. фанерные ящики 
под давлением дали пробоины и промятости и часть хрупких предметов 
оказалась разбита вновь или распалась по следам реставраций. 

Весь бой упакован в отдельных пакетиках /керамика/ с надписью 
«бой», в тех же случаях, когда позволяла возможность упаковать его вме-
сте с предметом — привязан к предмету или вложен внутрь предмета — 
упакованы при предмете. 

Картины, накатанные на картонные валы, оказались помяты, дали 
ряд осыпей. Все угрожающие осыпи заклеены бумагой (на 40 картинах). 
Крупного размера картины накатаны на вал новый. 

Ковры, служившие упаковочным материалом или же упакованные 
в тюки и сквозные клетки и частично побитые молью — просушены, пере-
сыпаны нафталином и упакованы в надлежащие ящики. 

К настоящему акту приложены 44 акта вскрытия ящиков и допол-
нения к ним. 

И. о. Директора Филиала ГТГ: Кудрявцев /Кудрявцев/ 
Гл. хранитель ГТГ: Битюцкая /Битюцкая/ 

Директор Горьковского Худ. Музея: Александровская /Александровская/ 
 

Документ 3 (переписка, текст рукописный):  
1.VII.1944. Искренне уважаемая Софья Иннокентьевна (Битюцкая)! 

Извините за беспокойство, но я обращаюсь к Вам с большой прось-
бой. Пожалуйста, обратите внимание на экспонаты, оставленные Горьков-
ским музеем (принадлежащие Сумскому Областному Художественному 
Музею. Эти экспонаты были эвакуированы в г. Горький, а последним были 
переотправлены или перевезены в Новосибирск. Я получила письмо, по-
сланное Директором Новосибирского обл. Краеведческого Музея Генки-
ным, копию этого письма я послала /с просьбой о проверке сохранности 
наших экспонатов / Вашему директору т. Замошкину, думаю, что он не 
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оставит без внимания мою просьбу, одновременно прошу и Вас посмот-
реть в чем дело? С письмом Генкина прошу Вас познакомить и Вашего ди-
ректора Замошкина. Генкин пишет, что в Новосибирске находится только 
38 мест наших экспонатов, а я лично оформляла актом передачу в Горьком 
44–45 мест (сейчас у меня нет под руками акта). Из этого количества 6 или 
7 мест живописи, может быть живопись выделили в другое помещение от 
других экспонатов? Я очень беспокоюсь, между прочим Горьковский обл. 
отд. Искусства прислал извещение, в том, что наши экспонаты находятся 
в полной сохранности и будут переданы нам в целости. Узнав, что наши 
экспонаты находятся в ведении работников Третьяковской Галереи, я была 
совершенно спокойна, да и сейчас не хочется верить Генкину, а посему 
пишу Вам и т. Замошкину, прошу Вас извините за беспокойство. Если Вы 
вскрыли нашу живопись, то обратите внимание на эскиз «Христос на со-
ломе». Инвентарные книги мною вложены в один из ящиков, кажется 
в тот, где оружие. (На полях пометка: там были!). Сумской худож. музей 
немецкий генерал обворовывал четыре раза — просто грабили мадьяры, 
немцы и при своем бегстве все оставшееся сожгли 1 сент. 1943 г. Весь ху-
дожеств. мрамор, мебель, металл, остальн. живопись, керамика, ковры 
и музейная обстановка, библиотека по искусству в количестве 4000 томов, 
все погибло в пожаре. После пожара случайно сохранилась в несгорающем 
сейфе часть экспонатов, в основном фарфор, фаянс, стекло всего около пя-
тисот штук. Мы ведем подготовку к приему и перевозке наших экспонатов 
с Новосибирска, но пока нам этого не позволяют. От души желаю Вам здо-
ровья. С искренним уважением А. Маршала. Директор Сумского Област-
ного Художественного Музея. УССР, г. Сумы-область, ул. Ленина, 15. 

Пометка: Копия:  
Зав. Сумского Об. Отд. Народного Образования 
Довожу до Вашего сведения о том, что в Новосибирске находятся 

эвакуированные экспонаты и ценности Сумского Област. Художественно-
го Музея. Эти экспонаты были раньше эвакуированы в г. Горький из 
г. Сумы, бывшим директором музея, и оставлены там. В настоящее время 
ценности Вашего музея находятся упакованными в 38 ящиках, но за по-
следнее фактически никто не отвечает, необходимо Ваше срочное вмеша-
тельство для спасения ценностей Сумского музея. За все время не было 
никаких реставраций экспонатов, соблюдается неправильное хранение 
имущества. Пишет Вам бывший Зам. директора по научной части Украин-
ского центрального музея революции Генкин М. М., эвакуированный из 
Харькова в Новосибирск. В данное время работаю директором Новосибир-
ского обл. краеведческ. музея. По Вашему разрешению я могу временно 
взять на себя ответственность за сохранение ценностей Сумского музея, 
для этого необходимо прислать справку, что Вы назначаете меня уполно-
моченным данного музея. О моей личности Вы можете (спросить) у т. Гу-
ленко, Замнаркомпроса Украины по кадрам, а также в Харьковском музее. 
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С коммун. приветом Генкин М. М. Мой адрес: г. Новосибирск-15, Волоча-
евская ул., дом 2, кв. 8. Генкину М. М.  
(Печать музея) С подлинным верно: Директор Сумского обл. худ. муз. 
Маршала А.И. 

 
Директору Филиала Госуд. Третьяк. Галереи тов. Замошкину 

Уважаемый Александр Иванович. 
Прилагаю копию письма т. Генкина. Прошу Вас проверить сохранность 

наших экспонатов, оставленных Горьковским музеем. Я лично сдала 44–45 
мест, Генкин пишет, что налицо имеется 38 мест, это меня беспокоит. Я знаю 
из извещения Горьков. Обл. Отдела искусств, что все цело и в сохранности 
плюс к тому Зам. начальн. Украин. Управления по делам имуществ мне ска-
зал, что экспонаты наши находятся под наблюдением работников Третьяков. 
Галереи до нашего приезда. Получив письмо Генкина я узнала, что именно 
Вы находитесь в Новосиб., а поэтому прошу Вас обратите пожалуйста особое 
внимание на экспонаты Сумского обл. худ. музея. Здесь на месте мы тоже 
кое-что собрали, но основное для нас то, что находится в Новосибирске. 
Примите мою искреннюю благодарность за заботу.  

Директор Сумского Обл. худож. музея Маршала А. И.  
Приписка: 
Акты вскрытия и переупаковки ящиков Сумского музея.  
Филиал Гос. Третьяковской галереи. 1942–1944 годы. г. Новосибирск — 
Харьков.  
8.10 / 80. Фонд 8.10. Опись 80. №4. Лист 112, 113. 1 ед. хран. на 118 листах. 

Примечание (Авт.): 
1. К данным письмам имеются Приложения: 
а) Фрагмент (обрывок) лицевой стороны конверта (без почтового 

штампа) с адресом получателя: Новосибирск, Дом Науки и Культуры, Фи-
лиал Государст. Третьяковской галереи Главному Хранителю Фондов Со-
фье Иннокентьевне Битюцкой. Обратный адрес: штамп «Сумський 
Обласний Державний музей»; 

б) Фрагмент (обрывок) лицевой стороны конверта (без почтового 
штампа) с адресом получателя: Новосибирск, Красный проспект, Дом На-
уки и Культуры, Филиал Государственной Третьяковской галереи. Дирек-
тору Алек. Ивановичу Замошкину. Обратный адрес: штамп «Сумський 
Обласний Державний музей». 

2. Датировка посланий отсутствует; оба они являются дополнением 
к письму директора СОХМ Маршалы А. И. в Новосибирский филиал ГТГ 
от 1.VII.1944. 

3. Судя по содержанию двух нижеследующих документов, в приво-
димом послании из Филиала ГТГ (см. Документ 4) ошибочно указана да-
тировка письма, следовало бы: 18.VII.44. 
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Документ 4 (письмо, текст рукописный):  
18. VIII. 44. Директору Сумского Областного Музея Тов. Маршала. 

Нами получено Ваше письмо, в котором Вы просите обратить вни-
мание на экспонаты Сумского музея. Ставлю Вас в известность, что по 
распоряжению Комитета по делам Искусств при ОПК СССР все экспонаты 
Сумского музея, до сих пор находящиеся на хранении под ответственно-
стью директора Горьковского музея, приняты нами, согласно составлен-
ных описей на все ящики. Ящиков налицо 44, из которых все вскрыты 
и вновь переупакованы. Акты о передаче упакованных ящиков по напеча-
тании будут посланы в комитет и копии Вам. До настоящего времени они 
хранились в таких условиях, как и экспонаты других музеев, находящихся 
в этом же помещении. Чем вызвано письмо Генкина, нам неизвестно. 

Из находящейся живописи В/музея нашими реставраторами произ-
ведены профилактические мероприятия, а именно 40 картин были закреп-
лены в местах осыпей. Все отмеченные дефекты отмечены в актах. Ковры 
все пересушены, вычищены и пересыпаны нафталином. 

Все ящики с фарфором подлежат более прочной упаковке в новые 
ящики, о чем подана смета в Комитет на отпуск необходимых средств 
и материалов. 

И. о. Директора Филиала Гос.Третьяковской Галереи: Кудрявцев 
Ответственный Хранитель: Битюцкая 

Документ 5 (письмо, текст рукописный):  
28. VII. 1944 (Штамп: «Сумський Обласний Художній Музей») 

Директору Филиала Гос. Третьяковской гал. т. Кудрявцеву 
Выражаем Вам искреннюю благодарность за быстрый ответ на 

наше письмо и за проявленную Вами заботу об экспонатах нашего музея. 
Просим Вас выслать счета на произведенные Вами затраты: 

1. По реставрации картин и составлению описей на экспонаты Сумского музея. 
2. По приобретению новой тары и переупаковке экспонатов. 

Помимо этого, просим по возможности быстрее выслать копии описей 
экспонатов Сумского художественного музея, составленных Вами. Наличие 
их весьма облегчит нашу работу по составлению актов на принесенные Сум-
скому музею убытки немецко-фашистскими захватчиками. Здание, в котором 
находились невывезенные экспонаты, дважды подвергалось разрушению фа-
шистскими варварами и осенью 1943 г., при отступлении, было окончательно 
сожжено ними. Экспонаты подвергались разграблению. Чрезвычайная комис-
сия по установлению убытков требует списка главных утраченных ценностей 
музея, а для составления таких — списков эвакуированных экспонатов, так как 
мы не представляем их состояния после длительной транспортировки. В част-
ности мы имеем в виду наши опасения относительно сохранности хрупких 
предметов — венецианского стекла и др. 

Директор музея Маршала 
Научный работник Пелешук 
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28.VII.1944. P.S. Просим указать № В/текущего счета в Новосибирском 
отд. Гос. Банка. 
 
Документ 6 (расходы по переупаковке):  
Смета по Сумскому музею 
I. Изготовление тесовых ящиков 38 шт. по 250 …………………...….8500 р. 
II. Чистка, проветривание ковров и тканей (52 ковра + шерст. ткани)…1500 р. 
III. Напечатание актов в 3-х экз. и спецификаций, которых в наличии не бы-
ло: 45 актов, 10 дополнений к ним, передаточный акт (102 стр. по 8 р. 
лист)…………………………………………………………………………280 р. 
III. Переноска 45 ящ. из помещ. VI этажа на 2 эт. Гл. хранилища по 15 руб. 
за ящ………………………………………………………………………..675 р. 
V. Гвозди, наугольники по 20 руб. с ящика …………………………….900 р. 

(Всего) 11875 р. 
Кроме того: 
Упаковочн. материал  
1) бумаги оберточной 50 кг 
2) клеенки для 10 ящ. 50 м 
3) бумажной ткани для зашивки ковров, часов и др. 30 –//– 

Приписка: Почти весь худож. и музейн. материал Сумского музея 
был упакован в ломкие фанерные ящики, ковры и ткани зашиты в ковры 
или упакованы в сквозные клетки. Ткани же служили и упаковочным ма-
териалом для картин и др. Произведена переупаковка и перегруппировка 
материала: изъяты и отдельно упакованы ковры, шерстяные ткани. Весь 
материал (картины, фарфор, стекло, фаянс) необходимо переложить 
в крепкие тесовые ящики. Пока они за небольшим исключением (7 ящ.) 
оставлены временно в старых ящиках. Преобладающий материал музея — 
керамика и картины (подчеркнуто). Желательно прикомандировать в Но-
восиб. филиал сотрудника-хранителя украинских музеев, чтобы в его при-
сутствии произведена была переупаковка материалов в новые ящики 
и фактически проверено им здесь наличие музейного имущества, что зна-
чительно облегчит и не затормозит сдачу при реэвакуации ящиков Укра-
инским музеям. 

Примечание (Авт.): 
Каждому вскрытому по причине имевшихся внешних повреждений 

упаковочному месту (ящику, тюку) прилагаются:  
а) сделанная работниками ГТГ спецификация (описание содержимого упа-
ковки с указанием степени сохранности каждого предмета);  
б) описание произведенной переупаковки с отметкой о предпринятых дей-
ствиях по обеспечению дальнейшей сохранности пакуемых единиц.  

 
Документ 7 (выдержки из актов, характеризующих состав и степень по-
вреждения прибывших экспонатов):  

93 



Акт №7. Составлен настоящ. акт 17 февр. 1944 г. в г. Нов-ке в том, 
что реставрационно-консервационная комиссия в составе реставраторов 
Федорова К. А., Чуракова С. С., хр. Битюцкой С. И., дир. Горьк. худож. 
музея Александровской Г. А. вскрыли ящ. №27 Сумского музея и обнару-
жили в нем нижеследующее: 
1–14. Пронумерованный перечень предметов (в том числе историко-
краеведческого характера, которые, заметим, обнаруживаются в разных 
ящиках): 
10. Бумажная папка: печатный каталог Сум. музея с фотографиями.  
11. Книга. Измайлов. «Гор. Сумы и Сумской уезд». 
12. Залесский. «Очерк природы и населения Сумского края». 
13. Десять штук фото с картин Н.П. Чехова. 
14. Два пакета с документами и фотографиями Н.П. Чехова. 
Вещи переупакованы в тот же ящик и туда же добавлены три ковра. 

Примечание (Авт.): 
Обратим внимание (п. 10): печатный каталог СХМ с фотографиями 

был возвращен музею.  
Акт №12 (о вскрытии ящиков):  

– Фарфор (далее следует нумерованный перечень предметов, в основном 
производства Гарднер, Межигорье, Барановка, с описанием степени по-
вреждений). 
– Стекло (далее нумерованный перечень отдельных предметов с описани-
ем степени повреждений, например: «стакан синий с портретом Марии 
Александровны…») 

Акт №18 (о вскрытии ящиков):  
1. Мужской портрет в рост. Трубецкой П. Москва 1899 г. 
2. Бюст Жуковского. 
3. Часы голубые фарфоровые с двумя читающими детскими фигурками. 
4. Лампада синего стекла. 
5. Вазы парные (…). 
6. Подзорная труба (одна красного дерева и одна металлическая). 
7. Части от телескопа (ножка, труба и др.). 
8. Одна географическая карта изд. 1914 г. 
9. 6 пистолетов, 2 сабли, 2 секиры. 
10. Четыре чистые черные тетради в клетку. 
 
Документ 8 (один из многих актов о переупаковке предметов): 

18 / IX-1944. г. Новосибирск. Акт (без №) 
Составлен настоящий акт в том, что переупакован ящик из Сумско-

го музея, вскрытый п/а №5 от 11/II-1944.  
Все содержимое — ткани переложены в специальный ящик, туда же 

упакованы инвентарные книги Сумского музея в количестве 9 (девяти).  
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Кроме того, часть картин. Все осыпанные картины и гравюры 
оставлены в прежнем ящике, который исправлен, обит розовой клеенкой 
внутри и укреплен. Таким образом, ящику с тканями дан шифр 3/1. Ящику 
с картинами 3/2. Кроме тканей, в ящик 3/1 вложены следующие картины: 
1. Шк. Вуверман… порядок №78. 
2. «Парк» пор. №84. 
3. Апостол Матвей пор. №86. 
4. Н.Х. уголок цветника пор. №63. 
5. Кугленбург «Уголок кухни» пор. №64. 
6. Ольшаницкий Н.-М. пор. № 66. 
7. Ш(те)ренберг «Пейзаж» пор. №69. 
8. Яблочкин «Кошечки» пор. №73. ОК… (Подпись без расшифровки) 

Примечание (Авт.):  
Обратим внимание: музейные инвентарные книги, в количестве 

9 (девяти), были по актам переданы Сумскому ХМ.  
 
Документ 8 (выдержки из акта: характеристика состояния живописных 
полотен): 

– М. Башкирцева. «Горе». 35 чиненых прорывов, края сильно порваны. 
Состояние плохое 140 / 45 / Заклеить. Пометка карандашом: Заклеена. 

– Брянский. 1862. Портрет Невревой. Х., м. Дублирована подпись 
слева. Многочисленные старые чинки, потертости. 

  — Рачков. Украинка (в синем платке). Х., м. Овал. Внизу на рукаве 
и на фоне осыпи красочного слоя. Подлежит закреплению. 

Примечание. Рядом с длинным перечнем полотен общая пометка: 
Картины заклеены бумагой для предохранения от дальнейшей осыпи. 

Следует особо отметить, что вся документация относительно спаса-
емых в эвакуации и возвращенных согласно имеющимся актам (см. Доку-
мент 1, п. 78–79, 114) сумских коллекций была исполнена сотрудниками 
Новосибирского филиала ГТГ в трех экземплярах, один из которых ныне 
хранится в Отделе рукописей ГТГ, два других были переданы в Комитет 
по делам Искусств при ОПК СССР и непосредственно в Сумской област-
ной художественный музей5.  

Думается, читатель сумеет достойно оценить заслуживающие бла-
годарности и доброй памяти старания работников Сумского областного 
художественного музея и Государственной Третьяковской галереи, содру-
жество и совместные усилия которых помогли сберечь общественное 
культурное достояние в трудную для страны пору. 

 
Примечания 

1 Одному из авторов этой публикации, проживающих в Санкт-Петербурге, Сумы явля-
ются родным городом, с которым сохраняются тесные связи.  
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2 Филиал Государственной Третьяковской галереи в городе Новосибирске (1941–1944). 
Фонд № 8. X. Инв. № 115. Кол. Ед. хр. 115. 
3 Согласно приказу № 290 Ген. директора ГТГ Лебедевой И.В. от 2 июня 2014 года «Об 
ограничении доступа к архивным документам», доступ к указанным архивным доку-
ментам (Ф. 8. I–XVI) ограничивается для сторонних лиц и исследователей и осуществ-
ляется в установленном порядке.  
4 Помимо Сумского областного художественного музея, имеются в виду киевский Музей 
Т. Г. Шевченко, Харьковская картинная галерея и некоторые другие украинские музеи, чьи 
экспонаты в 1942–1944 годах оказались под опекой филиала ГТГ в Новосибирске. 
5 Комитет по делам Искусств при ОПК СССР (с 1946 при Совете министров СССР) — 
государственный орган СССР на правах союзно-республиканского министерства. 
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Галина Хвостова 
 

К ВОПРОСУ О КОПИРОВАНИИ МРАМОРНЫХ СКУЛЬПТУР 
ЛЕТНЕГО САДА И ЭКСПОНИРОВАНИИ ПОДЛИННИКОВ 

В МИХАЙЛОВСКОМ ЗАМКЕ 
 
Коллекция садово-парковой декоративной скульптуры, собранная Пет-

ром I 300 лет назад для украшения его усадьбы — «парадиза» — в последние 
годы круто поменяла условия своего существования, оставив под сенью дере-
вьев Летнего сада копии-двойники. Напомним, речь идет о самой большой 
в мире коллекции венецианской садово-парковой скульптуры, которая насчи-
тывает на сегодняшний день 5 скульптурных групп, 48 скульптурных бюстов, 
38 статуй и 1 герму. За три века количество скульптур петровской коллекции 
менялось. В начале восемнадцатого столетия их было почти 150. В 1887 г. — 
101, а к XX столетию коллекция мраморной скульптуры, собранная Петром I 
в Летнем саду, значительно сократилась.1 

В 1900 годы коллекция итальянской мраморной скульптуры, собранная 
Петром I в Летнем саду, состояла из 82-х произведений: 5 скульптурных 
групп, 38 статуй, 39 скульптурных бюстов.2 По давно сложившейся традиции, 
пострадавшие от вандализма статуи и бюсты убирали с аллей в кладовые 
и к 1913 году количество мраморных памятников сада сократилось до 54-х.3  

Причиной тому стала совокупность многих обстоятельств: постоян-
ные акты вандализма, неблагоприятные климатические условия северной 
столицы, загрязненность воздушной среды, поскольку большой город с его 
развивающимися дорогами, строящимися зданиями, растущей промыш-
ленностью, транспортом и прочими признаками цивилизации оказывал 
негативное воздействие на сад, загрязняя листву деревьев и мраморы.  

Важнейшим условием правильного хранения мраморов Летнего сада 
была выработанная за первые два столетия система ухода, предполагавшая 
цикличное повторение определенных процедур из года в год, из сезона 
в сезон. Учитывая особенности сурового северного климата, дождливые осень 
и весну, раннюю и долгую снежную зиму и короткое лето, в XVIII столетии 
скульптуры с ноября по апрель укрывали рогожами и циновками. В XIX веке 
их стали окутывать холстом и затем заключать в специальные деревянные фу-
тляры, спроектированные скульптором В. И. Демут-Малиновским, который 
в свое время осуществлял надзор за скульптурой Летнего сада. В летнее время 
скульптуры обязательно мыли, о чем говорят соответствующие архивные до-
кументы, опубликованные нами ранее.4 Будучи неотъемлемой частью живо-
го организма Летнего сада, скульптурная коллекция постоянно требовала 
ухода, внимания, бережного отношения и регулярных реставрационных 
работ, в том числе, укрепления постаментов.5 Учитывая указанные осо-
бенности, полная реставрация должна была производиться не реже одного 
раз в пять лет. В противном случае, как отмечалось в одном из документов, 
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составленном после осмотра скульптур в 1909 году, они приобретали «за-
пущенный полуразрушенный вид, вызывающий вместо художественного 
наслаждения чувство стыда и отвращения»6.  

 
Ввиду неизбывного человеческого вандализма многие скульптуры 

часто оказывались разбитыми, и, по давно сложившейся традиции, постра-
давшие статуи и бюсты убирали с аллей в кладовые на берегу Фонтанки 
напротив Летнего сада. Некоторые скульптурные произведения перемеща-
лись в другие загородные резиденции или в Эрмитаж.  

Исторические события двадцатого столетия последовательно отража-
лись на состоянии скульптур сада. Если проведенные к 1939 году реставра-
ционные мероприятия положительно сказались на сохранности мраморов, то 
их захоронение в землю в 1941 году из-за начавшейся войны, имело негатив-
ные последствия. Реставрация освобожденных скульптур проходила поэтап-
но в течение 1946–1952 годов. После многолетнего пребывания в земле 
памятники демонстрировали тяжелое состояние сохранности камня. «Стёр-
тость» поверхности скульптурных произведений, которая отмечалась еще 
в конце XIX века, значительно усилилась.  

В 1947 году известный специалист в области реставрации профессор 
М. В. Фармаковский отмечал сильное выветривание мрамора вследствие 
вредного воздействия окружающей среды: «Следует всячески подчеркнуть 
недопустимость применения в печах каменного угля, выделяющего серни-
стый газ, который и сам действует непосредственно, обесцвечивая, изменяя 
те или иные вещества, или, жадно поглощая атмосферную воду, превращает-
ся в серную кислоту и действует в виде кислоты самым разрушающим обра-
зом на все предметы. Достойным сожаления доказательством этого служат 
скульптуры Летнего сада. Все они изъедены сверху донизу и местами похо-
жи на обтаявший сахар. Это происходит потому, что атмосфера Ленинграда 
наполнена сернистым газом от заводских, пароходных и других топок, дей-
ствующих на каменном угле. Сернистый газ превращает мрамор в гипс, легко 
вымываемый водой. Таким образом, происходит превращение одного вида 
кальция в другой и мраморная вещь становится рыхлой»7. 

Следует подчеркнуть, что в условиях Летнего сада и соседство 
взрослых высоких деревьев достаточно опасно для мраморных скульптур. 
Так называемое «литобионтное сообщество» — грибы, микроорганизмы, 
водоросли, — появляющиеся на поверхности мрамора после цветения лип, 
превращаются в темную корку, которая, в конечном счете, «съедает» верх-
ний авторский слой мрамора.  

В октябре 1954 года на расширенном совещании Управления культуры 
Ленгорсовета и дирекции Летнего сада, при обсуждении методов консервации 
мрамора, архитектор А. Э. Гессен сделал радикальное предложение — заменить 
скульптуры копиями. Однако, на выездном совещании Научно- методического 
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совета по охране памятников культуры Академии Наук СССР в сентябре 
1857 года вопрос о замене подлинников на копии — был отложен на будущее. 

В 1958 году перед началом фронтальных реставрационных работ по 
скульптуре сада, Комиссия в составе представителей Государственной ин-
спекции по охране памятников Ленинграда И. И. Фомина и З. М. Скоблико-
вой, Специальных научно-реставрационных производственных мастерских 
(СНПРМ) Управления культуры Ленгорисполкома С. Н. Давыдова, 
А. Э. Гессена, И. Г. Блэк, директора Летнего сада Е. М. Корчагиной и глав-
ного хранителя О. Н. Кузнецовой произвела осмотр скульптуры Летнего са-
да с целью определения методов реставрации. Было отмечено, что 
скульптура сада находится в катастрофическом состоянии, коррозия мрамо-
ра местами достигает 5–7 мм.  

В решении Комиссии прозвучала мысль о необходимости произвести 
замену существующей скульптуры копиями, с тем, чтобы подлинные ста-
туи и бюсты хранились в закрытом помещении. Начальник Управления 
культуры направил письмо председателю Ленгорисполкома следующего 
содержания: «Комиссия из специалистов, рассмотрев вопрос о мерах по со-
хранению уникального комплекса декоративной парковой скульптуры Лет-
него сада, установила, что единственной возможностью ее сохранения 
является перенесение памятников в закрытое помещение, для чего в Летнем 
саду необходимо на проектирование и строительство особого павильона вы-
деление ассигнований в сумме 300 тысяч рублей. Отливка форм со скульптур 
Летнего сада будет стоить 245 тысяч рублей, а изготовление копий — 
350 тысяч рублей». Ожидаемой реакции на письмо не последовало. Дирекция 
Летнего сада продолжала напоминать об остроте проблемы и в 1959 году об-
ратилась в Институт химии силикатов Академии Наук СССР с просьбой из-
дать Инструкцию на процессы и средства защиты мраморной скульптуры. 
В ответ получен отказ, мотивированный тем, что не имеется ни специали-
стов, ни соответствующих материалов. В том же 1959 году состоялось Вы-
ездное заседание Учёного Совета Государственной Инспекции Охраны 
Памятников (ГИОП), в постановлении которого строго значилось: «Предло-
жение дирекции о замене скульптуры копиями как массовое мероприятие 
считать неприемлемым, так, как Летний сад — музей и замена скульптур 
суррогатами из пластмассы, имитация мраморной крошки недопустима 
и приведет к утрате характера сада». «Изготовление новых скульптур из 
мрамора вряд ли может дать положительные результаты, т. к. оригиналы 
утратили свои первоначальные формы и при воспроизведении будет внесена 
произвольная трактовка мастера. Скульптура Летнего сада имеет специаль-
ное парковое назначение и не может быть музейным экспонатом закрытого 
хранения», — убежденно звучало постановление. 

Несмотря на столкновение различных точек зрения и споров относи-
тельно правильной судьбы скульптуры, послевоенные годы и вся вторая 
половина XX столетия демонстрируют достижения советской реставраци-
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онной школ. Реставрация осуществлялась регулярно: в 1958-1960 годах, 
в 1974–1976 годах, в 1990–1993 годах. Но все усилия оказываются тщет-
ными,- состояние скульптуры объективно ухудшается. При подведении 
итогов полной реставрации 1974–1978 годов Учёный Совет музея ставит 
вопрос о целесообразности продолжения реставрации мраморов на ме-
сте, — во-первых, и (все-таки) возможности изготовлении копий — во-
вторых. Результаты каждой очередной реставрации оказывались весьма 
недолговечными, что снова и снова вполне справедливо подводило к осо-
знанию невозможности дальнейшего пребывания памятников в условиях 
открытого доступа публики. 

В июне 1979 года состоялся «ночной разгром» скульптуры неизвестны-
ми злоумышленниками, в ходе которого пострадали более 10 произведений. 
Преступление осталось нераскрытым, общественность Ленинграда была по-
трясена происшедшим, а в Летнем саду именно после этого появилась кругло-
суточная милицейская охрана. Совместно с сотрудниками музея милиционеры 
фиксировали многочисленные нарушения, которые не всегда удавалось 
предотвратить. Очередные «подвиги» посетителей сада порой изумляли: по-
гашенный окурок сигареты в глазнице скульптурного бюста «Римский импе-
ратор»; отпечаток служебного штампа Политехнического университета, 
поставленный на лоб скульптурного бюста «Аллегория осени» («Вакх»); пе-
дикюр, сделанный фломастером статуям, изображающим Муз. Почти посто-
янным стало отсутствие меча — атрибута статуи «Аллегория правосудия». 
После каждой реставрации приклеенный меч отламывали снова. Систематиче-
ски предпринимались попытки «обезоружить» статую «Минерва» — ее копье 
вместе с частью руки ломали и пытались вынести через главные ворота 
Невской ограды. Нарушители, застигнутые на месте преступления, не могли 
объяснить мотивов своих действий. Вандализм порой принимал странные 
формы — юная особа, гуляя по саду, засунула кусок газеты в пасть дракона, 
охраняющего статую «Аллегория Красоты» и… подожгла бумагу! 

В 1982 году, не без влияния впечатлений от упомянутого ночного 
разгрома скульптуры 1979 года, на расширенном Музейном Совете музей-
ные работники, скульпторы, реставраторы, химики приняли решение о пе-
реносе наиболее ценных памятников на закрытое музейное хранение 
с одновременной заменой их на копии в экспозиции Летнего сада. Первые 
экспериментальные копии появились в саду в 1983 году. Это были два от-
ливка скульптурного бюста «Вельможа», выполненные для сравнения 
в различных материалах: портландцементе и силиконовом цементе. В про-
цессе наблюдений предпочтение было отдано атмосфероустойчивому порт-
ландцементу и в скором времени изготовлен третий, окончательный вариант. 
Для снятия формы применялся кремнеорганический каучук, который позволял 
производить снятие оттиска с факсимильной точностью, сохраняя целостность 
тончайших деталей скульптуры, многоплановую моделировку с углубленны-
ми и выступающими деталями. Копии изготавливались методом заливки вик-
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синтовой формы раствором белого портландцемента высшего сорта, мрамор-
ной крошки и мраморной муки, а также легких красящих пигментов. Готовые 
изделия подвергались мастиковке и многократной пропитке кремнеорганиче-
ской жидкостью по методике ВНИИРа. Исполнителями первых копий были 
форматоры Л. И. Дубровский и Е. Л. Британишский, ранее работавшие над со-
зданием копий скульптур, оформлявших так называемый «Висячий сад» на 
втором этаже Эрмитажа. 

Чтобы представить в полной мере события тех дней, уместно приве-
сти интересный рабочий документ: 

«Протокол 
совещания в дирекции Летнего сада и Дворца-музея Петра I по во-

просу изготовления копий со скульптуры Летнего сада  
23 июля 1984 года 
Присутствовали: 
1. Фомин И. И. — архитектор, ЛОСХ 
2. Лихачёв Д. С. — академик, доктор филологических наук 
3. Аникушин М. В. — скульптор, ЛОСХ 
4. Гессен А. Э. — СНПО «Реставратор», архитектор 
5. Гепнер. Ф. А. — архитектор 
6. От дирекции Летнего сада — и. о. директора, главный хранитель 

Хвостова Г. А., ст. научный сотрудник Болотова Г. Р. 
7. Дубровский Л. И. — скульптор — формовщик 
Присутствующие осмотрели на партере скульптурный бюст «Вель-

можа» начала XVIII века, осмотрели три копии с этого бюста, исполнен-
ные скульптором Дубровским Л. И. Была одобрена одна из предложенных 
копий, исполненная в силикофосфатном цементе. 

 
Выступили: 
Лихачёв Д. С. — Современными специалистами силикофосфатный 

цемент определяется как самый прочный материал. 
Фомин И. И. — Необходимо провести лабораторные исследования, 

как поведут себя копии со скульптур в условиях низких зимних темпера-
тур. При этом надо вести тщательные наблюдения. Также надо подержать 
копии на открытом хранении. 

Хвостова Г. А. — Нам нужно решить вопрос, изготавливать ли 
дальше копии со скульптуры в предложенных материалах. 

Лихачёв Д. С. — Безусловно, эту работу нужно проводить, и как 
можно быстрее. 

Хвостова Г. А. — перед дирекцией музея одновременно стоит вопрос 
о дальнейшем хранении подлинных скульптур конца XVII – начала XVIII 
века и организации получения дополнительного помещения. 

Гессен А. Э. — Можно выстроить специальный павильон или оран-
жерею, можно даже в современном стиле. 
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Лихачёв Д. С. — Необходимо, чтобы коллекция скульптуры храни-
лась поблизости от Летнего сада. Причем можно выставить только ее 
часть, а остальную убрать в фонды. 

После обмена мнениями и обсуждения постановили: 
1. После окончания эксперимента по наблюдению за состоянием ко-

пий со скульптуры необходимо начать работы по замене всей скульптуры 
копиями. 

2. Эксперимент необходимо проводить тщательно с учетом послед-
них научных данных. Для сравнения с имеющейся копией с бюста «Вель-
можа», выполненной в силикофосфатном цементе, желательно для 
сравнения сделать еще одну в том же материале. При проведении экспери-
мента необходимо систематически фотофиксировать контрольную копию 
и копию, стоящую на открытом воздухе. 

3. Обратить внимание на сохранность подлинной скульптуры конца 
XVII начала XVIII века, для чего: 

- убрать часть зеленых крон деревьев над скульптурами 
- провести консервацию поверхности мрамора способом вощения 
- продолжить практику укрытия на зимний период деревянными футлярами 
4. Эксперимент проводить на строго научной основе при участии со-

трудников Государственного Эрмитажа, высококвалифицированных спе-
циалистов скульпторов и реставраторов. 

Председатель совещания (Хвостова Г. А.) 
Секретарь (Болотова Г. Р.)» 
 
После удачного завершения эксперимента, в 1986 году Ленгорисполко-

мом принято решение о необходимости замены разрушающихся оригиналов 
на копии и в период до 1996 года было изготовлено 25 копий скульптурных 
бюстов, которые установили в саду. Это позволило убрать на закрытое хране-
ние в Михайловский замок (с любезного разрешения дирекции Русского му-
зея) мраморные подлинники скульптурных бюстов. Так, собственно, 
и началось «переселение», в помещения замка скульптур Летнего сада. 

Тем временем, в течение 1996–2003 годов Форматором Е. Л. Брита-
нишским и скульптором П. П. Игнатьевым были выполнены также три ко-
пийные статуи. Копирование статуй оказалось на деле не таким простым, 
как казалось вначале. Помимо закономерных задач технического свойства, 
несколько неожиданно для участников процесса проявились сложности эс-
тетического и даже психологического свойства. Уже при составлении мето-
дики производства работ встал вопрос о том, в какой степени поверхность 
копии должны передавать особенности авторской поверхности подлинника. 
Ранее изготовленные бюсты точь-в-точь фиксировали все утраты и некую 
«смазанность» поверхности камня и это казалось правильным. В ходе работ 
по копированию статуй «Навигация», «Слава», «Архитектура» обозначились 
новые проблемы, связанные с трактовкой поверхности мраморного подлин-
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ника во вновь создаваемой копии — до какой степени следует восстанавли-
вать утраченную поверхность? Указанные скульптуры были убраны с экспо-
зиции сада по особому решению ГИОПа, инициированного дирекцией музея 
по причине аварийного состояния сохранности. Трудоемкость задач по копи-
рованию этих произведений была обусловлена именно значительной де-
струкцией авторского слоя камня. Осознание указанных сложностей, когда 
по сути дела, в процесс копирования добавлялся дополнительный этап, при-
вело к привлечению к работе скульптора Я. Я. Лаврентьева. Им была состав-
лена «Методика воссоздания предполагаемой авторской поверхности на 
гипсовом слепке с мраморной статуи П. Баратта «Навигация» из экспозиции 
Летнего сада», состоявшая из следующих пунктов: 

«1. Изучение других работ автора скульптуры и фотографий разного 
времени с реставрируемой скульптуры. 2. Рисунки с натуры и аналогич-
ных деталей скульптур XVIII века для наиболее пострадавших частей фи-
гуры. 3. Скульптурный этюд с натуры для рук. 4. Подготовка для работы 
слепка: а/сравнительные обмеры; б/ изготовление (варка) белого пластили-
на для лепки недостающей поверхности скульптуры. 5. Лепка. 6. Изготов-
ление «клише» с участка хорошо сохранившейся поверхности скульптуры 
(снятие формы, отливка). 7. Обработка воссозданным в мягком материале 
поверхности этим Подготовка для работы слепка: а/сравнительные обме-
ры; б/ изготовление (варка) белого пластилина для лепки недостающей по-
верхности скульптуры. 5. Лепка. 6. Изготовление «клише» с участка 
хорошо сохранившейся поверхности скульптуры (снятие формы, отливка). 
7. Обработка воссозданным в мягком материале поверхности этим «кли-
ше». 8. Отливка скульптуры в гипсе и окончательная доводка поверхности. 
9. Отливка скульптуры в бетоне и обработка поверхности на окончатель-
ном экземпляре. 

Методика копирования, утвержденная КГИОП, предусматривала 
длительный процесс, в который входила и тщательная обработка поверх-
ности гипсовых промежуточных копий. Восстановление утраченного ав-
торского слоя было продолжено скульптором П. П. Игнатьевым, 
включившимся в работу с исполнителем первых копийных скульптурных 
бюстов Е. Л. Британишским. Их работа состояла из 6 последовательных 
операций: 1. снятие виксинтовой формы с оригинала и отлив гипсового 
слепка, 2. восполнение утраченной поверхности и фрагментов в пласти-
лине, 3. снятие формы с проработанной копии и отлив нового слепка, 
4. обработка поверхности гипсового слепка (доработка в твердом материа-
ле), 5. изготовление формы и набивка мраморно-цементной массы, (Искус-
ственный мрамор создавался на основе белого портландцемента (марка 
0,2–0,7 мм) белого мрамора. использовались сорта «Коелга» и Саянского 
мрамора.) 6. заполнение мелких каверн с последующей полировкой и ло-
щением поверхности. Пропитка кремнеорганическими соединениями, лес-
сирование, пропитка воском. 
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Из-за усложненного процесса и появления новых операций, общий 
срок производства копий оказался более длительным и потребовал много 
усилий. Поверхность копийных статуй стала своеобразным «компромис-
сом» между утраченным слоем поверхности как знаком времени и восста-
новленным в соответствии с экспозиционными требованиями. Степень же 
восстановления определялась в каждом случае отдельно, в зависимости от 
индивидуальных особенностей скульптуры. 

Появление рабочих копий, а также образцовых копий из гипса имело 
свои положительные стороны: так, в пустующих нишах на парадной лест-
нице Михайловского замка были установлены (по просьбе Русского музея, 
с согласия руководства Летнего сада, Дворца-музея и Домика Петра I) на 
правах временного хранения — копийные статуи из гипса «Слава» и «Ар-
хитектура». Они стали первыми произведениями, вошедшими в постоян-
ную экспозицию замка. 

Окончательное решение проблемы копирования скульптуры совпало 
с масштабной реставрацией Летнего сада в 2009–2012 годах, после вхож-
дения Летнего сада Дворца-музея и Домика ПетраI под юрисдикцию Рус-
ского музея. В это период были отреставрированы и скопированы 
90 произведений коллекции из 92-х, за исключением скульптурной группы 
«Аллегория Ништадтского мира. Мир и Победа» и гермы «Вакх». Прове-
дение работ организовывалось и курировалось заместителем директора по 
учету и хранению музейных ценностей И. И. Карловым. Постоянно дей-
ствовала Реставрационная комиссия, в состав которой вошли: заведующий 
отделом реставрации экспонатов Е. С. Солдатенков, заведующий сектором 
скульптуры XIX начала XX века Е. В. Карпова, заведующий научно-
фондовым отделом «Летний дворец и Домик Петра I» Т. Д. Козлова, веду-
щий научный сотрудник хранитель скульптуры Летнего сада Г. А. Хвосто-
ва, заведующий сектором реставрации гипсовой и каменной скульптуры 
Б. П. Топоркова и художники — реставраторы М. С. Галимов, О. И. Ива-
нов, П. А. Лазарев, Е. Ф. Чеботкевич, А. В. Казанова, А. Ю. Баруздин, 
В. В. Харченко, научный сотрудник Е. В. Гудей.8  

Произошла кардинальная перемена и новый важный этап в истории 
сада и скульптуры. Мраморным подлинникам, навсегда переместившимся 
в закрытые помещения, предстоит новая жизнь в иных условиях, а также 
исполнение иных экспозиционных задач. На сегодняшний день замок, 
находящийся в процессе длительной многолетней реставрации, не имеет 
готовых достаточных площадей для устройства полной экспозиции мра-
морной скульптуры Летнего сада. Поэтому большая часть скульптур хра-
нится в фондах, и только около трети коллекции выставлено. Этим 
произведениям — статуям и скульптурным бюстам — отведено одно из 
наиболее подходящих для тяжелых мраморов и, одновременно, весьма ре-
презентативное помещение Зала Антиков в первом этаже замка, окна и па-
радные двери которого выходят на Мойку и Летний сад. При расстановке 
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скульптур по возможности соблюдался принцип чередования «статуя — 
скульптурный бюст», что дает определенный эффект волнообразности, 
столь удачно «работающий» на аллеях Летнего сада. Но, разумеется, мра-
моры не имеют фона стриженой зелени, они стоят вдоль стен и на фоне 
стен. Состав выставленных произведений не случаен. Выбраны ценные 
и интересные с точки зрения истории сада памятники. 

Статуя «Церера» — высокохудожественный барочный шедевр — яв-
ляется «представительницей» легендарной партии самых первых скульп-
тур, появившихся в Летнем саду. Еще две сохранившиеся статуи этой 
серии,- «Нимфа Летнего сада» и «Минерва» ожидают своей очереди быть 
включенными в экспозицию замка. Все три статуи были определены 
С. О. Андросовым как работы Томаса Квеллинуса. 9  

«Аллегория красоты» Джованни Дзордзони — лучшая из трех работ 
этого мастера в Летнем саду, отличается редким сюжетом и сложной исто-
рией пребывания в саду, полной приключений.10  

Парные статуи Пьетро Баратта, заслужившего прозвище «скульптора 
Московии в Италии», — «Аллегория правосудия» и «Аллегория милосер-
дия» — неотъемлемый и характерный дуэт с главной аллеи Летнего сада. 
Скульптуры демонстрируют высокое мастерство Баратта, который являлся 
и автором заказанного Петром I первого мраморного памятника в России 
«Аллегория Ништадтского мира. Мир и Победа»11.  

Коллекция мраморов Летнего сада в настоящее время насчитывает 
15 произведений мастера. В экспозицию замка, кроме указанных статуй, по-
мещены 4 скульптурных бюста его работы: «Камилла», «Александр Маке-
донский», «Женщина с локонами (Флора)», «Аллегория осени (Вакх)». 
Помимо скульптур известных итальянских мастеров, в зале Антиков можно 
видеть скульптурные бюсты неизвестных авторов: «Изобилие», «Агриппи-
на», «День» («Аллегория чистоты») и еще исключительно загадочные скуль-
птурные бюсты: «Женщина в плаще» («Герцогиня Бранденбургская») 
и «Вельможа» («Герцог Бранденбургский»), относящиеся к лучшим произве-
дениям коллекции. «Женщина в плаще» долгое время считалась «Королевой 
Христиной Шведской» и одиноко стояла на главной аллее, до тех пор, пока 
случайно, во время земляных работ в саду не был обнаружен зарытый скуль-
птурный бюст, идентифицированный как «Герцог Бранденбургский». При 
сопоставлении стала очевидна абсолютная композиционная и художествен-
ная связь этих скульптурных изображений. Сегодня, в Зале Антиков, они 
установлены рядом как парные произведения. 

Такой же знаковой парой являются знаменитые скульптурные бюсты. 
«Ян Собеский» и «Мария Казимира» неизвестного мастера конца 

XVII века. Они также принадлежат к числу первых скульптур коллекции, 
отличаясь высоким художественным уровнем исполнения и некоторой та-
инственностью появления в Летнем саду.12  
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Статуи «Аполлон» (копия XIX века с оригинала «Аполлон Бельве-
дерский») и «Диана» (XVIII век) акцентируют экспозицию Зала Антиков, 
напоминая аналогичное размещение их двойников в нынешнем Летнем са-
ду. 5 скульптурных бюстов начала XVIII века, хорошо знакомых посетите-
лям сада по их местоположению на партере, размещены на одной из 
лестниц, ведущей в Зал Антиков. Они как бы предваряют впечатления от 
основной экспозиции: «Старик (Эскулап)», «Демокрит» (Гераклит), «Смех 
(«Демокрит)», «Внимание (Диоген»), «Ирония» («Аристотель»). 

В одном из залов основной музейной тематической экспозиции мож-
но увидеть скульптурный бюст, который на партере сада был окружен ука-
занными мраморными бюстами. Это «Двуликий Янус». 

Анализируя экспозиционную ситуацию в отношении мраморов Летне-
го сада на новом месте, следует отметить, что выставленными для осмотра 
оказались характерные и художественно выразительные произведения. Разу-
меется, можно посетовать на то, что количество их недостаточно: располо-
жены они не сериями и дуэтами, как на аллеях сада, а в качестве отдельно 
и несколько обособленно стоящих скульптурных произведений. Однако, 
в данном случае, вероятно, следует временно смириться с таким положением, 
потому что теперешняя расстановка вынуждена соответствовать площадям 
и виду предоставленных интерьеров Михайловского замка. Это вовсе не ис-
ключает выработки оптимальной концепции будущей экспозиции подлинни-
ков, поскольку выставочные возможности замка в условиях непрерывной 
реставрации вполне перспективны. Если же вспомнить, что в фондах Русско-
го музея хранится огромное количество высокохудожественных произведе-
ний скульптуры XVIII, XIX, XX веков, то возникает желание в недалеком 
будущем увидеть в Михайловском замке весь столь представительный ряд 
памятников отечественной скульптуры, началом которого по праву может 
стать замечательная петровская коллекция итальянских мраморов. Такое ре-
шение соответствовало бы реальной исторической истине. 
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Марина Рыжанок 
 

ЛЕБЕДИНАЯ ПЕСНЯ АРХИТЕКТОРА 
 

Каждый искусствовед имеет свою направленность — несет свой 
крест. Судьба уже давно сложила пазлы слияния потенциала творца и ле-
тописца его творчества. Философы утверждают, что в мире все закономер-
но. Одни создают образы, другие их расшифровывают, чтобы донести до 
окружающих муки и радость рождения нового полотна, памятника, книги 
или строения. Описание творческого процесса образа, заставляет искус-
ствоведа проходить весь путь его создателя: материалы архивов; исследо-
вание работ; изучение ситуаций по воспоминаниям, в идеальном случае 
беседы с очевидцем или рассказ автора — творца. Полное представление 
творческой жизни создателя — это как великая тайна, которая пишется по-
томками. Избирательность естественна — как воздух, без которого ты не 
можешь обходиться. Кто может объяснить выбор данного автора? Это 
страсть, которая не дает покоя, до тех пор, пока ты не выжмешь из себя все 
до капли, не насытишь свое представление о создателе того или иного 
предмета искусства или памятника материальной культуры. Все, что со-
здано творцами не может уйти в никуда. Появляются новые открытия да-
лекого прошлого, и покорившего струны нашей души настоящего, 
насыщающего неуемное любопытство. Но когда ты впервые сталкиваешь-
ся с процессом создания будущего — это опыт который трудно оценить 
и сразу пережить. Это будущее создается архитекторами. Вот об этом мне 
и хотелось рассказать.  

Осенью 2015 года во временном строении деревянного храма в по-
селке Комарово, настоятель благословил меня на решение задач по подго-
товке документов на землю, проектированию и строительству храма.  

Получив доверенность на трех листах, дающую право на все дей-
ствия, меня охватило чувство радости на несколько часов — а это было 
начало пути на «Голгофу». Подготовив и разослав все необходимые запро-
сы в соответствующие организации, мне предстояло изучить историю ме-
ста строительства. Ответ от 25.06.2013 из архива г. Миккеле, Финляндия, 
по запросу настоятеля храма, подтвердил существование храма «Соше-
ствия Св. Духа на апостолов» на этом месте еще в XIX веке.  

Повествование «Краткое описание сооружения храма во имя Святого 
Духа, в честь сошествия его на апостолов в селении Келломяки по Фин-
ляндской железной дороге» опубликованное в журнале «Строитель» за 
1908 год в Петербурге, дает полное представление о событиях того време-
ни. В 1905 году настоятель терийокской (Зеленогорской) приходской 
церкви протоиерей Петр Поташев обратился к дачевладельцам с. Келломя-
ки (Комарово) с предложением пожертвовать земли под создание храма. 
Выдел под строительство в размере 2 гектар, произвели из смежных наде-
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лов три семейства: Иван Сергеевич и Татьяна Петровна Соколовы; Павел 
Филиппович и Анна Михайловна Устиновы и Александр Фёдорович и Со-
фия Максимилиановна Верещагины. На приходском собрании дачевладе-
лец — епархиальный архитектор Николай Никитич Никонов «озаботился 
необходимостью построения». И уже в 1906 году, за счет местной общины 
был возведен деревянный шатровый храм. Судьба его была недолгой. Он 
сгорел (самовозгорание) в 1917 году. По поверью — ангел сжег от осквер-
нения. Проект храма не сохранился, но есть его описание и фотографии, 
которые разыскал в архивах наш современник — архитектор Даянов Р. М.  

И, конечно, как выпускница института им. И. Е Репина, я обратилась 
на факультет архитектуры альма-матер. Николай Олегович Смелков — декан 
факультета, безоговорочно, взялся за создание эскизного проекта нового 
храма. Привлеченные студенты факультета: Глеб Романович Сорочинский, 
Даниил Сергеевич Горбунов, Варвара Викторовна Чувашёва, получая бес-
ценный опыт, кропотливо создавали прекрасные эскизы. Николай Олегович 
мудро направлял будущих созидателей архитектурных шедевров. Четыре ме-
сяца, безвозмездно, группа студентов, с Николаем Олеговичем во главе, со-
здавала эскизный проект будущего храма. Настоятель одобрил 
представленный труд. Но Комитет градостроительства и архитектуры потре-
бовал воссоздания первичного проекта храма в качестве доминанты поселка, 
отказав в рассмотрении поданного проекта. И весь гений творцов был низло-
жен в угоду административным нормам.  

Но судя по развитию событий, в недалекой перспективе мы увидим 
типовую церковь, построенную столичными исполнителями. А двенадцати 
купольный красавец-храм останется на эскизных листах ждать своего часа.  

А если всем миром реализовать эту красоту, от которой душа поет? 
Могли же жители в XIX веке создавать храмы, за свой счет, без указки свер-
ху, с благословления патриархии. Или обнищал духом народ православный? 

Не сложно представить византийскую купольную систему каменного 
строения, напоминающего главный собор Афона, созданный по проекту ар-
хитектора Николая Никитича Никонова. Восьмигранный центральный остов 
архитектурного корабля понесет по волнам жития его прихожан в небесные 
выси. Своды закомар заключат в свои объятия великолепные витражи и мо-
заики. Ажурные, пологие входы позволят наполнить храм единовременно до 
500 человек. Алтарная часть заполнится высоким иконостасом, выполнен-
ным современными мастерами с искренней молитвой, и ряды оживут, вселяя 
в человеческие души ВЕРУ, НАДЕЖДУ и ЛЮБОВЬ. 

Даже самые роскошные дворцы, не смогут состязаться по красоте 
и величием храмов, которые во все времена считались апогеем строительного 
искусства. Полюбоваться великолепием архитектуры Исаакиевского и Ка-
занского Соборов в Петербург приезжают люди со всего мира. Многие хра-
мы стали главными достопримечательностями нашего города. И всю эту 
красоту нарушают типовые вкрапления церквей и часовен, превратившиеся 
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в бизнес идею, как блочные «хрущевки» в советской архитектуре. То, что яв-
ляется оправданным в жилой застройке, станет уничижительным по отноше-
нию к богатейшей духовной культуре православия. Храмовые сооружения 
должны отличаться не только богатым символизмом, но и изяществом архи-
тектурных форм. Прежде всего — это место особого состояния души — мо-
литвы. Стены храма дают верующим сокрытие от внешнего мира, направляя 
их внимание к алтарю, где совершаются Таинства.  

Еще в XIX веке во время церемонии венчания на царство было за-
прещено снимать рисунки или фотографировать в Успенском Соборе 
Кремля. И.Н. Крамской в рисунках к коронационному альбому Александра 
III 1883 года создал работу «Причащение Св. Тайн Государя Императо-
ра» — занимающую особое место в структуре чина коронования.  

 
Так, в своем письме к Александру III от 15 апреля 1885 года, Кон-

стантин Победоносцев отзывается о Крамском И. Н., как о художнике 
с русской и религиозной душой… В акварелях художник расширил содер-
жательные рамки листов, запечатлев внутреннее убранство Успенского 
Собора. Свечение в ярких колористических сочетаниях, создавалось бла-
годаря золотым окладам икон и церковной утвари. Художник воссоздал 
правдивые образы Их Императорских Величеств во время Св. коронова-
ния, запечатлев самые сокровенные моменты церемоний: причащение, ми-
ропомазание и коронование Государя и Государыни. Эти Таинства, 
проходили при ограниченном круге лиц. И сегодня, когда верующие, 
по окончании литургии причащаются, — настоятели благодарят при-
хожан за подношение БОГУ.  

 
Помещение второго яруса эскизного проекта — притвор, располага-

ется в западной части храма — над входом. Чаще мы знаем это место — 
как хоры, откуда раздаются зачаровывающие звуки живого вокала. 

Иконописные мастерские тоже могли принять участие в проекте. Но 
вопрос остался в воздухе. Как великолепная колокольня эскизного проекта. 

Но есть полная уверенность, что НЕБО позволит реализовать этот 
прекрасный проект храма, выдержанный в традициях храмового искусства. 

Формирование христианского архитектурного канона прочно закла-
дывается в будущих архитекторов практическими работами. И подготов-
ленный проект под руководством Н. О. Смелкова являет собой 
замечательный образец храмового зодчества, требующий реализации. 
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Ирина Неверова 
 

ПОРТРЕТ В ТВОРЧЕСТВЕ ТИНАТИН ЗАРАНДИЯ-КУТАЛИЯ 
 

В статье рассматривается портретный жанр в творчестве Тина-
тин Зарандия-Куталия как представителя искусства Грузии, исследуют-
ся особенности трактовки образа человека в произведениях мастера, 
а также возможности применения техники мокрого валяния для создания 
живописных произведений.  

В творчестве Тинатин Зарандия-Куталия — члена Союза художни-
ков России и Грузии, поэтессы, члена Петровской академии наук и искус-
ств, руководителя творческого объединения «Ступени», портрет занимает 
значительное место. Как художник, она является ярким представителем 
грузинской школы живописи — свободной и эмоциональной, очень ис-
кренней и открытой.  

Творчество прославленных грузинских художников, таких как Нико 
Пиросманишвили, Ладо Гудиашвили, Елены Авхледиани, Симона Вирса-
ладзе, Сергея Кобуладзе, Гиго Габашвили уже давно стали частью миро-
вой культуры.У грузинской живописной школы легко узнаваемый стиль, 
особое понимание композиции и колорита, уникальное отношение к форме 
и пространству. Необходимо отметить, что история культурных и творче-
ских взаимоотношений России и Грузии имеет давнюю историю. Многие 
знаменитые грузинские художники, такие как Р. Гвелесиане, А. Беридзе, 
Г. Габашвили, А. Мревлишвили получили образование в Петербургской 
Академии художеств и оказали большое влияние на развитие грузинской 
школы живописи.  

В творчестве Тинатин Зарандия-Куталия тонкая лиричность, душевная 
теплота, насыщенная, колористическая гамма, детская непосредственность 
восприятия, свойственные грузинской живописной школе, сочетается с клас-
сической академической выучкой.  

Детство художницы прошло в небольшой деревне, где в школе даже не 
было уроков рисования. Стремление к творчеству проявился у нее очень ра-
но: сначала она начала писать стихи, а в старших классах — рисовать. Имен-
но Е. Д. Ахвледиани, одна из ведущих мастеров грузинского искусства, 
поддержала Тинатин Зарандия в намерении посвятить себя живописи. Напе-
рекор родителям будущая художница поступила в Тбилисское художествен-
ное училище, где ее преподавателем стал К. Р. Оболашвили. Творчество 
К. Р. Оболашвили (1939–1981), к сожалению, мало освещено в отечественной 
искусствоведческой литературе, когда как этот талантливый живописец 
и педагог был одним из значительных мастеров искусства Грузии 
1970-1980-х годов. Под его руководством Тинатин Зарандия успешно 
освоила не только основы рисунка и живописи, но и познакомилась с теат-
рально-декорационным искусством: студенты-художники помогали 
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оформлять спектакли в Тбилисском оперном театре таким мэтрам сцено-
графии как Мураз Мурванидзе. После окончания училища, Тинатин За-
рандия-Куталия продолжила обучение в Тбилисской Академии художеств.  

Свой первый портрет Тинатин Зарандия создала еще до своей учебы в 
художественном училище. История его возникновения удивительна: девочка 
сначала увидела, как рисует приезжий художник, затем попросила у него 
краски, чтобы попытаться рисовать также и, совершенно не зная приемов 
масляной живописи, юная художница написала портрет тети. Естественно, 
что по законам академической живописи почти все в этом портрете было не-
правильно: от рисунка до светотеневой лепки лица, но в этом первом само-
стоятельном произведении художницы уже присутствовала убедительность 
точно переданной внешности и характера портретируемой.  

В дальнейшем творчестве Тинатин Зарандия-Куталия особенно за-
поминаются портреты пожилых людей. Как говорит сама художница, каж-
дая морщинка может рассказать, чем жил и живет человек.  

В портрете известного критика искусства и поэта А. Г. Раскина мастер 
добивается удивительного эффекта безыскусности преподнесения модели, 
искренней простоты и ясности образа. Благородная цветовая гамма в сочета-
нии с привычной композицией поясного портрета кажется классической, от-
сылающей нас к реалистической школе конца XIX ‒ начала XX века.  

Особое понимание задач портретирования Тинатин Зарандия-
Куталия проявилось при создании портретов артистки балета, изображен-
ной в разных по темпераменту и настроению ролях: Одетты из «Лебедино-
го озера» и Зобеиды из «Шахеризады». Портрет балерины в образе лебедя, 
который художница назвала «Перед выходом», написан в светлой колори-
стической гамме и резко контрастирует с другим портретом этой же моде-
ли — в образе царственной Зобеиды. Яркая и гордая, она величественно 
смотрит с полотна. И цвет, и предметный мир этого произведения испол-
нен великолепия восточной сказки.  

Портреты, созданные художницей, не только впечатляют неожидан-
но звучными и солнечными красками (тем более что стиль, оригинальная 
манера — это лишь средство, материал, но не цель портретирования), но 
и смелостью и искренностью преподнесения модели.  

Тинатин Зарандия-Куталия стремится передать не столько точность 
черт лица портретируемого, сколько выразить эмоциональное состояние че-
ловека: нежность, восхищение, радость, горе. Анализируя портреты совре-
менников, созданные мастером, можно сделать вывод, что именно 
колористическая гамма, а не поза или жест модели, передает и эмоциональ-
ное состояние изображенного и отношение художника к портретируемому. 

Среди живописных полотен Тинатин Зарандия-Куталия выделяется 
портрет грузинского государственного деятеля, автора поэмы «Витязь 
в тигровой шкуре» Шота Руставели (1172–1216).  
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По традиции Шота Руставели часто изображают воином и зрелым 
мужем, но мастер увидела его, прежде всего, поэтом с нежной и поэтиче-
ски возвышенной душой. Шота Руставели для Тинатин Зарандия-
Куталия — это человек, приближенный к Богу. Образ великого грузинско-
го поэта в портрете идеализирован. Здесь, по сути, изображено не его лицо, 
но «лик». Композиция портрета Шота Руставели действительно напоминает 
икону: лицо поэта представлено на фоне таинственного золотого круга с за-
гадочными знаками. Этот золотой круг напоминает нимб. Как пояснила ху-
дожница, здесь она поместила изображение фестского диска — уникального 
памятника письма эпохи бронзы, найденного на острове Крит. Точное назна-
чение этого диска пока неизвестно, таинственные знаки не расшифрованы. 
Используя образ фестского диска в портрете Шота Руставели, Тинатин За-
рандия-Куталия хотела показать, что так же, как этот древний артефакт, так 
и Шота Руставели остается загадкой для исследователей. Портрет был создан 
очень быстро, «на одном дыхании» — за один день. Художница изучила 
Иерусалимскую фреску первой половины XIII века, на которой, предположи-
тельно, изображен Шота Руставели. Она не стала точно копировать ни облик 
поэта, ни его одежду. Например, Шота Руставели на фреске предстает 
в красной накидке со звездами, но Тинатин Зарандия-Куталия, изображая 
общий вид одеяния, не повторила сложный орнамент. Излишняя декоратив-
ность отвлекала бы от главного: художнице в портрете было важно выразить 
чувства и переживания Шота Руставели. Колористическое решение, осно-
ванное на сочетании чистых, теплых тонов, благородное соседство золоти-
стого, алого и белого, выражает светоносность образа поэта. 

В творчестве Тинатин Зарандия-Куталия большое место занимает тех-
ника мокрого валяния. Портрет Давида IV строителя (ок. 1073–1125), грузин-
ского царя, восстановившего независимость Грузии, построившего десятки 
храмов и монастырей, был выполнен в этой необычной для живописи технике.  

С искусством мокрого валяния художница познакомилась, работая 
над оформлением экспозиции, посвященной народному искусству Грузии 
в Санкт-Петербургском Этнографическом музее. Почти сразу же мастер 
нашла оригинальное применение древней технологии — так появились 
живописные картины из шерсти.  

Наряду с анилиновыми красителями, для получения нежных оттен-
ков и полутонов, Тинатин Зарандия-Куталия использует природные краси-
тели, добиваясь изысканной колористической гаммы. Заранее окрашенная 
шерсть раскладывается поверх эскиза, и только после этого художница 
приступает к процессу мокрого валяния. Необходимо отметить, что вой-
лок — невероятно сложная техника для живописи, многое здесь зависит от 
случая, нельзя предугадать точный результат — как распределится цвето-
вое пятно, каков будет окончательный рисунок — основа композиции. За 
основу картины была взята композиция древней фрески Гелатского мона-
стыря XVI века с изображением Давида-Строителя, но произведение Тина-
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тин Зарандия-Куталияне стало точной копией фрески. Это скорее впечат-
ление, или даже размышление о древнем изображении. Насыщенные цвета 
фрески смягчены в живописной войлочной картине, а очертания лица Да-
вида-Строителя кажутся как будто окутанными легкой дымкой. В этом 
произведении соединились и древняя живопись Грузии, и декоративность 
народного творчества, и знание ремесла — валяния шерсти. Этот портрет 
показал, что обращение к мотивам и образам искусства прошлых эпох не 
только обогащает новыми идеями современных художников, но и служит 
утверждению ценности и уникальности древних памятников культуры. 

В войлочных картинах Тинатин Зарандия, таких как «Любовь моя Гру-
зия», «Женские голоса», «Святое семейство» мы видим выражение поэтичной 
души грузинского народа, во всей многозначности и лирической музыкально-
сти, вместе с тем в них угадываются конкретные лица. Образ героя или пре-
красной женщины в этих произведениях навеян впечатлениями от внешности 
реальных людей. Художник ищет и находит конкретное лицо, которое уже 
несет в себе определенный смысл и возможность решения сюжета.  

В творчестве Тинатин Зарандия нет ни одного автопортрета, нет дет-
ских портретов, но есть целая галерея портретов пожилых людей. Все это 
говорит об интересе художницы к человеческой индивидуальности. Живо-
пись для нее ‒ это возможность выразить духовный мир человека. 

Мир в картинах грузинской художницы (при том, что они созданы на 
высоком профессиональном уровне) — это мир, увиденный глазами ребенка. 
Сама художница считает это необходимым условием настоящего творчества.  

На примере творчества Тинатин Зарандия-Куталия, можно выделить 
ряд черт, характерных для грузинской школы портрета: акцентирование на 
передаче эмоций, чувств портретируемого. Образ в таком портрете услож-
няется не столько за счет изобретения новых художественных приемов, 
сколько за счет способности художника эмоционально понять и принять 
портретируемого. Портреты, созданные Тинатин Зарандия-Куталия, инте-
ресны своим откровенным и вдумчиво-философском разговором о челове-
ке, о его красоте и высоте духа. 
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Сергей Миненков 
 

О ТВОРЧЕСТВЕ АНДРЕЯ КОЛКУТИНА1 

Не спи, не спи, художник, 
Не предавайся сну, 

Ты вечности заложник, 
У времени в плену. 

Б. Пастернак 

Андрей Колкутин — художник из Нальчика, небольшого города на Се-
верном Кавказе, имеющим статус столицы Кабардино-Балкарской республи-
ки. Городу это обстоятельство придает определенный административный 
шик, в виде дополнительных государственных учреждений, украшенных со-
ответствующими символами и вывесками, но не меняет по сути его провин-
циального характера. Географически расположенный в предгорьях главного 
Кавказского хребта, зеленый и уютный, он в советское время стал одним из 
центров санаторного лечения в этом регионе. Конечно, за последнюю чет-
верть века многое изменилось в жизни приятного курортного города. Старый 
шарм уходит безвозвратно, исчезают очаровательные уголки прошлого Наль-
чика, а новое, с известной помпезностью и нарочитой бесцеремонностью, 
вторгается в прежнюю архитектурную среду. Но трансформируется не только 
пространство города, за это время значительно изменился состав населения, — 
эмигрировали за границу в конце 1980-х и в 1990-е годы целые городские 
слои, — евреи, греки и другие национальности. Вектор изменений в обществе 
был масштабным, — менялся быт, менялись социальные ориентиры, новые 
идеи активно вторгались в сознание людей. Жизнь города, как и везде в Рос-
сии, стала в эти годы динамичнее и насыщенней. Кратко и образно можно ска-
зать, что старый курортный роман канул в лету, а на сцену вышли герои из 
триллера, а значит появились новые сюжеты и новые исполнители.  

Вот на таком социально-психологическом фоне в постсоветские го-
ды и развивалось творчество А. Колкутина. Конечно, говоря об этих обстоя-
тельствах, надо помнить о самодостаточности фантазийно-художественного 
мира, в котором живет тот или иной художник. И, если общество не прибыва-
ет в состоянии гражданской или другой войны, то творческая личность 
вполне спокойно, как «пробка», может «плыть по реке жизни» (известное 
выражение О. Ренуара). «Мы — фланеры», — говорил Эдуард Мане о дру-
зьях-художниках. Важно и другое обстоятельство этого времени — совре-
менной власти хватило мудрости не заниматься вплотную художниками, 
оставив им в пользование мастерские, принадлежавшие городу. Но вер-
немся к А. Колкутину. 

Закончив в 1982 году обучение в Институте им. И. Е. Репина в Ленин-
граде, он во второй половине 1980-х годов волею судьбы оказался 
в Нальчике. Здесь в процессе творческой эволюции сформировались его ху-
дожественно-эстетические принципы, и в итоге сложился тот своеобразный 
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индивидуальный стиль, который определяет его личность, как неординарного 
художника. Путь к этому был непростым, да и не может быть в искусстве 
легких путей, тем более, когда художник ищет свою дорогу. Но внутреннее 
чутье творческого человека, постоянное наблюдение и природный вкус, по-
множенные на мастерство живописца дали положительный результат. 

Конечно, большую роль в его поисках и развитии сыграла окружаю-
щая среда провинциального южного города. Она во многом определила 
основной интерес художника к темам, связанным с жизнью простых лю-
дей — жителей Нальчика. Им была создана целая серия картин на эту те-
му. Причем она была написана не в реалистическо-бытовом жанре, а на 
уровне символистско-художественного обобщения. Мастер и сейчас пери-
одически возвращается к своим любимым персонажам, но, находя им, но-
вую, очень выразительную трактовку. 

В начальный период творчества для него важно было найти форму, 
адекватную, поставленным им, художественным задачам. И он ее нашел, 
и мастерски, как автор, исполнил. Эта форма стала своеобразным симбиозом 
русских традиций в искусстве, начиная с иконы, включая народный лубок, 
и все это магически встраивалось в систему художественных поисков масте-
ров авангарда начала ХХ века; в первую очередь здесь надо говорить о живо-
писи К. Малевича, повлиявшего на творчество А. Колкутина коренным 
образом. Однако, при всей любви к своему кумиру-художнику, Андрею уда-
лось очень органично сплавить в своей живописных произведениях эти раз-
новременные явления в русском искусстве. В этом ему помогло чувство 
такта и глубина мышления, как творческого человека. Закончив художе-
ственное образование в мастерской выдающегося мастера и педагога — 
Е. Е. Моисеенко, А. Колкутин чутко уловил главное в творчестве своего учи-
теля, что единство формы и содержания — это основной аспект искусства, 
без которого невозможно создания подлинного произведения, имеющее свою 
целостность, свою художественную органику, свои законы восприятия. Тезис 
известный, но далеко не всегда в искусстве реализуемый, а вот в живописи 
А. Колкутина, этот важный момент состоялся в полной мере. 

…Погружаясь в мир живописи Андрея, видишь не только замысел, 
идею картины, но видишь также, как это художественно исполнено. При 
этом автор использует все многообразие художественных средств вырази-
тельности, начиная с холста, его своеобразной грунтовки и обработки, до 
тщательно сделанной и продуманной композиции (вплоть до мелочей) и не 
менее взвешенного в эмоциях цветоживописного решения. Особенно важ-
но отметить живописную технику мастера, стремящегося к многослойно-
сти наложения красочных слоев и дополнительной работы с каждым из 
них, добиваясь сложных цветовых сочетаний. Делается это не ради эффек-
та, а ради углубления эстетическо-художественного восприятия. Органика 
его произведений такова, что в ней всегда, при всей рассудочности постро-
ения картины, обязательно остается эмоциональное начало, которое живет 
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во всех его работах, чему бы они не были посвящены. Чувства художни-
ка — это живой камертон его оценки жизни либо непосредственно связан-
ной с сюжетом, если это персонажи, взятые из бытописания Нальчика, или 
опосредованно, если речь идет о библейских притчах. Он постоянно раз-
мышляет о времени, о жизни, о себе, и его размышления и чувства всегда 
носят не поверхностный характер. Картины Андрея давно преодолели 
обыденный уровень, и стали символами наших дней и той истории, кото-
рая происходила на наших глазах. 

В последние годы А. Колкутин начал использовать для своих компози-
ций дерево, работая, как правило, плоскостно, без объема. Большей частью 
это обыкновенные доски, очень похожие на садовый штакетник (еще одна 
перекличка с провинцией!), из которых и создается произведение. Доски вы-
бираются художником нарочито просто обработанные, со следами вмятин 
и гвоздей, словно их выдрали из конкретного забора, на них словно «застыла 
печать» времени. Мастер искусно преображает материал, делая из штакетни-
ка своеобразные живописно-древесные письмена, отдаленно напоминающие 
вырванные страницы из древних фолиантов. Их хочется долго и неспешно 
рассматривать, хочется возвращаться к ним. Живописная ткань, как паволо-
ка, накинута на них и соединенная с основой-деревом, пластически обогаща-
ется за счет структуры материала и его рельефности, сознательно не 
закрытого грунтом, что привносит в работу дополнительные художественные 
качества. Проникая в поры дерева, живопись становится насыщеннее и глуб-
же по своему воздействию на зрителя. Образы — символы, выходящие из 
плоти дерева, приобретают дополнительную магию, сравнимую с раскраской 
античной скульптуры доклассического периода. В этих композициях нет 
изящества объема и совершенства линий, они поражают своим первородным 
естеством, особой открытостью и чистотой, сравнимой с пением птиц или 
набегающей на берег волной. Важно, что они рождают в душе возвышенные 
и поэтические чувства. 

…А. Колкутин сегодня несомненно знаковая фигура в искусстве, не-
смотря на то, что большая часть его жизни проходит в провинциальном 
городе. Его амплитуды в искусстве, как правило, связаны с постоянным 
подъемом, пусть и не быстрым. Характерно, что он живет в квартире с ви-
дом на кавказские горы, от которых ему не оторваться. И это тоже знак 
судьбы. Горные вершины — символы его творческого пути. В них — кра-
сота и сила застывшей энергии жизни, выраженной в объеме, пластически 
преобразованной в горный рельеф, и этот упругий, вздымающийся гори-
зонт выражает емко и образно суть искусства Андрея Колкутина. 

 
Примечания 

1 Текст статьи был прочитан автором на обсуждении выставки А. Колкутина и Н. Ефимова 
в галерее «Coler-Gallery» (Санкт-Петербург) 17 июня 2016 года. 
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II 
 

Тамара Николаева 
 

ЦЕРКОВНО-СЛАВЯНСКИЕ НАДПИСИ В ХРАМАХ ПЕТЕРБУРГА 
XVIII — НАЧАЛА XX ВЕКОВ 

 
Посвящается Юлии Кашаверской 

 
В архитектуре петербургских церквей и соборов определились особен-

ности христианского богослужения и отразились характерные черты стили-
стического многообразия северной столицы, где создавались лучшие 
образцы архитектуры от петровского барокко до модерна. В символике хра-
мовой архитектуры каждый элемент играет смысловую роль. Как известно, 
важнейшая часть здания, глава церкви символизирует Единого Бога. Три ку-
пола воплощают Святую Троицу. Пять куполов обращены к символике Хри-
ста и четырех евангелистов. Семь куполов связываются с семью таинствами 
церкви, девять отвечают числу ангельских чинов, а тринадцать являются от-
ражением символа Христа и 12 апостолов. Иконопись и росписи в интерье-
рах храмов изображают лиц Священного писания: библейские персонажи 
и сцены, жития святых угодников. Культовую роль как наставления играют 
надписи на церковно-славянском языке, чаще всего находящиеся у основания 
купола или включенные в композицию иконостаса, который отражает идею 
небесной иерархии. В центре «небесного града» иконостаса находятся цар-
ские врата, которые могут содержать соответствующие духовные заповеди. 
Обычно они не включались в ряды икон иконостаса, представляющего деи-
сусный, местный, праздничный и пророческий чины. Мало исследованная 
тема использования надписей на церковно-славянском языке в интерьерах 
потребовала тщательного натурного обследования наиболее знаковых по-
строек храмового зодчества нашего города с определением их хронологиче-
ских и стилистических характеристик. 

Представление о первых церковно-славянских надписях можно по-
лучить в каменном соборе Святых Апостолов Петра и Павла, возведенном 
в 1712–1733 годах в Петропавловской крепости. Его построили в стиле 
раннего барокко по проекту архитектора Д. Трезини. Иконостас, создан-
ный по замыслу И. П. Зарудного в 1722–1729 годах, имеет на царских вра-
тах следующую надпись: «Сия врата Господня, праведные снидут в ня». 
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Под ней другая: «Се Сион град спасе нас». Посреди свода или в полукру-
жии иконостаса, вверху над вратами расположена надпись из 3 книги 
Царств, 8,22–33: «Возведи окрест очи твои, Сионе, и виждь, светися, све-
тися новый Иерусалиме! Прииде бо твой свет и слава Господня на тебе 
возсия. Ста Соломон пред лицем жертвенника Господня, пред всем собо-
ром Израилевым, воздев руце свои на небо и рече: Господи Боже Израи-
лев, несть Бог, яко же Ты на небеси горе и земли долу, аще бо небо и небо 
небесе недовлеет Тебе, кольми паче дом сей, его же создах имени Твоему, 
и да призриши на молитву мою Господи Боже Израилев, ею же раб Твой 
молится пред Тобою к тебе днесь. Да будут очи Твои отверсты на дом сей 
день и нощь. На место сие, о нем же глаголал еси, будет имя Твоетамо, еже 
услышати молитву раба Твоего и людей Твоих Израиля, елико аще помо-
лятся к Тебе на месте сем во дни, и Ты услыши на месте жилища Твоего на 
небеси, и сотвориши, и милостив будеши им». 

К ярким образцам «аннинского» барокко принадлежит Пантелеймо-
новская церковь, построенная в 1735–1739 годах по проекту архитектора 
И. К. Коробова. В нижней части алтаря справа расположена надпись: 
«Обаче ищите царствия Божия. Сия Вся приложатся Вам». Эта надпись 
близка к 33 стиху из Евангелия от Матфея, глава 6: «Ищите же прежде 
царства Божия и правды Его, и это все приложится. Слева сохранилась 
знаковая историческая надпись: «Прилежание и верность превосходят си-
лу. 1714». Она напоминает о победе русского флота при Гангуте и Гренга-
ме и надписях, помещенных на медалях, сделанных для награждения. 

К ранним петербургским храмам относится и Сампсониевский собор. 
Это храм-мемориал, какие издавна строились на Руси. Он был заложен 
в память победы над шведами под Полтавой 27 июня 1709 года в день препо-
добного Сампсония. В 1728 году вместо деревянной церкви началось соору-
жение каменного первоначально одноглавого храма, завершенное в 1740 
году. Отдельно стоящая многоярусная колокольня увенчана не шпилем, 
а шатром, характерным для построек Руси и единственным в петербургской 
архитектуре ХVIII века. Внутри храма, в центральном приделе по периметру 
слева находится надпись из 26 псалма, стих 4: «Едино просих от Господа, то 
взыщу: еже жити ми в дому Господни вся дни живота моего, зрети ми красо-
ту Господню и посещати храм святый его». Справа помещена надпись из 
133 псалма, стих 1: «Се ныне благословите Господа, всираби Господни, сто-
ящие в храме Господни, во дворех дому Бога нашего». 

Во время царствования императрицы Елизаветы Петровны в сере-
дине ХIII века возвращается традиционное пятиглавие. Образцом эпохи 
барокко стал собор Святителя Николая Чудотворца (Морской), возведен-
ный по проекту С. И. Чевакинского (1753–1762). Надписи на церковно-
славянском языке в соборе отсутствуют. Возможно, это объясняется тем, 
что зодчий в обработку интерьеров внес черты дворцовой архитектуры. На 
парусах главного подкупольного пространства, где по канонам обычно пи-
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сались фигуры четырех евангелистов, Чевакинский поместил двуглавых 
орлов под императорскими коронами. Изображения евангелистов распо-
ложены выше в основании купола. 

К поздним памятникам петербургского барокко относится собор Ан-
дрея Первозванного, заложенный по проекту А. Ф. Виста в 1764–1780 годах 
и включенный в заповедный уголок застройки того же времени на Васильев-
ском острове. В картуше алтаря храма над сиянием расположена надпись из 
книги пророка Исайи,6 глава,3 стих: «Свят, Свят, Свят Господь, Бог Саваоф». 

Начавшаяся эпоха классицизма продлилась вплоть до 1830-х годов, 
преобразуя всю городскую среду. 

К периоду раннего классицизма относится Князь-Владимирский со-
бор (1741–1772 годы, архитектор М. Г. Земцов, П. А. Трезини, А. Риналь-
ди). В алтаре под центральной иконой Бога Саваофа находится следующее 
изречение: «Несть подобен тебе Господи велии еси ты кто не убоится тебе 
омега царю всех». В основании купола по периметру надпись из 18 псалма, 
стих 5 гласит: «Во всю землю изыде вещание их и в концы вселенныя гла-
голы их». Так воспевает царь Давид учеников, которые понесли во все 
концы слово Господа. Это отражает и роль князя Владимира, приобщив-
шего Крещением Русь к вере Христовой. 

Одним из лучших образцов строгого классицизма и мемориалом побе-
ды в Отечественной войне 1812 года, является Казанский собор (1801–1811, 
архитектор А. Н. Воронихин). Величественный зал собора украшен 56 ко-
ринфскими колоннами и перекрыт куполом с железной решетчатой кон-
струкцией. В северном приделе в иконостасе находится надпись «Уготовайте 
путь Господень», которая соответствует 3 стиху 40 главы книги пророка 
Исаии «Приготовьте путь Господу». Другая надпись гласит: «Той крестить 
Вы духом святым» и связана с проповедью Иоанна Крестителя, говорящего о 
превосходстве крещения Господнего (Евангелие от Матфея, 4 глава, ст. 11). 
Иконостас южного придела содержит пророческий и поэтический тексти з 
Песни Пресвятой Богородицы «Величит Душа моя Господа» ((Евангелие от 
Луки, глава 1, ст. 46). Эти слова были произнесены Пресвятой Девой при 
встрече с матерью св.Иоанна Предтечи Елизаветой. Другая надпись гласит, 
что без любви к Богу человек бессилен исполнять заповеди «Аще любите 
слово мое соблюдет». Она обращает к словам Христа на Тайной вечери, ко-
торые он говорил своим ученикам (Евангелие от Иоанна, 14 глава, ст. 23). 
Для изречений использован дореволюционный алфавит. 

В храме Спаса нерукотворного, включенного в комплекс Конюшен-
ного ведомства и перестроенного по проекту В. П. Стасова в 1817–1823 
годах, по периметру центральной части храма расположена следующая 
надпись: «Придите ко мне все труждающиеся и обремененные и аз упокою 
Вы. Возьмите иго мое на себе и научайтесь от мене, яко кроток есмь 
и смирен сердцем и обрящете покой душам Вашим. Иго бо мое благо, 
и бремя мое легко есть (Евангелие от Матфея, глава 11, ст. 28–30) Свят, 
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Свят, Свят Господь Саваоф и исполни небо и земля славы твоея.(Книга 
пророка Исаий, 6 глава, ст. 3).Благословен грядый во имя Господня (Еван-
гелие от Матфея, глава 21, ст. 9).Пойте Богу нашему, пойте, пойте, пойте 
цареви нашему пойте»(Псалом 46, ст. 7). 

Стемойвоенного триумфа связано возобновление после пожара Спа-
со-Преображенского собора в 1827–1835 годах архитектором В.П. Стасо-
вым. Пятиглавый крестовокупольный храм получил парадный, 
монументально величавый облик в стиле позднего классицизма. Внутри 
храма в основании купола по всему периметру расположена надпись из 
3 книги Царств,8 глава «Господи Боже Израилев не есть Бог. Я ко же. Ты 
на небеси горе и на земли долу. Да будут очи твои отверсты на дом сей 
день и ночь. Еже услышати молитву людей твоих елико аще помолятся на 
месте сем и ты услышаши на небеси и сотвориши и милостив будеши им». 
Здесь использован фрагмент молитвы Соломона при освящении храма, ко-
торый воспринимается как земной трон Бога. Это и вознесение хвалы Гос-
поду, которому нет равных ни на небесах, ни на земле. И просьба не 
оставлять своей милостью. 

Важнейшей доминантой города стал Исаакиевский собор, возведен-
ный по проекту О. Монферана в 1818–1858 годах и завершивший эпоху 
позднего классицизма. Его внутреннее убранство создавалось в 1840-1850-
х годах в стилистике итальянского ренессанса. На всех фасадах изречения 
расположены над портиками. Главный фасад акцентирован надписью 
«Храм мой храм молитвы наречется». Согласно Евангелию от Матфея 
(глава 21, ст. 13) Иисус приводит слова пророка Исайи (56,7), обличая тор-
гующих в храме. На восточном фасаде надпись гласит: «На Тя Господи 
уповахом да не постыдимся вовеки». В этом случае следует обратиться 
к псалтыри, к кафизме 4, псалму 24 и псалму 30. Надпись западного фасада 
«Царю царствующих» обращена к Создателю. На северном фасаде распо-
ложена надпись «Господи силою твоею возвеселится царь», которая связа-
на с 20 псалмом и в которой толкователи утверждают победу Господа над 
грехом, смертью и адом. 

В интерьере Исаакиевского собора в центральной части алтаря во-
сточного придела выделяется надпись «Возмитеся врата вечная и внидет 
царь славы». Свтт. Афанасий Великий и Иоанн Златоуст объясняют это 
как пророчество из 23 псалма о Вознесении Господа нашего Иисуса Хри-
ста на небо и о восхождении верующих в духовный Иерусалим. Над пер-
вой дверью с южной стороны находится изречение «Любит Господь врата 
Сиона». В 86 псалме звучит этот гимн Сиону (Иерусалиму), в котором ца-
рит мир заповедей. Над второй дверью расположено изречение «Исполни 
слава Господня храм»,которое отвечает изречению из книги пророка Иезе-
кииля, (43,4). Над третьей дверью верующих встречает надпись «Вшед 
в няисповемся Господеви», которая соотносится с псалмом 117, ст. 19. 
С северной стороны над первой дверью надпись гласит; «Сия врата Гос-
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подня праведники внидут в ня» возвращает к псалму 117, ст. 20. Над вто-
рой дверью выделяется изречение «Кесарева Кесареви Божия Богови» — 
слова, принадлежащие Христу в беседе с фарисеями (Евангелие от Мат-
фея, глава 22, ст. 21). Над третьей дверью находится выражение «Отверзи-
те мне врата правды» (псалом 117, ст. 19). 

В левом приделе Святой мученицы Екатерины Синайской над царски-
ми вратами алтаря возносятся слова «Сия врата небесная» (Бытие, 28, 18). 
Выше» Да возсияет нам грешным свет твой присно сущный — слова, взятые 
из тропаря праздника Преображения Господа Бога и Спаса нашего Иисуса 
Христа. Над ними возвещение «Сей есть сын мой возлюбленный, того по-
слушайте». По свидетельству Евангелия от Матфея, глава 3, ст. 17 это связа-
но с Крещением. Когда Христос выходил из воды Иордана, возгремел с небес 
голос Бога отца с заповедными и проникновенными словами. 

В центральной части храма на внешней стороне свода с южной сто-
роны цитируется 22 стих из 32 псалма, входящий в Великое славословие 
утрени и повечерия: «Буди Господи милость твоя на нас, яко же уповахом 
на тя». С восточной стороны находится следующая надпись: « Кто Бог ве-
лий яко Бог наш; Ты еси Бог творяй чудеса». Она корреспондируется 
с 14 и 15 ст. 76 псалма, который относится к Великому прокимену, неод-
нократно повторяющейся песни на вечерни Светлого Воскресения, Фоми-
на Воскресения, Пятидесятницы и Рождества. С западной стороны 
расположена надпись следующего содержания: «С нами Бог, разумейте, 
языцы, и покоряйтеся, яко с нами Бог». Этой торжественной песней про-
рока Исаии начинается Всеношное бдение праздничного рождественского 
богослужения. С северной стороны выделяется часть тропаря Животворя-
щему кресту: «Спаси Господи люди Твоя и благослови Достояние твое». 

1830 годы были отмечены появлением нового решения храмов — 
русско-византийского стиля. Один из его основоположников архитектор 
Д. И. Гримм оригинально использовал самобытные мотивы отечественно-
го зодчества ХV11 века в церкви Св. Ольги (1864–1864 годы) в усадьбе 
Михайловка в Петродворцовом районе. На шести колоннах арочной гале-
реи вокруг четверика основного объема храма выделяются библейские из-
речения. Справа от главного входа — «И исход мой в руци Твоего 
милосердия вручаю вход», слева «Вознесем Христос Матерь Божию рек-
ших ангелов в дом Господен пойдем» (Псалом 121, ст. 1). С южной сторо-
ны слева — «Помяни мя, Господи», справа — «Во царствии Твоем» 
(Евангелие от Луки, глава 23, ст. 42). С северной стороны слева — «Ис-
полни уста наша хваления Твоего». Справа — «Яко да поем славу Твою». 
Это хвалебные песнопение благодарения по завершении причастия во вре-
мя перенесения Святых Даров на жертвенник. 

В 1880-е годы большинство храмов решались в «русском стиле» 
с использованием мотивов московского и ярославского зодчества. Самым 
ярким образцом этого стиля стал собор «Воскресения Христова» (Спас на 
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крови), построенный архитектором А. А. Парландом в 1883–1907 годах на 
месте убийства императора Александра II. 

На двадцати досках, укрепленных на цоколе, были высечены глав-
ные события и указы царствования Александра II. Самой важной из ре-
форм стала отмена крепостного права. Внутри храма в центральной части 
алтаря во фризе находится изречение из послания к галатам святого апо-
стола Павла, глава 6, ст. 14, включенное во всеношную службу в четверг 
светлой седмицы. «Крестом Твоим Христе хвалимся… Воскресение Твое 
поем и славим». Слева в алтарной части северного придела выделяется 
надпись из послания святого апостола Павла к Римлянам (6,5): «Аще сооб-
разнибыхом подобию смерти Его, то и Воскресения будем». Она утвер-
ждает соединение с Христом как в смерти, так и в Воскресении. Справа 
в алтарной части южного придела расположена следующая надпись: Гос-
поден помаза мя. Проповедати плененым отпущение. Отпустите сокру-
шенные во отраду». В Евангелии от Луки (4 глава, стих 18) повествуется 
о проповеди Христа в Назарете, которому принесли книгу пророка Исайи, 
с пророческими словами о торжестве Духа (61,1,2). 

После алтаря главное место в храме занимает сень, стоящая над со-
храненным фрагментом булыжной мостовой, где произошло цареубий-
ство. Надпись на стене с юга от сени сильно стерта, но старшим научным 
сотрудником музея «Исаакиевский собор» Головановой А. В. была прочи-
тана, как 28 и 30 стих из 88 псалма. «И аз первенца положу его, высока па-
че царей земных: и положу в век века семя его, и престол его якодние 
неба». (И Я первенцем Моим поставлю его, превыше царей земных! И сбе-
регу навеки потомство его, и вечен престол его, как небеса). Утверждаемая 
Христом заповедь о любви соотносится с его смиренным и жертвенным 
служением во имя людей. Надпись на стене с севера от сени провозглаша-
ет важнейшую меру и совершенство любви (Евангелие от Иоанна, 15 гла-
ва, 13 стих): «Больше сея любви никто же имать, да кто душу свою 
положит за други своя». 

Покаянная идея храма Воскресения Христова воплощена в части 
молитвы св. Василия Великого, написанной в мозаике под золоченым 
куполом колокольни. «Сам, Бессмертный Царю, прими моления наша… 
и остави нам прегрешения наша, яже делом, и словом, и мыслию, веде-
нием или неведением согрешенная нами». Идея преемственности разви-
тия национальной архитектуры нашла свое отражение в другом 
самобытном памятнике. 

На обширном Гутуевском острове в западной части Петербурга 
возвышается храм Богоявления Господня, построенный в «русском сти-
ле» в 1892–1899 годах архитектором Вас. А. Косяковым в память чудес-
ного спасения Цесаревича Николая 29 апреля 1891 года во время его 
проезда через город Отсу в Японии. Над главным входом в церковь со-
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хранилась надпись: «Кто Бог велий яко Бог наш, ты еси Бог творяй чу-
деса» (Псалом 76, ст. 14, 15). 

С архитектором Василием Косяковым связана постройка церкви 
Успения Божией матери подворья Киево-Печерской лавры (ныне Оптиной 
пустыни) на набережной Лейтенанта Шмидта. Она возведена в 1895–1900 
годах. Над алтарем храма определена следующая молитва Пресвятой Бо-
городице: «Под Твою милость прибегаем Богородице Дево, молитв наших 
не презри в скорбех, но от бед избави нас Едина, Чистая и Благословен-
ная». В куполе изображен Христос Вседержитель, который держит в руках 
священное писание с изречением из Евангелия от Матфея, глава 28, ст. 20: 
«Се аз с Вами есмь во вся днидо скончания века». На внутренней части 
свода над алтарем изображение Креста, сопровождаемое текстом тропаря 
««Кресту Твоему покланяемся, Владыко, и святое Воскресение Твое сла-
вим». В правом приделе в честь Собора всех преподобных отцов Киево-
Печерских в алтаре использован 1 стих 1 главы Евангелия от Иоанна: 
«В начале было Слово, и Слово было у Бога, и Слово было Бог». 

В 1848–1861 годах началось строительство Воскресенского Новоде-
вичьего женского монастыря по проекту архитектора Н. Е. Ефимова, по-
следователя зодчего К. А. Тона. Ныне восстановленная и действующая 
здесь Церковь Казанской Божией была возведена в 1907–1914 годах по 
проекту Вас. А. Косяков. В южном приделе Серафима Саровского в куполе 
выделены молитвословия из Триоди цветной в неделю 8-ю по Пасхе Свя-
той Пятидесятницы — дню Святой Троицы. «Пятидесятницу празднуим, и 
Духа пришествие, и предложение обещания, и надежды исполнение, и та-
инство елико, яко велико же и честно. Тем же вопием Ти: Содетелю всех, 
Господи, слава Тебе. Языками инородных обновил еси Христе. Твоя уче-
ники, да теми Тя проповедя безсмертны Слово и Бога подающего душам 
нашим велию милость». В правой части алтаря, в арочном проеме выведе-
на надпись, входящая в состав начала служб — Трисвятая песнь: «Святы 
Боже, Святы Крепки, Святы Безсмертны, помилуй нас». 

В северном приделе Державной Божией Матери в куполе располо-
жена следующая надпись: «Приидите людие, Триипостасному Божеству 
поклонимся, Сыну воОтце, со Святым Духом: Отец бо безлетно роди сына 
Соприсносущна и Сопрестольна, и Дух Святый бе во Отце, с Сыном про-
славляем: Едино сила, Едино существо, Едино Божество». Она относится 
к молитвословиям из Триоди цветной в неделю 8-ю по Пасхе Святой Пя-
тидесятницы — дню Святой Троицы. В левой части алтаря, в арочном про-
еме выделено молитвословие, обращенное к Божией матери архангелом 
Гавриилом (Евангелие от Луки, глава 1, ст. 28) и праведной Елизаветой во 
время встречи с Девой Марией (Там же, ст. 42): «Богородице Дево радуй-
ся, Благодатная Мария, Господь с тобою». 

Тема использования надписей на церковно-славянском языке в хра-
мовой архитектуре Петербурга ХVIII — начала ХХ века позволила соотне-
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сти как периоды стилистического развития важнейших градостроительных 
доминант города, так и свидетельства православной духовности в виде мо-
литвословий из библейских книг и церковных служб. Число храмов в Пе-
тербурге за период лихолетья уменьшилось почти в десять раз. Все же 
сохранившиеся надписи на фасадах и в интерьерах обследованных собо-
ров, церквей, подворий свидетельствуют с определенной условностью, что 
первоначально преобладали высказывания из библейских книг, с середины 
ХIХ века предпочтение отдается евангельским текстам. Ряд надписей тес-
но связан с названиями храмов. Независимо от архитектурной стилистики 
все тексты носят пророческий и поэтический характер, укрепляя Веру 
в храм как в земной дом Бога.  
 

* Выражаю благодарность иерею Алексию Дорофееву, Татьяне Владимировне Филипповой.  
 
 
 

 

125 



Евгения Клишевич 
 

НОВЫЕ МАТЕРИАЛЫ ОБ ИВАНЕ ТИМОФЕЕВЕ, 
СКУЛЬПТОРЕ ШКОЛЫ И. П. МАРТОСА 

 
Бесспорно, что влияние И. П. Мартоса на поколение скульпторов 

1810–40-х гг. было существенным. Созданная великим классицистом шко-
ла, по словам Н. Н. Врангеля, — «единственное после Жилле явление в исто-
рии русской скульптуры»1. Педагогический метод Мартоса изучался в связи 
с исследованием истории скульптурного класса Академии художеств, кото-
рому посвящены труды Н. М. Молевой и М. Э. Белютина2, А. Л. Кагановича 
и В. М. Рогачевского3, Е. Б. Мозговой4 и О. А. Кривдиной5. К монографиям 
названных авторов примыкает диссертация Е. Н. Масловой, в которой по-
дробно рассмотрена практика скульптурного класса в период руководства 
И. П. Мартоса6. Рукопись особенно ценна тем, что содержит редкие сведения 
о творчестве мартосовских учеников. 

В число представителей школы вошел И. Т. Тимофеев. Творческая 
личность этого мастера неизменно привлекала внимание искусствоведов, 
обозревавших деятельность в Москве скульптурной мастерской И. П. Ви-
тали, чьим сотрудником Тимофеев был в период между 1827 и 1830 гг. 
И хотя наследие Тимофеева не изучалось систематически, уже в тех харак-
теристиках, которые даются специалистами мимоходом, в дополнение 
к теме раннего творчества Витали, Тимофеев предстаёт как мастер, чье 
творчество на фоне упадка монументально-декоративной скульптуры вы-
делялось свежестью и сохраняло подлинную монументальность. 

Широко распространен взгляд о влиянии Тимофеева на Витали. Пола-
гают, что манера Тимофеева вдохновила Витали на поиски «мотивов ди-
намики» и выражение «повышенной экспрессивности» в передаче 
характеров изображаемых персонажей7; а это значит, что именно сотруд-
ничество с Тимофеевым дало первый толчок развитию в творчестве Вита-
ли той тенденции, которая привела к созданию воплотивших «истинный 
драматизм и экспрессию»8 скульптур Исаакиевского собора. В подтвер-
ждении к этому авторы изданной в 1960 г. монографии о творчестве Вита-
ли находят, что в одном из горельефов на воротах собора, а именно 
в удачной компоновке фигур трех главных персонажей — всадника и его 
повергнутых противников — скульптор повторил мотив, некогда виден-
ный им у Тимофеева9. 

Большинство сведений о жизни скульптора, которыми мы располага-
ем, легендарны. В них ощущается отзвук эпохи романтизма, и потому они 
представляют особый интерес. В очерке художественной жизни Москвы 
П. П. Свиньина судьба Тимофеева послужила примером при описании тра-
гического положения русского художника, который в провинциальной 
Москве оказывается в пренебрежении у местных жителей, отдающих 
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предпочтение искусству иностранцев. Последние, по мнению Свиньина, 
берут вверх благодаря «особенной способности хорошо объясняться и вы-
ставлять свои дарования». По-настоящему же талантливый русский ху-
дожник оказывается в тени, так как «излишне скромен или говорит таким 
языком, что самому соотечественнику трудно понять его»10. 

Романтизирован облик Тимофеева и в биографическом очерке 
Н. А. Рамазанова. Известный своими статьями об искусстве автор очерка 
не был знаком с Тимофеевым, а только слышал о нем спустя многие годы 
после его смерти. По его словам, Тимофеев был «совершенно развитый 
молодой ваятель», из тех «пылких художников», лишенных «воли и харак-
тера», которых «нередко губят неблагоприятные <…> обстоятельства». 
Роковым для скульптора, по мнению Рамазанова, явился отказ Совета 
Академии художеств в отправке его в заграничную командировку, право 
на которую ему давала полученная по завершении академического курса 
первая золотая медаль. Другой неудачей было непризнание его заслуги 
в создании памятника К. Минину и Д. Пожарскому по модели Мартоса. 
«Молодой скульптор, глубоко оскорбленный, упал духом и, оставшись 
в Москве, работал в мастерской мраморщика Пено. Около 1827 года, Иван 
Тимофеевича узнал Витали и пригласил его перейти к себе в мастерскую, 
где даровитый Тимофеев, надев, по бедности, халат простого мастерового, 
работал превосходно; но внутренне сознавая, что не в таком виде следова-
ло бы ему заниматься своим любимым искусством, скорбел душою и искал 
забытия в гулянках»11. Из рассказа Рамазанова мы узнаем о конце жизни 
скульптора. В 1830 г. после ссоры с Витали, настояв на выдаче денег, Ти-
мофеев ушел из мастерской, куда больше не возвращался. В скором вре-
мени он «умер от холеры и был похоронен в общей могиле»12.  

Впечатление, созданное преданиями о Тимофееве, имело силу и поро-
дило домысел о том, что и в разрыве с Мартосом причиной был его нрав: 
Тимофеев «не поладил с наставником»13. 

Точных данных для биографии Тимофеева очень мало. Впервые они 
были обобщены в упомянутой рукописи Масловой. Автору принадлежит 
заслуга установления считавшейся неизвестной даты рождения скульпто-
ра — 1790, а также того факта, что по отцу Иван Тимофеевич носил фами-
лию Куприянов14. Тимофеев вырос в Воспитательном училище при 
Академии художеств, куда был принят десятилетним мальчиком15. 

В отчетах Совета Академии имя скульптора впервые упоминается 
в 1808 г., когда за вылепленную с натуры композицию он получил малую 
серебряную медаль16. Начиная с этого времени, Тимофеев — лидер среди 
учеников скульптурного класса: в 1809 г. за лепку с натуры он дважды 
награждается серебряными медалями первого достоинства17; в 1810 г. отме-
чен как лучший его «барельеф, представляющий Спасителя»; а год спустя 
скульптор выигрывает конкурс на большую золотую медаль. Задачей по-
следнего конкурса было представить «великодушный поступок царя Иоанна 
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Васильевича, отдающего принесенную ему воинами в шлеме воду, истаива-
ющему от жажды простому воину, коего сим напоевает»18. Барельеф дошел 
до наших дней в двух гипсовых отливах, один из которых сильно повре-
жденный принадлежит собранию Научно-исследовательского музея Россий-
ской академии художеств, другой — Государственному Русскому музею19.  

Царь Иоанн изображен в нем в момент, когда он, приблизившись 
к жаждущему, склоняется, чтобы подать ему флягу с водой, а тот, ослаб-
ший и ведомый своим товарищем, подается навстречу. Изображение этой 
встречи составляет левую часть композиции. Справа даны еще несколько 
фигур — показана сцена из жизни военного лагеря: вдали, едва покинув 
строй, но еще держа знамена, скучились воины, двое на первом плане ве-
дут беседу, рядом мальчик-оруженосец поддерживает царский щит.  

Композиция Тимофеева может быть названа образцовой с точки зре-
ния норм, установленных классицистической теорией искусства. Так, 
например, в ней выполнено требование, «чтобы фигуры занимали три ча-
сти картины»20: изображение действия помещено скульптором в двух 
нижних третях барельефа, а в верхней трети — свободное пространство 
с немногими едва намеченными резцом деталями фона. Компоновка фигур 
по «образу пирамиды»21, как и расположение пространственных планов 
параллельно фасадной плоскости барельефа придают скульптурному пан-
но качество тектоничности. 

Работу молодого скульптора отличает богатая разработка драпировок. 
Приемы школы Мартоса особенно ощутимы в трактовке плаща Ивана Гроз-
ного. Один его край перекручен и пущен поперек бедра. Повисающие широ-
кими дугами и круто изогнутые складки блестяще ритмизованы и производят 
живописный эффект. Характерно отступление от образца древнеримского 
военного костюма, принятого в классицистической скульптуре историческо-
го жанра. Голени воинов Тимофеев не скрывает поножами, а на бедрах пока-
зывает короткие порты, напоминающие одеяние скифов. 

Нельзя не отметить сложное решение крайней справа фигуры, пока-
занной со спины. Движение персонажа — его рука отведена резко назад, за 
пояс — несколько нарочито и, кажется, использовано как повод для пере-
дачи напряженных мускулов плеча и спины. Известно, какое большое зна-
чение Мартос придавал постановке пластической фигуры. В мастерстве 
«аттитюдов» в свой поздний, отмеченный чертами романтизма, период 
творчества скульптор ценил волю артистического воображения и выража-
ющийся посредством «трудных изгибов» человеческого тела драматизм. 
Как видно из известного письма о группах Евангелистов для Казанского 
собора, то было следствием усиления интереса Мартоса к Микеланджело, 
к его манере передавать «в складе своих фигур особенное величество, 
важность, иногда же и суровость»22.  

Тимофеев перенял этот интерес и в этом отношении отличался от ма-
стеров, учившихся у Мартоса ранее. Например, от С. И. Гальберга, почита-
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теля античности, не терпевшего в постановках фигур распространенный со 
времен барокко «дурной вкус»23. 

Выпуск скульптурного класса в 1812 г., к которому относился Тимо-
феев, был последним перед назначением Мартоса ректором. Это назначе-
ние вело к отдалению его от работы класса, в которой постепенно все 
большую роль выполнял назначенный в 1808 г. для помощи Мартосу 
Ф. Ф. Щедрин24. Тимофеев мог быть последним из учеников класса, зани-
мавшихся «в кабинетах у Мартоса»25, то есть в студиях при профессорской 
квартире, которые специально устраивались для выполнения воспитанни-
ками старшего возраста программ. 

Высшая награда за конкурсное задание на исторический сюжет давала 
Тимофееву право на заграничную стажировку, но по причине военных 
действий в Европе, а позже в виду недостатка средств, поездка несколько 
раз откладывалась. Наконец, в 1817 г. академический Совет постановил: из 
числа ожидавших стажировки выпускников отправить в Рим только троих. 
Среди скульпторов предпочтение было отдано Гальбергу. Тимофееву было 
отказано26. 

Затрагивая тему школы Мартоса, на место ее ведущего представителя 
исследователи часто ставят Гальберга, которого, кроме того, считают 
мартосовским «любимым учеником»27. В памятнике Минину и Пожарско-
му вклад Гальберга оценивается как наиболее заметный в сравнении с тем, 
что было сделано другими помощниками автора: ученику приписывается 
фигура старика, отдающего в ополчение сыновей, деталь барельефа «Сбор 
пожертвований Козьмой Мининым».  

Вопрос об участии в этих работах Тимофеева был специально рас-
смотрен Н. Н. Коваленской, которая, не располагая иными данными, кроме 
тех, которые содержал отчет о выдаче скульптору вознаграждения, пред-
положила, что Мартос «мог использовать его (Тимофеева — Е. К.) 
в 1813 г., при переведении своей модели в большой масштаб»28. 

Догадка Н. Н. Коваленской находит подтверждение в письме Мартоса 
к А. Н. Оленину. В начале 1819 г. между президентом Академии худо-
жеств и ее ректором завязалась переписка, поводом для которой стала по-
данная в министерство духовных дел и народного просвещения записка 
Мартоса с ходатайством об отправке Тимофеева в Рим на пять лет в каче-
стве вознаграждения за участие в сооружении памятника Минину и По-
жарскому. Принятие решения по ходатайству глава министерства 
возложил на президента Академии художеств. Оленин ответил Мартосу 
письмом, в котором сообщил, что «считает такую награду чрезмерно вели-
кой в отношении к достоинствам скульптора Тимофеева» и напомнил об 
обстоятельствах, помешавших Тимофееву удостоиться поездки в Рим 
раньше. Так, он пишет: «…я почитаю себя обязанным объявить Вашему 
Превосходительству, что никак не могу решиться подать в сем случае мно-
го голоса в пользу г-на Тимофеева, которого вы сами в последствии 
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нетокмо признали незаслуживающим подобной милости но, как сами мне 
сказывали даже, словесно просили г-на Министра духовных дел и народ-
ного просвещения об оставлении без внимания представления Вашего 
о г-не Тимофееве по причине его поведения, о котором вы известились 
уже после Вашего о нем представления». В заключение Оленин обращает-
ся к Мартосу с просьбой назначить Тимофееву «другую награду»29. 

Отвечая, Мартос подчеркнул, что остается на прежнем и «об удовле-
творении» своего хадатайства «просил бы и ныне, если бы Тимофеев не 
решился основаться в Москве». По существу дела он пишет: «… долгом 
поставляю объяснить Вашему Превосходительству, что Тимофеев при со-
оружения памятника пособлял мне чрезвычайно много в особенности при 
составлении большой модели, ибо он под руководством моим с малой мо-
дели сбошировал30 большую и привел ее в то положение в котором требу-
ется последний прием художника (чего по преклонности лет и умалению 
физических сил моих, я был делать не в состоянии)»31. 

Итак, приведенные материалы позволяют уточнить, что в 1817 г., ко-
гда Совет Академии художеств избирал достойнейших для заграничной 
стажировки, в соревновании с Гальбергом Тимофеев уступил не по при-
чине профессионального превосходства соперника, а по причине соб-
ственного проступка. С рекомендацией Тимофеева к отправке в Рим 
Мартос обращался в министерство просвещения дважды, и в письме 
к Оленину о своей позиции заявлял так же твердо.  

Как кроме того можно видеть, Тимофеев был занят при создании па-
мятника Минину и Пожарскому в течение долгого периода — с 1813 г., ко-
гда по малой модели была вылеплена большая, и до 1818 г., когда 
памятник был установлен на площади, — и что большая модель принад-
лежит его работе. Для изучения творчества скульптора особое значение 
имеют слова Мартоса о том, что работа его ученика не была механической, 
но заключала в себе «прием художника».  

Действительно создание монументально-декоративной скульптурной 
композиции, в несколько раз превышающей человеческий рост, по образцу 
малой модели требует от мастера многих уточнений, связанных с особен-
ностями восприятия колоссальной скульптуры с дальнего расстояния и под 
резким углом с близкого. Размер малой модели, судя по ее изображению 
на портрете Мартоса работы Д. И. Антонелли (1820, ГРМ), был близок 
натуральной величине; скульптурная группа памятника достигает в высоту 
4, 9 метра, а значит, своим размером превышала модель вчетверо.  

Благодаря недавнему исследованию истории скульптурного класса Ака-
демии художеств в XIX в. стало известно, что в период нахождения 
А. Н. Оленина в должности президента Академии художеств гипсовая мо-
дель памятника украшала круглый двор здания Академии32. Это была «ори-
гинальная, колоссальная» модель памятника, копия последней глиняной 
модели, которую в завершении скульптурных работ отлили из алебастра33. 
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Различия, которые отличают скульптурную группу памятника от мо-
дели 1811 г., были предметом анализа, проводившегося в связи с атрибу-
цией рисунка памятника Минину и Пожарскому, обнаруженного в 1985 г. 
в собрании Научно исследовательского музея Российской академии худо-
жеств34. Теперь, при изучении творчества Тимофеева, необходимо при-
стально вглядеться в них еще раз.  

Малая модель при сравнении с памятником еще сохраняет остатки де-
кламационной патетики, свойственной ранним эскизам Мартоса: шире 
жест поднятой руки Минина и шире поставлены его ноги; Пожарский 
смотрит высоко в сторону и сильным движением поддерживает щит. В за-
вершенной композиции движение Минина стало более сдержанным, бла-
годаря чему усилилось впечатление величия и мощи. Пожарский, держа 
щит, теперь лишь опирается на него; его голова повернута на Минина, но 
взгляд скользит мимо — так переданы те усталость, следы душевного ко-
лебания и первое движение решимости к подвигу, которые составляют 
сложное состояние героя, богатство его характеристики.  

Конечно, в тех чертах, которые композиция приобрела в ходе послед-
него этапа работы, не стоит видеть только одно выражение манеры Тимо-
феева, ведь и начальный этап, отраженный в эскизах Мартоса 1807, 
1808 гг. и модели 1811 г., характерен направленностью в сторону суровой 
героики и более глубокой характеристики персонажей. Однако имеет зна-
чение и то, что задача выражения героического пафоса, так увлекшая 
Мартоса в связи с проектом памятника, как подчеркивал М. В. Алпатов, 
была не по складу его темперамента35.  

Нехарактерные для стиля Мартоса черты обнаруживаются в барелье-
фе «Изгнание поляков», помещенном на постаменте памятника с его тыль-
ной стороны. Персонажам мартосовских скульптур были чужды аффекты, 
в связи с чем изображение воина с искаженным от ужаса лицом в этом ба-
рельефе постамента рассматривается как новый для скульптора мотив, но, 
что важно отметить, и как наиболее удачное место во всей композиции36. 
То же состояние паники блестяще передано в фигуре бегущего юноши, 
персонажа поздней композиции Тимофеева, украсившей Триумфальную 
арку в Москве (1829–1830, ГМА им. А. В. Щусева). 

Гипотеза о том, что барельеф на памятнике Минину и Пожарскому был 
выполнен Тимофеевым, получает обоснование в существовавшей в то время 
традиции, по которой парные композиции задавались двум равным по зва-
нию мастерам в качестве соревнования. Согласно такому принципу Мартос 
и прежде распределял работу между своими учениками, которых он привле-
кал для выполнения крупных заказов37. При создании же памятника Минину 
и Пожарскому, барельеф «Сбор пожертвований Козьмой Мининым», парный 
«Изгнанию поляков», как помним, был выполнен при участии Гальберга. 
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Значительная часть творческого пути Тимофеева прошла в Москве. 
В этот последний период жизни мастер становится известным в художе-
ственных кругах Москвы своими самостоятельными произведениями.  

По свидетельству Свиньина, Тимофеев сотрудничал с С. П. Кампио-
ни. Мастерская семьи Кампиони была крупнейшей в Москве по производ-
ству из мрамора надгробий и скульптур для украшения фасадов 
и интерьеров. Специфика мастерской не выходила за рамки ремесла. 
Большинство из ее произведений представляли собой типовые образцы де-
кора. В иных случаях использовались модели, которые создавались про-
фессиональными скульпторами, и в частности, как допускается 
в современном исследовании, Тимофеевым38.  

В 1820 г. Тимофеев направил в Академию художеств письмо с про-
шением подтвердить для московской Конторы адресов его статус классно-
го художника. Предоставленное Академией удостоверение должно было 
освободить Тимофеева от уплаты сбора, введенного для специалистов, ра-
ботавших по найму. Это письмо — единственный известный документ, от-
носящийся к периоду двух десятилетий жизни скульптора в Москве. В нем 
мы читаем, что Тимофеев работал «по договору у скульптора Пенна»39.  

О связи Тимофеева с мастерской Пенна передает и Рамазанов. Он пи-
шет, что Тимофеев «в бытность свою в мастерской Пено и испытывая 
большую нужду, изваял круглые фигуры, в рост, русских плясунов, испол-
ненные, по рассказам знатоков, больших достоинств». Статуи не сохрани-
лись и были известны Рамазанову по редким копиям, в «искаженном 
формовщиками виде»40. В настоящее время неизвестны и эти копии. И хо-
тя нет возможности судить о художественных достоинствах этих произве-
дений, самый факт использования скульптором образов из народной жизни 
важно отметить.  

Бытовому жанру в скульптуре, как связанному с задачами типизации, 
в стенах Академии художеств уделялось внимание еще со времен 
Н.-Ф. Жилле. Создававшиеся учениками жанровые фигурки имели сбыт 
через гипсо-формовочную мастерскую41. «Русские сюжеты» также имели 
широкое распространение в художественном фарфоре. Но именно в стату-
арной пластике их появление знаменует начало движения реализма в рус-
ской скульптуре, а значит, если сведения биографа точны, то необходимо 
признать за Тимофеевым роль одного из предвестников этого движения.  

В 1827 г. Тимофеев пришел в скульптурную мастерскую Витали, рас-
полагавшуюся в то время на Чистых прудах. Трехлетний период сотрудни-
чества двух скульпторов был для мастерской временем подъема, на 
который пришлись наиболее значительные из созданных Витали в Москве 
монументально-декоративных произведений. Это, в первую очередь, деко-
ративные скульптуры Триумфальной арки (построена на Тверской заставе 
по проекту О. И. Бове в 1829–1834 гг.; воссоздана в 1966–1968 гг. на Куту-
зовском проспекте).  
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Манера главы мастерской, в то время тяготеющая к статическим компо-
зициям и декоративным эффектам в расположении драпировок и атрибутов, 
резко отличалась от приемов Тимофеева. Поэтому принятая в литературе ат-
рибуция скульптур Триумфальной арки редко вызывает сомнения. Кроме го-
рельефа «Изгнание французов», об авторстве которого свидетельствует 
Рамазанов, к числу произведений Тимофеева относят статуи воинов и неко-
торые фигуры горельефа «Освобожденная Москва», который был начат при 
участии Тимофеева, но завершен после его ухода из мастерской. 

Основной мотив горельефа «Изгнание французов»: русский воин с мечом 
в руке, выступающий на противника, который, упав, укрывается от удара ру-
кой, — взят из медальона Ф. П. Толстого на сюжет «Освобождение Москвы». 
Сходны и многие детали этих композиций, такие как легкий доспех и ерихон-
ка на главном персонаже, изображение на дальнем плане юноши, бегущего 
прочь и в ужасе бросающего взгляд позади себя, и на переднем — фигура уби-
того с запрокинутой головой и круто выгнутой грудью. 

Медальерному искусству еще с XVIII в. принадлежала ведущая роль 
в распространении в искусстве сюжетов современной истории42. Имевшие 
большую известность медальоны Толстого на сюжеты Отечественной войны 
1812 г. и заграничных походов 1813 и 1814 гг. служили образцами при созда-
нии монументально-декоративных рельефов и в последующие 1830–40-е гг.  

Тимофеев переработал композицию Толстого. Он, в общем, повторил 
изображение в медальоне как бы в зеркальном отражении, направив таким 
образом движение главного героя вдоль плоскости рельефа влево. Русский 
воин в его трактовке заносит меч высоко над головой, готовясь к нападе-
нию, тогда как в медальоне Толстого персонаж показан в момент после 
свершения удара, с мечом в опущенной руке. Движение поднятой руки ти-
мофеевского персонажа ритмически повторяет диагональ, идущую от ле-
вого нижнего угла прямоугольника, обозначенного границами горельефа, 
в правый верхний, то есть ту линию, которая в теории композиции изобра-
зительного искусства названа «диагональю борьбы»43. 

Симметричная ей пассивная диагональ в горельефе тоже выделена. Ее 
направлению подчинено движение фигуры бегущего, вскинувшего руки 
высоко перед собой. Этот выражающий отчаяние жест в медальоне, где 
преобладают округлые замкнутые контуры, решен иначе: рука юноши 
поднята и прижата к голове. Как можно видеть, и здесь переработка мини-
атюрного образца связана с использованием приемов ритмизации форм 
в прямоугольной композиции. 

Обращает на себя внимание решение фигуры, помещенной в горелье-
фе несколько правее от центра, близкой по силуэту фигуре героя-
победителя, но обращенной к зрителю спиной. Изображен русский воин, 
который в след главному персонажу и подобно ему широко ступает 
навстречу своему противнику. Движение руки, держащей меч и отведен-
ной назад, полно внутреннего напряжения и говорит о скорой кульмина-
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ции. Можно сказать, что в двух центральных фигурах представлен один 
и тот же персонаж в разные моменты короткого действия. Движение одной 
фигуры продолжено в движении другой. Переходы форм воздействуют на 
пластические ощущения зрителя, заставляя его переживать смену положе-
ний героя — так возникает ощущение движения в композиции.  

Использованный Тимофеевым прием напоминает манеру Мартоса 
в изображении им группы жаждущих у источника во фризе колоннады Ка-
занского собора («Источение Моисеем воды из камня», 1804). За фигурой 
припавшего на колено и пьющего из пригоршни путника скульптор показал 
ряд одинаково склоненных спин и множество протянутых к источнику рук, и 
этим, по замечанию исследователя, усилил «устремленность» всей группы44. 

Особенности трактовки пространственных планов в парных горельефах 
московской Триумфальной арки, а именно резкий переход от первоплан-
ных, почти круглых фигур, которые едва крепятся к фону, к изображению 
на дальнем плане, дали повод А. Г. Ромму для сравнения композиций 
с меццо-рельефами45. В западноевропейской теории искусства начала XIX в. 
термин «меццо-рельеф» выражал низкую оценку скульптурных рельефов 
мастеров барокко, допускавших соединение «настоящего», то есть изобра-
жения объемной формы в круглой скульптуре, и «искусственного», то есть 
иллюзии объемной формы в живописном рельефе. При таком соединении 
«неприятное для нормального глаза» воздействие производят падающие от 
чересчур выпуклых частей рельефа тени, которые, затемняя собой детали 
дальнего плана, вызывают «много странностей», препятствуют ясности 
впечатления от целого46. 

Все же в горельефах мастерской Витали падающие от фигур тени 
имеют художественный эффект. Благодаря тесной компоновке скульптур-
ных форм внутри глубоких ниш получают завершенность границы этих 
теней. Сильно отдаленные от передней плоскости рельефа фигуры бегу-
щих в левой части «Изгнания…» предстают как бы выхваченными из по-
лумрака направленным светом. Тень образует фон для группы главных 
персонажей, благодаря чему сильное звучание приобретает ее силуэт, 
в особенности очертания рук — несущей меч руки русского воина и руки 
упавшего француза, которой тот спешит укрыться от удара.  

Акцентировка силуэта формы в рельефе посредством затенения 
фона — суть новаторского приема Мартоса, использованного в скульптур-
ном надгробии С. С. Волконской (1782, ГТГ). Барельефную фигуру пла-
кальщицы Мартос расположил внутри пышного обрамления, как в нише, 
самой же придал такое положение, что она перекрыла собой большую 
часть фоновой плоскости. Плоский фон барельефа в рассеянном свете ин-
терьера (первоначальное место надгробия — усыпальница Донского мона-
стыря) попадает в сплошную тень и потому кажется темнее фигуры.  

В горельефе Тимофеева этот прием получил развитие: контраст света 
и тени здесь напряженнее, чем у Мартоса, и в большей степени способ-
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ствует драматической силе образа. Это напоминает тенденцию, характери-
зующую воздействие романтической эстетики в портретной живописи: мо-
тив густой тени, которая как бы охватывает фигуру в портрете, был 
излюбленным для художников-романтиков, так как служил «средством 
драматизации портретного образа»47. 

Не вызывает сомнения, что симметричные статуи воинов, фланкиру-
ющие проезд под аркой, — тоже произведения Тимофеева. Анализ харак-
терного для тимофеевских мужских образов типа лица дал исследователям 
основание для такой атрибуции48, но думается, что в большей степени в ее 
пользу свидетельствует решение позы. Очевидно, скульптор ориентиро-
вался на статуарный тип Отдыхающего Геракла. Русский воин изображен 
опирающимся одной рукой на щит. Свободная нога его выставлена вперед, 
стопа опорной ноги относительно оси центра тяжести смещена, отчего 
возникает ощущение, что именно щит принимает основную тяжесть тела 
воина, и самое тело кажется чрезмерно грузным, давящим на опору. 

Напомним, что бывшие прообразом московской Триумфальной арки 
временные ворота 1814 г. были украшены статуями воинов, несущих вен-
ки, каковой сюжет впоследствии был взят за основу скульпторами Нарв-
ских ворот. Нарушение этой традиции ради разработки бессюжетного 
движения обнаруживает в московском скульпторе вкус к выразительным 
пластическим мотивам. 

Мастерство ритмической композиции, свобода интерпретации образцов, 
предложенных в задании, широкая манера лепки, отличающие стиль горель-
ефа «Изгнание французов» и статуй у проезда арки, ощутимы и в одном из 
фрагментов зофорного фриза, поэтому с большой долей уверенности мы 
также отнесем его к творчеству Тимофеева. Знамена, фасции и щиты скуль-
птор изобразил сложенными диагональным рядом наподобие того, как ком-
понуются трофеи в традиционных центрических композициях. При этом, как 
будто стремясь избежать монотонности орнаментального ритма, он поместил 
на фоне этой конструкции и, наоборот, частично скрытыми за ней кирасы, 
таким образом вводя в пространство барельефа планы. 

Кираса, или кожаный нагрудник древнеримского воина с рельефом, 
повторяющим формы груди и спины мужской фигуры, — основной мотив 
в композиции барельефа. Тимофеев моделирует ее так, как будто изобра-
жает не деталь вооружения, а живое тело, — прибегая к ракурсу и сильным 
изгибам форм. Помещенная на первом плане правее от центра кираса пока-
зана со спины; еще правее, на дальнем плане, — вторая, обращенная пере-
дом. В их силуэтах легко представить фигуры, которые взаимодействуют 
друг с другом, и всю композицию воспринять как изображение напряжен-
ного действия, сцены боя. В этом ясно проступает отличие стиля Тимофее-
ва от скульптуры классицизма, в которой изображение военных трофеев 
традиционно выражало идею спокойного торжества. 

135 



Изучение материалов биографии Тимофеева и анализ его произведе-
ний позволил углубить представление о школе Мартоса. Годы ученичества 
Тимофеева совпали с периодом, когда в творчестве Мартоса произошел 
поворот — возник интерес к теме героической личности, наделенной силь-
ным телом и волевым характером, а вместе с ним и интерес к скульптуре 
Микеланджело. С наибольшей полнотой это новое направление Мартоса 
выразилось в композициях, созданных для Казанского собора, и в разра-
ботке памятника Минину и Пожарскому. Увлекшие скульптора в этот пе-
риод задачи стали главными в творчестве его ученика.  

Метод Тимофеева характерен стремлением к насыщению образов по-
тенциальной, то есть скрытой за внешней сдержанностью, динамикой, ко-
торая так замечательно отвечает выражению сурового величия. В поздних 
произведениях — горельефе «Изгнание французов» и скульптурном фризе 
Триумфальной арки в Москве — мотивы динамики достигают наибольше-
го напряжения.  

Все же не в выражении романтических идеалов состоит главное зна-
чение творчества Тимофеева. Мастер был верен принципам, которые со-
ставляли сильную сторону русской монументально-декоративной 
скульптуры в пору ее расцвета: в его композициях отчетлив ритмический 
рисунок, и выразителен силуэт. Тимофеев оказал влияние на Витали, и по-
тому способствовал непрерывности этих традиций.  
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Наталья Дружинкина 

О ГРАФИКЕ Ю. П. АННЕНКОВА 

Графика Юрия Анненкова рассматривается сегодня предтечей аван-
гардистских коллажей, современной типографики, графического дизайна. 
Более того, считается, что при работе над иллюстрациями к поэме Алек-
сандра Блока «Двенадцать» как справедливо писал А. В. Толстой «Аннен-
ков опирался на некоторые формальные открытия русского авангарда, 
и, в частности, ларионовский лучизм. Сам же Ларионов в своем в своем 
графическом цикле вернулся к своему долучистскому прошлому, но в ре-
зультате вышел на более перспективные творческие открытия, принадле-
жащие уже середине XX в.»1. В данной статье прослеживается аспект 
взаимодействия поэзии и графики в кубофутуризме как проблема синтеза 
от модерна к авангарду. Влияние графики на поэзию и поэзии на графи-
ку — факт, не требующий доказательств. В теории и практике поэтов-
кубофутуристов заметно влияние графического (и живописного) кубофу-
туризма — его эстетики, методов и приемов. Резкий разрыв с существующи-
ми эстетическими нормами обусловили процесс разрушения привычных 
художественных форм: в футуризме это сдвиги, пересечения и динамизм, 
в кубизме — геометризация формы и полиперспективность, «нарушение це-
лостности предметов, разлом и усечение их», — все то, что Р. Якобсон емко 
выразил при помощи формулы «эстетика деформации»2. Начало этого дви-
жения в синтезе искусств демонстрировали Блок и Анненков, явив собой 
высшую форму синтеза в искусстве оформления книги. Пример Анненкова 
характерен для происходящего в искусстве 1910–20-х гг. перелома. Иллю-
страции художника к поэме А. Блока «Двенадцать» представляют собой са-
мостоятельное явление в плане поисков нового изобразительного языка 
и стихийной тенденции сохранения традиций на пороге становления (сложе-
ния) нового языка искусства и архитектуры. 

О жизни и творчестве Ю. П. Анненкова существует немногочислен-
ная литература, нет объемного монографического труда, охватывающего 
российский и парижский период деятельности, за исключением статей 
М. Бабенчикова3, Б. Бермана4, И. Васильева5, Б. Суриса6 и мн.др., которые 
носят все-таки фрагментарный характер. М. В. Бабенчиков в статье 
«Ю. П. Анненков» характеризует его как рисовальщика, замечая, что «уре-
занная реальность» графики — база Анненкова, отсутствие краски — сила 
и выразительность его «едкого» графического языка. В ранние годы, увле-
кавшийся Дюрером и Гольбейном, Анненков, быть может умышленно не 
перенял ни «чистоты» их линий, ни духа их линейного мастерства. Мастер 
пятна и штриха он больше взял у японцев и Валлотона»7. По поводу иллю-
страций к «Двенадцати» А. Блока автор справедливо писал об их автобио-
графичности «ибо носят след, вернее — в законченной форме отражают 
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все положительные колебания Анненкова — художника от «росковских» 
набросков морского дна, японцев, Валлотона, увлечения Дюрером (это подме-
тил, между прочим, когда-то и А. А. Блок), вплоть до самых тайных пережи-
ваний Анненкова-портретиста, Анненкова — мастера, чье точное искусство 
умещается между преувеличениями шаржа и «рабским» копированием нату-
ры»8. В 2009 году появились статьи А. В. Толстого и публикация 
И. В. Обуховой-Зелинской, касающиеся парижского периода жизни и творче-
ства мастера9. Безусловно, Анненков находился под воздействием европейско-
го искусства Ф. Валлотона, О. Бердслея, Сезанна, экспрессионистов, испытал 
влияние «Мира искусства» Бенуа, Сомова, Добужинского, Чехонина, усваи-
вал уроки Утамаро, Хокусая, входил во взаимоотношения с русским симво-
лизмом, импрессионизмом. Устанавливаются связи Анненкова с русским 
авангардом. Стихийно-первичные моменты объединяют Анненкова с такими 
представителями русского примитива как Н. С. Гончарова и М. Ф. Ларионов. 
Подобно им, художник не подражает примитиву, а перевоплощается в него, 
сохраняя все меру артистического профессионализма, с помощью которого 
изображает жизнь так же живо и непосредственно, как художники-
примитивисты, дадаисты. 

Иллюстрации к Блоку Анненкова — одно из явлений российской ху-
дожественной жизни эпохи, которые сложно соединил в себе и «несущий-
ся водоворот условностей» (Б. Пастернак), и эмоциональное переживание 
русской революции через романтическую устремленность образного строя 
своих произведений. Анненков использует концепцию художественного 
гротеска, говорит на языке метафор, вторя метафоричности поэта, выстра-
ивая композицию под особым острым углом зрения, когда поколеблена 
устойчивость жизненного уклада, происходят глубокие сдвиги, мир при-
ходит в движение. Существенными аспектами гротесково-художественной 
концепции в творчестве мастера представляется драматизм, ведущий 
к экспрессивности и сарказм с элементами сатиры, шаржа. 

Подобная «графическая философия» диктовалась поэтическим со-
знанием автора «Двенадцати» и органично слилась с многочисленными 
оттенками творческих принципов художника-интеллигента серебряного 
века. Характерные черты «вывески», плаката, народного лубка поэтики 
Анненкова сплелись с верностью духу России, революции, истории. 

Модерн Ю. П. Анненкова перерастал в кубофутуризм и тяготел 
к беспредметности. Он пытался поставить на место прежних отношений 
реальных предметов друг с другом новые взаимоотношения чистых выра-
зителей эмоций и духовных представлений, основанных на абстрагирован-
ных формах, линиях (словно конструируя и тем самым приготовляя путь 
В. Кандинского). 

Юрий Анненков ставил в основу работы над иллюстрациями к поэме 
А. Блока «Двенадцать» свою индивидуальную манеру изображения. Напи-
санная А. Блоком за три недели (с 8 по 28 января 1918 г.) поэма к концу но-
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ября 1918 г. Была проиллюстрирована и вышла в свет с обложкой 
Н. Э. Радлова от издательства Аллянского «Алконост» и отпечатана в типо-
графии Голике и Вильборг тиражом в 300 экземпляров. (В декабре тираж по-
вторили в 10 000 экземпляров). Все в издании — отдельные рисунки и 
заставки, концовки и начертание букв, количество строк на странице и вели-
чина полей — все подчинено единому творческому замыслу художника: вы-
явлению космического пространства и времени эпохи революционных бурь. 

Текст поэмы композиционно разбивается условно на двенадцать ча-
стей, каждую из которых открывает, как правило, отдельный лист или два 
листа рисунков, а поэтический текст предваряет и завершает соответству-
ющая ему по смыслу заставка и концовка. Общее графическое решение 
книги строится на исконно книжном сочетании черного и белого, черного 
и белого с линейно-контурным рисунком. 

Анненков до иллюстраций к Блоку имел безупречную репутацию 
портретиста, иллюстрировал «Дурную компанию» Ю. Юркуна, сотрудничал 
с «Сатириконом». «Одаренный от природы склонностью к карикатуре 
и острому портрету, — пишет Аллянский, — Анненков достиг в этой области 
успехов и признания, но успехи эти его не удовлетворяли. Кипучий темпера-
мент бросал художника от одного вида изобразительного искусства к друго-
му…. Он участвует в выставках живописными полотнами, иллюстрирует 
книги, пишет портреты любой техникой, делает карикатуры для журналов. 
Не избежал Анненков и увлечения театральным искусством: он ставит в Эр-
митажном театре инсценировку «Скверного анекдота» Достоевского как ре-
жиссер и декоратор, выступает постановщиком и оформителем массового 
народного зрелища на Дворцовой площади Петрограда и пр., и пр.»10. 

Безусловно, Анненков тесно соприкасался с творчеством художников 
«Мир искусства», близких ему в частности по «Сатирикону» и в этом смысле 
опирался на традицию, усвоив достижения модерна в области эстетизации 
линии. Близка ему была и позиция художников «Мира искусства», ориенти-
ровавшихся на украшенную, изысканно-нарядную книгу вопреки эклектич-
ным взглядам на образцы книг прошлого века. Новая, изысканно красивая 
книга создавалась на основе иных образцов, возрождаемых проницательно-
стью и вкусом лучших рисовальщиков страны. М. Добужинский, А. Бенуа, 
К. Сомов, Е. Лансере стремились насытить книжную культуру строгой 
и нарядной «архитектурой» в соответствии с заветами и опытом графическо-
го искусства XVIII – начала XIX века, добиться графической выразительно-
сти ее украшений. Они ставили во «главу угла» не только рисунки-
иллюстрации, но и орнаменты, заглавные шрифты приводились в строгое со-
ответствие с графическим повествованием всей книги, не нарушающим ее 
целостности, атмосферы соответствующего времени, стиля изображаемой 
эпохи. Опираясь на традицию, изучив классическую книгу, мастера мо-
дерна использовали для титульных листов и обложек красиво перерисо-
ванные старинные строгие шрифты, а в наборе этих книг нередко 
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применялся подлинный старый шрифт. Печатались их издания чаще всего 
на специальной бумаге верже — плотной, матовой и желтоватой, подражаю-
щей старинным образцам бумаг ручной выделки. В заставках и концовках 
возрождалась забытая культура аллегорических и декоративных композиций, 
составленных из античных мотивов. Анненков позаимствовал влечение ху-
дожников «Мира искусств» при иллюстрировании изданий к освобождению 
от рисунков с насыщенно-тяжелой светотеневой моделировкой, словно «раз-
рушающих плоскость страницы, не связанных зрительно со шрифтом. Сте-
пень модуляции достигалась за счет гибкой контурной линии или плоского 
силуэтного пятна индивидуально преломлявшегося в творчестве каждого ху-
дожника. Виртуозно стилизуя старинные шрифты и виньетки, мирискусники 
подготовили почву для дальнейших поисков артистически неповторимого 
графического почерка в творчестве и младших мирискусников — Д. Митро-
хина, С. Чехонина, и в творчестве Ю. Анненкова, П. Митурича, и авангар-
дистских поисков 1920–30-хх гг. 

Александр Бенуа писал: «Линией мы называем известное качество 
явления, которое художник извлекает из последнего; «рисунок линией — 
есть отвлеченное от тона и цвета изображение природы…лишив пятно, его 
главной функции, трактовки лепки, мы оставим за ним только способность 
передавать красочные отношения; градацией пятен мы будем условно обо-
значать градации локальных цветов, рельеф формы, который мы можем 
только угадывать по контурам «плоских» пятен; приобретет ту же декора-
тивность, что и в линейном рисунке… К линии и черному пятну должен 
художник свести все многообразие явлений природы; две категории пятен 
(белых и черных) должны заменить ему тональную и красочную гамму; 
линиями внешнего и внутреннего контура должен он уметь обозначить все 
разнообразие круглых и граненых форм»11. Анненков в полной мере усво-
ил уроки мирискуссников и пошел значительно дальше, словно обнажая 
внутренний контур вещей и события в динамике революционного порыва. 

Первый рисунок — заставка «Черный вечер Белый снег Ветер, ве-
тер!» Господствует линия, свободная, живая, незамкнутая. Отсутствуют 
контрасты черного и белого. Соблюдается плоскость листа. Ветер — ли-
нии, снег — точки. 

Заставка к 12-ой части «Пес»: «…Скалит зубы — волк голодный — 
хвост поджал — не отстает — Пес холодный — пес безродный…» Здесь 
наблюдается чрезвычайная важность, пластическая выразительность самой 
незамкнутой «беглой» линии. Она как бы продолжается под поверхностью 
бумаги, самой энергией движения, словно бы заполняя разрывы, интерва-
лы в обрисовке форм, что позволяет добиться монументальной знаковости 
при апелляции к конкретной реальности. 

Концовка к 9-ой части: «Буржуй» демонстрирует излюбленное каче-
ство рисунков Анненкова — динамизм. Динамизм достигается свободным 
расположением «портрета буржуя» в листе, в созданном напряженном ракур-
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се, движении. Деталь, части портрета фиксируются на листе в зависимости от 
степени их графической целесообразности и необходимости. Он создает 
ритм частей лица, обеспечивающий выразительность целому. Линия Аннен-
кова всегда подвижна, следует форме, а не вопреки ей — мелкий штрих в ри-
совке нахмуренных бровей, более крупный — в тени из-под очков. Она 
творит связи форм, мгновенно и точно реагирует на все соответствия, подо-
бия, повторы, она раздваивается, совмещая реальность и ирреальность в про-
странстве происходящего, обеспечивая символическое звучание. 

Художник «прорывает» плоскость листа (чего никогда не делали ми-
рискусники), композиция асимметрична. Мастер не применяет строго вы-
черченных прямых линий, удачно совмещает контрасты белого и черного, 
используя всю глубину различных модификаций рисунка, контура, очер-
тания, силуэта, сокращенность и скорость линии. Метафизика линейно-
контурного начала в рисунке нацелена на передачу движущегося револю-
ционного процесса в игре света и тени, контрастов черного и белого, пере-
крестного штриха словно вливающегося в черное пятно и линии на белом 
фоне; белых и черных точек, распыляющих пространство света и тени — 
вот графическая формула поэмы. 

Линией капризной, гротескной, кривой; формами шаржированными, 
упрощенными художник заодно с поэтом «Товарищ! Гляди в оба!». Ан-
ненков представляет графический арабеск своему поэтическому собрату, 
пользуясь им в пластических целях он обнажает пластичность самой ли-
нии, живой, плавной, обрисовывающей привычные формы (фигур, город-
ского пейзажа, головы). Естественно, возникает деформация, идущая 
и чтущая конструкцию, как первоэлемент мироздания. 

Концовка к третьей части («Мы на горе всем буржуям Мировой пожар 
раздуем») фиксирует графическое понимание фрагментированности линии, 
которая очерчивает общие признаки объема (стен домов) или деталей объема 
(разбитые окна домов), вспышка выстрела, вскинутые развевающиеся на ветру 
флаги) и превращается в знак объема, предмета. Линия Анненкова обрывается, 
обозначая знак — как максимально-выраженную сконцентрированную эсте-
тическую информацию ей принесенную. Знак вьюги в заставке к 10-й части 
и чистый крест в конце поэмы: «Впереди — Иисус Христос» 

Безусловно, эволюция овладения спецификой выражения графиче-
ским языком проходит некоторые стадии усвоения традиций, влияний 
и выработки собственной манеры исполнения — от достаточно много-
словной, с использованием штриха и с передачей эффектов освещения до 
лаконизма рафинированной графики. Черное перестает обозначать тени, 
а белое — свет. Отбрасываются все лишние детали, изображение стано-
вится сродни знаковому, формуле воплощенного идеала. 

Концовка «Свечи и ножи» — знаковая формула, оценивающая то-
тальность тех жизненных изменений, которые произошли после Октября 
1917 г. В соавторстве с Блоком. Анненков экзальтированно и чувственно 
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воспринимает быт и в передаче настроения и текст поэмы использует из-
любленный прием смыслового контраста: условно-символический смысл 
образа раскрывается при помощи достоверной детали (или события): три 
горящих свечи в подсвечнике очерчены линией — символ ли Троицы? 
Святого Духа?; нож, воткнутый в угол стола — символ века грядущего 
Хама? Величайших потрясений России? 

Художник не набирает, не компонует традиционно свои листы, 
а передает свои переживания посредством совмещения верных деталей. 
Найденная им вещь становится символом, знаком, трафаретом, согласую-
щихся с поэтическим памятником революционных бурь. Подобно тому, как 
в японских гравюрах (Хокусай, Утамаро) линейная гибкость, упругость 
и эластичность быстрых натянутых линий образно ассоциируются со специ-
фически японскими национальными чертами, так линии и пятно у Анненко-
ва — рассеянные, разомкнутые, динамичные образуют формальную 
трактовку судьбы России, русской революции, хаоса и безвременья. 

Три свечи композиционно удерживают диагонально развернутую 
плоскость стола и воткнутый перпендикулярно ей линии рукоятки и лезвия 
ножа. Свечение подтверждается то повторяющимся контуром, то «высве-
ченным» черными штрихами образующими в местах насыщения пятна, 
пространством. В этом рисунке «Свечи и ножи» проступают характерные 
черты графики Анненкова: плетение пятна из тонких линий, игра белых 
плоскостей, в противоположность, например, Валлотону, Альтману или 
Кругликовой, строящих все на черном. 

В листах-иллюстрациях Анненкова действует толпа, воодушевленная 
революционным порывом («Вперед, вперед, рабочий народ» — в начале 
12-ой части, голытьба (Мировой пожар», «Грабежи». Художник и зритель 
вне толпы, он лишь чувствует ее разрушительную силу, будучи сторонним 
наблюдателем (Кстати сказать, Валлотон использует обратный прием в «Де-
монстрации», «Стачке» 1893 г.). Анненков тонко находит необходимое коли-
чество «белого» и «черного» в пропорциональном делении листа на 
«действующие силы революции» и экстерьера действия, то срезая краем ли-
ста человеческие фигуры, то вводя красноречивые элементы, насыщающие 
среду. Поэтический дух ниспровергается прозаической сценой, созданной 
характерным набором деталей. 

Черные пятна фигур в «Грабежах», округлые контуры опрокинутых 
бутылок, завихряющиеся и молнеобразные линии, белые штрихи на чер-
ном — и композиция становится убедительной. Если Валлотон уничтожал 
самостоятельное значение линии, замыкая ее сплошной заливкой и сводя ее 
к композиционному пятну, то Анненков, напротив, высвобождает линию, ис-
сушает пятно, разбивая его на мелкие куски, разбросанные в ритмическом 
порядке в соответствии со свободной, асимметричной композицией листа. 
Валлотон (например, в «Intimites», «Musique») увлечен игрой графических 
обобщений, достигаемых за счет резко очерченных контрастов светотени 
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концентричной линией упрощенных форм очерченных контуров изображе-
ний Анненков эксцентричной линией из самопроизвольных то «плавающих», 
то геометризированных пятен рисует мельчайшие подробности, фиксируя 
детали, свидетельствующие о тончайших модуляциях формы. Он и достой-
ный ученик Валлотона, у которого художник учился зимой 1911–1912 гг. 
и самобытный яркий график, неповторимый иллюстратор Блока. 

Нет равновесия, есть динамизм и аритмия, максимально насыщенная 
плоскость листа вбирает и призыв открытого рта рисуемого профиля в правом 
углу композиции «Грабежи», и штыковую атаку тарана черных пятен, фигур, 
устремившихся по резко очерченной, приподнятой и увиденной с птичьего 
полета горизонтальной плоскости земли, словно воткнутой острым углом угол 
дома и светящийся фонарь, не конкурирующий по интенсивности освещения 
со вспышками разрывов орудийных выстрелов в левом верхнем углу, молнией 
высвечивающих заколоченные или разбитые треснутые окна, мощенные бу-
лыжниками тротуары, пьяных гуляк по переулкам или застывшую с переко-
шенным от ужаса лицом фигуру в окне кирпичного дома над трактиром. 
Черные клочья, черные пылинки, черные узоры, черные куски фигур и пред-
метов; геометризированные, наклонные плоскости, наслаивающиеся друг на 
друга, разбивая реальность, создают новые внутренние связи, закономерности 
кубофутуристической и конструктивистской архитектоники. Совмещение раз-
новременных явлений, разномасштабных предметов, внеперспективность 
и разноплановость включенных в композицию деталей и подробностей при 
фантастическом принципе их соединения создают историческую и бытовую 
сторону изображения условно-символического образа поэмы. 

Анненков нашел свои приемы в графике, ставшие знаменитыми: 
черно-белый декоративизм: черное-провал плоскости, чернота ночи, тень, 
глубина пространства, белая плоскость бумаги является не фоном для об-
раза, а частью его, живым активным веществом, его формирующим, лома-
ная линия контуров, тон густых и разреженных пылинок — точек вокруг 
предметов, то скрещенные, то закрученные в спираль, то геометризиро-
ванные линии, ритмические ряды деталей: квадратов, звездочек, ромбиков, 
которыми он заполняет предметный мир своих графических листов. 

В «Мировом пожаре» и «Вся власть учредительному собранию» уга-
дываются моменты стилистического соприкосновения Анненкова с масте-
рами «Бубнового валета» (П. Кончаловский, А. Лентулов, И. Машков, 
Р. Фальк) — в рисовке города, в интересе к городской вывеске и т. п. 

Анненков формирует новое пространство из элементов быта столич-
ного Петербурга, где не существует цельного времени, наличествуют мо-
менты, куски этого пресловутого времени не в едином пространстве, 
а фрагментарном. Причем, старый мир подвержен умиранию, покорен 
(даже в слепой злобе) стремительной и не знающей ограничений силе про-
летария — двенадцати красногвардейцам. Застигнутые врасплох на улицах 
города люди придвинуты к вниманию зрителя. 
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Вслед за мирискуссниками Анненков утверждает плоскостность, до-
минирование линейно-контурного рисунка, господство декоративно-
графического начала, но с элементами кубофутуризма и конструктивизма 
(причем, аналитический кубизм и динамический футуризм). Безусловно, 
художник находился под воздействием формообразования искусства аван-
гарда в его переосмысленном анненковском варианте, где незабытыми 
оказались связи с сатирической и портретной графикой прошлых лет. 

Подобную эволюцию в творчестве претерпел и наиболее близкий по 
духу Анненкову Чехонин, у которого по словам И. Липович: «…все эти 
приемы динамического футуризма и супрематизма мирно уживаются 
с мирискусничсекими принципами стилизации, с реалиями орнамента, со-
ставленного из современных предметов, но скомпонованного в привычную 
гирлянду»12. И Анненков, и Чехонин избегали сухости прямых линий, че-
редуя мелкие штрихи и точки, словно гравированные на металле с широ-
кими однотонными пятнами. С. М. Чехонин смело вводит одним из первых 
отечественных графиков (например, в иллюстрациях «А. Луначарский. 
Фауст и город» 1918) кубистические сдвиги формы и пересечения аб-
страктных плоскостей в свою декоративную графику с привычными для 
мирискусников классической символикой ампира и цветными узорами. 
Дух украшательства поколеблен под натиском динамики новых художе-
ственных форм. Многие композиции получили вихревое движение, шрифт 
Чехонина — наклонный, плоскостной, остроугольный словно вбирал энер-
гию, экспрессию лозунга революционных будней у Анненкова также ис-
пользуется как обрывки графических фраз, вылепленных скупым языком 
революционного лозунга «Вся власть учредительному собранию» — со-
здана иллюзия пространства от первого плана — трех контуров буржуев, 
угла дома с «мигающим» фонарем ко второму — двенадцать черных силу-
этов с винтовками на плечах движутся по набережной к мосту и к третьему 
плану — повисающий в ночи мост с заполонившим все небо (красными) 
стягами, полотнищами, со срезаемой краями листа, но легко угадываемой 
надписью: «Вся власть Учредительному собранию!». 

«Мировой пожар» — типичный пример конструктивистских и ку-
бофутуристских опытов освоения ритмов, движения, форм современности, 
свидетельство появления нового ощущения пространства и времени. Вре-
мя «настоящего» подчиняется интересам «будущего», «светлое будущее» 
стремятся приблизить за счет нигилистического отношения к «прошлому». 
Пространство подверглось деформации, как и человек, в нем находящийся. 
Оно уже не воспринимается из одной точки зрения, под одним углом зре-
ния, раскрывая прямую или обратную перспективу. Пространство вибри-
рует, «наслаивается», перетекает, неподвластно одномоментному 
восприятию, оно многомерно. В «Мировом пожаре» создается ощущение 
калейдоскопичности бытия за счет конкретности быта характерных дета-
лей; многочисленности и кокофонии — многоголосия агрессивно настро-
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енной процессии с черными штыками наперевес за счет троичности персо-
нажей в трехчетвертном и профильном повороте бюстов; пожара, охва-
тившего город в целом за счет нагромождения пластических ритмов 
и плоскостей, устремленных к центральной оси картинной плоскости бла-
годаря удвоению контуров и разнообразию представленных архитектур-
ных форм, не внушающих духа однообразия и пересчета. Это образец 
условно-символического рисунка Анненкова с использованием узорно-
четкого силуэта и динамики разных форм, линий, плоскостей и пятен круг-
лых, остроугольных, луковичных, квадратных, треугольных, крестообразных 
на белом поле бумаги. Как всегда, прорисованность отдельных элементов 
форм сочетается здесь с пластической недосказанностью, а разномасштаб-
ность и свободное расположение предметов на поверхности листа раздвига-
ют пространственные и временные границы образа. Контраст гнутых, 
переплетающихся линий и округлых, прямых форм формируют динамику 
образного строя всего произведения — стихии разбушевавшихся природных 
и исторических сил. Главные герои Блока — Катька, Ванька и Петька — со-
бирательные типы даны Анненковым в иллюстрациях полновесно и полно-
кровно, подсмотренные в московских кабаках в петербургских трущобах, на 
столичных улицах, они словно сошедшие сатиры и шаржи с полос многоти-
ражных газет, демонстрирующих стилевую неоднородность поэмы. 

Ритмически-стилевое богатство поэмы диктовало художнику своеобраз-
ное стилевое прочтение «Двенадцати». Мастер заменил классическую основу 
своей графики удвоениями, умножениями контуров (передающими движение 
формы), кубистическими сдвигами и угловатыми ритмами ломающихся линий 
в соответствии с параллелизмом поэтических разработок Блока, заменившего 
прежнюю символистскую мелодику почти футуристическими сдвигами рит-
мов и насыщая их частушечным просторечием, «угловатостью форм и объе-
мов». Анненков нашел и воплотил в больших страничных рисунках четкие 
портретные образы героев поэмы — Петрухи, Катьки. «Катька, — здоровая, 
толстомордая, страстная, курносая русская девка; свежая, простая, добрая — 
здорово ругается, проливает слезы над романами, отчаянно целуется»13, — пи-
сал А. Блок Ю. Анненкову. Такая она и у Анненкова, данная крупным планом, 
позирующая с норкой на плечах и бантом на шее и в волосах на фоне инте-
рьера ночного кабака с согбенными над столиками и бутылками и рюмка-
ми фигурами. Черный дверной проем оттеняет ее лукавство и жизнелюбие. 
В «Убийстве Катьки» нет подробного рассказа — факт убийства воплоща-
ется за счет стремительного движения перекошенных ртов, вытаращенных 
глаз, занесенного штыка (жеста вскинутой руки) и вытянутой в судороге 
руки жертвы. Здесь велико значение черных пятен, испещренного белыми 
линиями и точками, образующих пересекающиеся плоскости и линии. 
Здесь можно обнаружить любые из наработанных приемов Анненкова, со-
пряженные с экспрессией, сравнимой разве что с произведениями К. Кель-
виц, нагнетаемой ритмом слов стиха поэта 
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«Мертва, Мертва! 
Простреленная голова!» 

Графика и поэзия демонстрируют здесь свое небывалое единство, 
синтез искусств от бытийно-субстанциональных к условно-поэтическим 
формам переходит, где образные формы изнутри «оличняются», становясь 
выразителями рефлексии. Характерно, что Блок, впервые увидевший ри-
сунки Анненкова к своей поэме 12 августа 1918 года выделил средних 
«Пса» и «Убийство Катьки». Последний — в полной мере отразил кульми-
нацию стихийного разгула, исход страсти в поэме. «…относительно 
Ю. П. Анненкова, автора иллюстраций к «Двенадцати» Блока, то же логи-
ка книжной формы потребует самого безоговорочного признания и приве-
та. Вся конгениальность иллюстраций Анненкова к Блоку, — пишет 
А. А. Сидоров, — выступает особо разительно при сравнении Петербург-
ского издания с двумя заграничными вариантами «Двенадцати», выполне-
ны зарубежными представителями нашей графики. Берлинское издание 
«Двенадцать» с рисунками В. Н. Матюшина, хотя и недостойно по некоей 
небрежности и беглости своего строгого мастера, но все же лучше Париж-
ского издания Блоковской поэмы с довольно беспомощными беспредмет-
ными попытками М. Ф. Ларионова. Сравнение этих трех серий 
иллюстраций к единственно пока что гениальному претворению русской 
революции в поэзии дает исключительно интересные выводы»14. 

 Думается, что гарантом успеха Анненкова стала стилистическая 
близость проявления к Блоку, соавторский параллелизм мышления. 
«…в рисунках Анненкова каждая малейшая линия живет напряженной, 
существенной, богатой несказуемыми намеками жизни, в которой даже 
пропуск (отсутствие рта у персонажа первого рисунка) оказывается беско-
нечно характерным. Что иллюстрация в последнем счете может быть 
больше, чем реалистической, может подняться до степени символического 
обобщения и углубления текста, доказано здесь безукоризненно»15, — пи-
шет А. Сидоров. Анненков верен строгой графичности, виртуозности 
в совмещении черно-белого узорочья на плоскости мирискусников, их 
идее малотиражности изданий с именными и нумерованными экземпляра-
ми и с авторской раскраской небольшой части тиража, и парадного боль-
шого формата книги. Художник усвоил множество приемов украшения 
книги, разработанных мирискусниками от простого линейного орнамента 
до сложной фигурной композиции и стилизации орнаментики внутреннего 
убранства книги и модернизировал их. 

М. В. Добужинский — городоописатель, он любуется линией изги-
бов домов и переулков города, общей конструкцией слаженности его ан-
самбля, отдельными деталями, в целях создания изображения души 
Петербурга, его внутренних составляющих. При умело найденном силуэте, 
подчеркнутом ракурсе художник декорирует архитектурные ансамбли, 
придавая им монументальный музеефицированный характер с налетом 
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эпатажа повседневной жизни. Ассоциативный уровень, заложенный в го-
родских изображениях Добужинского создается благодаря удачному сопо-
ставлению деталей, характерных черт экстерьера, в единстве совместного 
органического «проживания» — души Петербурга. Добужинский, по словам 
Л. Розенталя, — «иллюстратор поэтических образов, живущих в его сознании, 
чем воплотитель того, что ему дает его зрительный опыт»16. Анненков острее 
вглядывается в действительность, нежели в мир собственной фантазии и у не-
го возникает желание сдвинуть, изменить имеющиеся реальные планы, вторг-
нуться в жизнь, нарушить устои обычного предметно-пространственного 
положения вещей и ход событий, подвергнуть анализу, «расчленить» неза-
вершенный быстро протекающий наяву исторический процесс, революцион-
ная суть которого едва уловима в калейдоскопе будней. 

Линейно-контурный в своей основе рисунок «Город» напоминает 
район Большой Зелениной улицы с выходом на Крестовский мост и Кре-
стовский остров, где жил Блок. Это Петербургская сторона. Изображение 
дано сверху, композиционно целостно с явно выраженным композицион-
ным центром — двумя виднеющимися вдали главками и крестами, оче-
видно бывшей Введенской церкви, что располагалась на углу Большой 
Пушкарской и Введенской улиц, направленным по диагонали от нижнего 
левого угла листа движением по перекрестным дорогам с шагающими две-
надцатью персонажами с винтовками, поддержанными извилистыми 
взвихренными линиями снежных вихрей, «метельными» точками и штри-
хами — своеобразными графическими параллелями текста («Разыгралась 
что-то вьюга»). Трактир Анненкова в «Грабежах» имеет точный юридиче-
ский адрес — трактир Иванова в тупике, образуемом улицей Рыбацкой при 
пересечении с Большой Зелениной, а убийство Катьки произошло на улице 
Рыбацкой, что на Петербургской стороне, где селился работный люд. 

 Изысканный стилизм и графизм обложек и виньеток М. Добужин-
ского и Д. Митрохина был ориентирован (больше) на любование певуче-
стью и нарядностью линий, тонко уловленным духом орнаментального 
искусства ушедших времен, чем на передачу сюжетов. В поэтических ри-
сунках М. В. Добужинского к «Белым ночам» Ф. Достоевского (1922) по-
чти исчезает фабульная сторона повести, перевоплощаясь в обобщенное 
лирическое состояние в ряде пейзажей спящего города. Петербург изобра-
жается в лаконичной и гибкой технике — черной тушью на грунтованной 
мелом бумаге с процарапыванием (рисунка иглой) пятна туши иглой до 
белого тона. Пустынный город, величавый и мрачноватый в призрачном 
освещении ночи, освобожденный от живых персонажей книги, представал 
как данность — «во плоти» холодноватой классической красоты.  

У Анненкова классическая красота архитектурного убранства города 
исчезает вовсе, он изображает петербургские трущобы, улицы города 
несут функции сценических площадок с самодвижущейся архитектурой. 
Художник дает «сдвинутое» изображение города, его деформированную 
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структуру, дойдя до эстетизации конструктивного скелета линии («Грабе-
жи», «Мировой пожар»). Иллюстратор «Бедной Лизы» Карамзина (1921), 
«Белых ночей» Достоевского (1922) Добужинский остается верен традициям 
мирискусников. И архитектурный пейзаж «Белых ночей» Достоевского как 
нельзя культивирует лучшие достижения и возможности их автора. Он расши-
ряет рамки духовных переживаний героев до пределов целого города, насы-
щая ими пространство Петербурга 40-х гг. XIX в., очеловечивая кривизну 
каналов, вертикальные и горизонтальные членения многоэтажных кварталов 
домов. Город странствующего мечтателя, город-сочувствующий, приближен-
ный к человеку даже в минуты своей величайшей холодности у Добужинского 
перспективно выстроен, климатически непостоянен, топографически узнава-
ем, исторически конкретен, лирически взволнован, эмоционально подвижен 
при внешней статике архитектурно-композиционного замысла.  

 У Анненкова условно-символический образ города сотворен из от-
дельных частей — труб, крыш, забора, стен, окон, эркера, рустовки фасада 
и т. п. («Буржуй на перекрестке», «Грабежи» и т.д.). Интерес к передаче 
эффектов искусственного света ведет Анненкова к максимальному абстра-
гированию от реального освещения, к конкретизации острохарактерных 
деталей. Методы художника, граничащие с обобщением и абстракцией, 
подчеркивание самого характерного в человеческом лице или предмете, 
умение сделать «деталь» носителем основного смысла причисляет Аннен-
кова к исканиям нового искусства, активно выразившимся на рубеже ве-
ков, преимущественно в начале XX века. 

 Таким образом, «Петербургская городская поэма» Ю. П. Анненкова 
характеризуется устойчивым равновесием формальной и образной струк-
тур графического исполнения в полном соответствии с текстом произведе-
ния Блока. Соавторство двух великих художников обеспечило книге 
долгую жизнь — как памятника эпохи революционных потрясений, где 
в полной мере раскрыт трагедийный фон звучания ведущих тем и идей со-
временности. Книжная форма бытования поэмы «Двенадцать» Блока по-
лучила свое графическое истолкование и завершилась как закономерное 
образование при искусном отношении страниц друг к другу, теста и иллю-
страциям, набора — к полям, шрифта — к заставкам и концовкам, демон-
стрировав высокую степень идеографического искусства книги при 
соблюдении архитектоники пространств внутренней организации издания. 
Блок и Анненков воссоздали дух революционных перемен, которые нес 
в себе XX век, и одновременно его разрушительные тенденции, абсурд-
ность ситуаций, в которых оказывался в нем человек. Они сохранили 
внешнее подобие реальности, насытив ее иррациональными силами, изоб-
ражая конкретное на фоне всеобщего и условного, достигнув органичного 
синтеза условности и предельной индивидуализации. В графическом ис-
кусстве оформления книги в 1910-х гг. стал заметен процесс, в котором 
под сомнение ставилось мирискусническое эстетство, орнаментальное 
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изящество, «типографская роскошь». Утверждались лубочная грубоватость, 
«самодельность» и резкая экспрессия. В литографированных иллюстрациях 
М. Ларионова, Н. Гончаровой, О. Розановой были напор и энергия, не до-
ступные каллиграфии художников-стилизаторов. Плавному бегу их пера фу-
туристы противопоставляли широкий фактурный штрих литографского 
карандаша, тяжелое сочное перо туши. 

Анненков стоит на перекрестке указанных тенденций, на распутье.  
Книга «Двенадцать» А. Блока, выпущенная издательством «Алконост» 

в Петрограде в 1918 году бесспорно является исторической ценностью, рари-
тетом, источником, объектом изучения, как явление непреходящего значения 
синтеза слова и рисунка при сохранении единства текста и формата, формата 
и шрифта, шрифта и бумаги. Иллюстрации условно можно разделить на ли-
нейно-контурные, линейно-контурные с тоновыми пятнами и линейно-
знаковые арабески. Не порывая полностью с традициями мирискусников 
в области оформления книги Ю. П. Анненков нашел графические эквивален-
ты революционной романтически-условно окрашенной поэтики А. Блока 
в их метафизическом измерении в пространстве иллюстрации, обогатив ее 
своими профессиональными открытиями, касающимися своеобразия графи-
ческой моделировки (линией, штрихом, точками, пятном) и имперсонально-
сти созданных образов (в основном, условно-знаковых). 

Эстафету подобных исканий продолжат художники последующих 
поколений вплоть до разнообразных течений европейского и русского 
авангарда. 

Таковы истоки, определившие образный строй, композиционную струк-
туру и особую индивидуальную манеру исполнения иллюстраций к Блоку у 
Анненкова, отличную от иллюстраций Матюшина, Ларионова, Телингатера, 
Дмитриевского, А. Гончарова, как более успешную попытку реализации твор-
ческого замысла поэта графическими средствами, в чем сказалось стилистиче-
ское родство душ символиста А. Блока и «вчерашнего мирискусника» 
Ю. Анненкова, нежели какие-либо другие попытки либо реалистического, ли-
бо чисто авангардистского подхода истолкования поэтики Блока. 
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Анастасия Великанова 
 

СИМВОЛИЗМ И НЕОКЛАССИЦИЗМ 
В РАННИХ ПРОИЗВЕДЕНИЯХ К. С. ПЕТРОВА-ВОДКИНА 

 
К. С. Петров-Водкин (1878–1939) — одна из самых значительных фигур 

в русском искусстве 20 века. Его творчество может с полным правом имено-
ваться явлением уникальным. Основываясь на художественных традициях 
прошлого и в то же время, остро воспринимая новейшие тенденции, синтези-
руя, казалось бы, несочетаемые вещи, он создал произведения глубокого ин-
дивидуального характера, привлекающие оригинальным видением природы 
и человека, особым восприятием мира, стремлением разгадать первопричины 
тех или иных явлений, понять смысл бытия. Петров-Водкин в полной мере 
проявил себя не только как художник-новатор, но и как талантливый педагог, 
теоретик искусства и писатель. Интерес к его фантастически универсальной 
личности и гениальному творчеству не угасает, открывая все новые грани та-
ланта мастера. Подтверждением этому служит недавняя выставка «Круг Пет-
рова-Водкина», проходившая в корпусе Бенуа Русского музея (2 июня – 
23 октября 2016 года), посвященная его педагогической деятельности и влия-
нию творческого метода на учеников и последователей. Произведения Петро-
ва-Водкина — не просто один из этапов истории русского искусства, но его 
символ, узнаваемый и ценимый во всем мире.  

Казалось бы, что нового, еще не открытого зрителю, можно сказать 
о творчестве известнейшего мастера, не повторив слова и мысли много-
численных авторов, изучавших его и писавших о нем. Но большинство ис-
следований, посвященных Петрову-Водкину, написано в советское время 
и, например, освещают дореволюционный период его творчества как 
неполноценное явление в сравнении с советским. Однако именно этот ран-
ний период представляет особый интерес в свете тех процессов, которые 
развиваются в исследовательской среде в настоящее время. Среди них — 
стремление выявить неоклассицистические тенденции и глубже изучить 
явление символизма в русской живописи первой трети 20 века. Все это 
подтверждается появлением научных трудов, посвященных неоклассициз-
му в России, проявившемуся наиболее полно и широко в архитектуре, но 
затронувшему и изобразительное искусство, появлением полноценных 
трудов о русском модерне и символизме. Литература о Петрове-Водкине, 
зачастую изобилуя сведениями, касающимися биографии художника, те-
матики тех или иных его произведений, содержит упоминания о художе-
ственных влияниях на его творчество, однако лишь немногие авторы 
уделяют должное внимание проблеме обращения мастера к традициям ев-
ропейского классического искусства, в частности Ренессанса.  
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Творчество любого художника не возникает из ниоткуда и имеет 
свои истоки, берущие начало в искусстве прошлых эпох либо в искусстве 
его современников. И неслучайно данное исследование имеет своей целью 
подробнее обозначить и проанализировать эти влияния и черты в произве-
дениях Петрова-Водкина.  

Рубеж веков в России — время необыкновенно кипучей художе-
ственной жизни, время художников Мира искусства, эпоха модерна с ее 
небывалым синтезом искусств. В это время в русское искусство проникает 
такое явление как символизм, в это же время здесь возникает неоклассици-
стическое направление. 

Символизм — явление обширное, проявившее себя как в изобрази-
тельном искусстве, так и в литературе и музыке. Это «направление, 
в первую очередь против позитивизма и эмпиризма второй половины 
XIX века. В его основе лежит идея двойственности мира…»1 Символисты 
стремятся проникнуть в суть вещей и явлений окружающего мира, кото-
рый представляется им полным необъяснимых тайн и загадок. Это стрем-
ление концентрируется в создаваемых ими неоднозначных образах, 
наполненных особым смыслом, интуитивно соотносящихся с явлениями 
реальности, но чаще имеющими довольно отвлеченный характер.  

Символизм наследует многие черты романтизма. Желание изобра-
зить катастрофу, действие стихийных сил природы, неведомой и загадоч-
ной, отражено во многих произведениях символистов. Все происходящее 
в мире приобретает у них мистическую окраску. Знаки, символы становят-
ся ключом к разгадке бытия, однако, ответ на многие вопросы навсегда 
скрыт от человека. Лишь смутная догадка, интуитивные предчувствия мо-
гут указать ему верный путь. Художники сознательно отдаляются от сю-
жетности. Проза буржуазного мира отталкивает их. Рубеж XIX–XX веков, 
характеризующийся военно-политическими конфликтами, ознаменован-
ный стремительным прогрессом во многих сферах человеческой деятель-
ности, давит на сознание творческих людей, заставляя искать свой 
неповторимый, индивидуальный путь в искусстве. Именно в это время 
развитие символизма достигает своего апогея.  

Европейский символизм берет свое начало еще в 18 веке, но расцвет 
его в живописи наблюдается во второй половине 19 века. Он связан с име-
нами таких художников как Пьер Пюви де Шаванн, Одилон Редон, Гюстав 
Моро во Франции; Арнольд Беклин, Ганс фон Маре — в Германии. Важ-
ной фигурой является Поль Гоген. Под влиянием вышеперечисленных 
французских художников возникает творчество группы наби во главе 
с Морисом Дени. По всей Европе складываются группировки художников 
символистской направленности, и работают талантливейшие мастера, чье 
искусство уникально и неповторимо.  

В России картина представляется иной. В живописи символизма 
в широком значении этого понятия не существовало. Лишь творчество та-
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ких художников как М. А. Врубель, В. Э. Борисов-Мусатов, объединения 
«Голубая роза» и, конечно же, Петрова-Водкина несет на себе его печать. 
И особенно важно отметить, что символизм последнего, вследствие его 
знакомства с западной живописью, носит на раннем этапе характер именно 
общеевропейский, чего нельзя сказать о сугубо индивидуальном искусстве 
Врубеля, ни о произведениях Борисова-Мусатова. Картины Петрова-
Водкина «Берег» и «Сон» из коллекции Русского музея (о них в основном 
и пойдет речь ниже) являются подтверждением этому.  

Что касается неоклассицизма в русской живописи первой трети 
XX века — он возник в недрах модерна, но выступает к нему авангардом, 
охраняя искусство от хаоса, грозившего ему в результате все большего слия-
ния с массовой культурой. «…Породив стилистику модерна «мирискусники» 
так и не смогли полюбить свое дитя, более того, вступили с ним — 
с «прибоем рынка» — в поединок, полагая, что разобраться в «началах 
и концах» все-таки можно, что существует связующая нить, выводящая из 
лабиринтов индивидуального и соборного, уродливого и прекрасного, функ-
ционального и бесцельного. Этой нитью стал неоклассицизм…»2, в том числе 
проявившийся, несомненно, в произведениях Петрова-Водкина.  

Чтобы понять, откуда взялись в произведениях Петрова-Водкина 
черты символизма и неоклассика, следует рассмотреть некоторые факты 
его биографии. Не углубляясь в описание всех событий, благодаря кото-
рым Петро-Водкин решил посвятить себя искусству (о них достаточно 
рассказано в литературе, посвященной жизни и творчеству мастера), сле-
дует отметить, что это, во-первых, сама художественная атмосфера, окру-
жавшая начинающего художника, а во-вторых, его ранние путешествия. 

Петров-Водкин изначально человек и художник, которого привле-
кают «вечные», глобальные темы земного, человеческого бытия. Обучаясь 
в петербургской Академии художеств, он понимает, что академизм и пере-
движничество вызывают в нем неприязнь. Все это приводит к тому, что 
в 1897 году Петров-Водкин переходит в Московское училище живописи, 
ваяния и зодчества, где его устремления и мечты воплощаются в реаль-
ность. Занятия у такого мастера как В. А. Серов, дружба с соучениками 
Павлом Кузнецовым, Петром Уткиным, Мартиросом Сарьяном — все это 
оказывает неоценимое влияние на развитие таланта Петрова-Водкина, по-
могает сформировать собственные взгляды на искусство.  

Кумирами творческой молодежи становятся в ту пору Врубель и Бори-
сов-Мусатов, которых, как отмечено выше, по праву можно считать первыми 
русскими живописцами символистской направленности. Неудивительно, что 
уже в середине 1900-х годов сверстники образовывают объединение «Голу-
бая роза», а работы их становятся неотделимыми от понятия символизм. 
Петров-Водкин не входит в эту группу, так как является все же рационали-
стом по своей природе. Рисунок был главной опорой его творчества, тогда 
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как «голуборозовцы» ценили, прежде всего, живописность, цвет. Изобра-
жение эмоций — вот главный смысл их искусства.  

Поездка в Европу становится одним из ключевых моментов в формиро-
вании искусства Петрова-Водкина. Там он начинает самостоятельную творче-
скую деятельность. Знакомство с произведениями классического европейского 
искусства, а также с новейшими направлениями в живописи Западной Европы 
обогащало художника в сфере его профессиональных знаний, интересов и со-
здавало прочную базу для развития его собственного творчества.  

Первой немаловажной остановкой на пути странствий Петрова-
Водкина становится Мюнхен, куда он приезжает весной 1901 года. Два ме-
сяца посещает он известную мастерскую Ашбе, а в 1905 году отправляется 
в Италию. Поездка в Италию стала для Петрова-Водкина одной из важ-
нейших страниц художественного образования, которое он не мыслил за-
вершенным без знакомства с наследием античности и Возрождения. 
В одном из своих писем он сообщает: «…поеду в Италию, где займусь 
осмотром, вернее, изучением памятников искусства; маршрут такой: Вене-
ция, Милан, Флоренция, Рим, Неаполь (Помпея), Генуя и т. д.»3. 

Петров-Водкин осознает и позиционирует себя исследователем 
и аналитиком. Восхищаясь, он не перестает рационально обосновывать 
свои пристрастия, избегая излишних эмоций и рассматривая эпоху Воз-
рождения как определенный этап в процессе развития искусства, стремясь 
систематизировать полученные новые знания. 

«На этом рубеже появляются мастера-цветочувствители, как Джотто, 
Мазаччо, Джорджоне и Беато Анджелико. Они как бы прочищают от замутне-
ния глаза людей. В их установках произойдет дальнейшее продвижение евро-
пейской живописи. в лице их европейская живопись получит цветовую базу, 
на которой сможет в дальнейшем нюансировать, анализировать и синтезиро-
вать явления, связанные с цветом»,4 — пишет он в повести «Пространство 
Эвклида», выступая не обыкновенным наблюдателем-любителем искусств, но 
исследователем-теоретиком. 

Для Петрова-Водкина мастера Ренессанса не являются безусловным 
совершенством и святыней, чудом и высшей, недостижимой для его со-
временников вершиной. Петров-Водкин четко осознает, за что он ценит 
их — за композицию, за колорит и прочее, порой сравнивая между собой, 
отмечая как достижения, так и погрешности и промахи.   

Поэтому неудивителен его интерес к Леонардо да Винчи, как к изоб-
ретателю нового, как к гениальному художнику-ученому и теоретику. 
«Греческая мера такта и средневековая необузданность в ощупывании 
предмета были в Леонардо да Винчи, — пишет он, — «Тайная вечеря» — 
одна из ритмичнейших вещей мировой живописи и одна из умнейших. Ни 
одного перебоя, ни одного композиционного узла, которыми грешит даже 
Микеланджело в своем «Святом семействе». Условность разбития персо-
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нажей на четыре группы, по три в каждой, и симметрия так скрыты жеста-
ми, типами и цветом драпировок, что их не замечаешь. <…>  

Ни один из мастеров не вызывал у меня такого отношения к себе, как 
Леонардо: я чередующимися периодами то принимал его, то отрицал»5.  

Но случается, что Петров-Водкин все же изредка отклоняется от сво-
ей линии ученого и аналитика: «Правда, есть мастера и вещи, которые не 
покидают нас никогда, но это уже личные склонности, так, например, 
встреча в галерее Брера с Джованни Беллини застряла во мне навсегда».6 

Один из исследователей творчества русского мастера отмечает, что 
«в отличие от многих русских художников, посещавших Италию и работав-
ших там, Петров-Водкин изучал не столько великих мастеров позднего Воз-
рождения, сколько художников Проторенессанса и раннего Возрождения 
и особенно Джованни Беллини, Пьеро дела Франческа, Чимабуэ, Мазаччо, 
Джотто. Его привлекла в их искусстве монументальная лаконичность образа, 
вызывающая в зрителе глубокие и ясные чувства. Добиться такого рода вы-
разительности можно было, лишь овладев пластически очень цельным 
и обобщенным рисунком».7  

На посещении Италии путешествия молодого художника не прекра-
щаются. За Италией следует Франция. Там разворачивается его практиче-
ская деятельность. Да и где еще, как не в Париже, мог он познакомиться 
с многообразием направлений современного западноевропейского искус-
ства? Здесь он проводит два года (с 1906 по 1908), работает в частных ате-
лье, в Академии Коларосси. Значительного прогресса Петров-Водкин 
достигает, прежде всего, в рисунке с натуры. Он писал позднее: «Я много 
рисовал в академиях. Кажется, нет той позы человеческой фигуры, которая 
не была бы зарисована в моих альбомах.»8 

В Париже художник создает и свои первые крупные картины симво-
листского содержания, одной из которых становится «Берег» (1908). Его 
не привлекает живопись Гогена, не волнует смелая деятельность фовистов. 
Он обращает свое внимание на явления уже уходящие, превращающиеся 
в достояние истории. 

Петров-Водкин вспоминал: «После <…> прогулки по Лувру недели 
на две я превращался в «классика» или, вернее, подражал классикам, пока 
разъедающая «философия наедине», присущая мне и моим ровесникам тех 
лет, не избавляла меня от гипноза веков и снова возвращала к близкому, 
современному. <…> В обход и Лувра и новейших течений я трусливо, 
словно из-под полы, любовался Пювисом де Шаванном. Серая перламут-
ровая гамма его «Бедного рыбака» напоминала мне Серова, под влиянием 
которого я находился»9. Влияние Пюви де Шаванна, символиста и пред-
ставителя модерна в его неоклассицистическом варианте на Петрова-
Водкина, действительно, огромно. Оно ощутимо и в картине «Элегия» 
(1906, местонахождение неизвестно) и, конечно же, в «Береге». Знаком-
ство с произведениями Мориса Дени также не проходит бесследно для ис-
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кусства начинающего живописца. Изображение девушек и женщин, по-
груженных в глубокие раздумья, встречается у вышеназванных мастеров 
достаточно часто. Рисунок, линия, изысканный силуэт играют в их работах 
первостепенную роль. Несомненным становится и влияние на творчество 
Петрова-Водкина работ очень популярного в то время швейцарского ху-
дожника Фердинанда Ходлера, с его стремлением слить воедино элементы 
классического и романтического. 

В апреле-июне 1907 года Петров-Водкин совершает поездку в Се-
верную Африку, где совершенствует живописное мастерство и знакомится 
с жизнью и нравами местных народов. Возвратившись в Париж, он полно-
стью погружается в работу над картинами символистского содержания, 
одной из которых становится «Берег». 

К концу 1908 года Петров-Водкин не видит более смысла оставаться 
за границей, и, обогащенный новыми знаниями, совершающий первые ша-
ги на пути высокого искусства, он едет в Россию, в Петербург, где и живет 
до конца своих дней.  

Конечно, начинающий живописец полон еще довольно смутных 
надежд на успех. Позднее в одном из выступлений он скажет: «Я не знал, 
за какой художественный нерв себя дергать, чтобы встать на свои соб-
ственные ноги».10 

Надо сказать, что Петербург с его неторопливой, более спокойной, 
нежели в Москве творческой жизнью, становится для рационалиста Петрова-
Водкина главным местом творческого действия, лучше отвечающим потреб-
ностям его искусства. Если в Москве борьба течений происходила в откры-
том виде, примером чему являлись многочисленные эпатажные выставки 
«Голубой розы», Салонов «Золотого руна» и «Венка», то в Петербурге про-
тиворечия назревали гораздо медленней. Здесь не наблюдается подобных ра-
дикальных событий в области искусства: авангард не заявляет еще о себе 
сколь-нибудь громко, а живописный символизм находится в упадке. Конеч-
но, в этой ситуации появление в столице полного свежих исканий и стремле-
ний молодого талантливого мастера не остается незамеченным. 

В культурной жизни Петербурга значительную роль в то время играл 
художественный критик, издатель журнала «Аполлон» Сергей Маковский. 
Работы Петрова-Водкина производят на него глубокое впечатление, и он 
представляет произведения «африканского» цикла художника на организо-
ванной им выставке «Салон». «Берег» и другие парижские картины масте-
ра экспонируются в это же время в Москве на Втором Салоне «Золотого 
руна». Вслед за этим последовало участие Петрова-Водкина в Шестой пе-
тербургской выставке Союза русских художников. Однако первым по-
настоящему важным событием для него была его персональная выставка 
«Париж — Пиренеи — Бретань — Африка», организованная тем же 
С. Маковским осенью 1909 года. 
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Критика отмечает не только «экзотическую» тематику работ Петро-
ва-Водкина, но и несомненный дар рисовальщика, монументальность, при-
сущую его творениям. Ему сопутствует успех. 

Чем особенно важен данный период искусства художника — это созда-
ние картины «Сон». Работу над ней он завершает в 1910 году. Экспонирование 
ее сопровождается горячей полемикой между современниками Петрова-
Водкина, что, конечно, указывает на ее особое значение в творчестве мастера. 

Как уже было отмечено, «Берег» был закончен художником 
в 1908 году, когда его пребывание в Париже уже подходило к концу. Не-
удивительно, что эта картина содержит в себе четко выраженные черты 
именно французского символизма. На холсте изображены молодые жен-
щины и девушки — их семеро, сидящие на берегу большого водоема. Уже 
сама эта тематика наводит на мысль о том влиянии, какое оказало на Пет-
рова-Водкина искусство Пьера Пюви де Шаванна, конкретно — его рабо-
ты «Девушки на берегу моря» (Париж, Лувр), а также — Мориса Дени. Не 
стоит отрицать и воздействия на начинающего художника произведений 
Борисова-Мусатова с его стремлением к созданию тонких, элегических об-
разов. Видно, что молодой Петров-Водкин находится еще только в поиске 
пути, ведущего к оригинальному творчеству, неповторимости и узнавае-
мости. В «Сне» уже будет присутствовать оригинальность и индивидуаль-
ный почерк, но в «Береге» это почти не проявлено. Сам облик героинь, 
облаченных в одежды подобные античным, полуобнаженных и совсем 
нагих (на заднем плане), спокойствие и сосредоточенная задумчивость, по-
груженность в себя, делают их очень близкими шаванновским и мусатов-
ским образам. Использование в «Береге» античных мотивов показывает 
стремление Петрова-Водкина следовать формам классического искусства. 
Поэтому так любимо им творчество неоклассициста Шаванна. 

Смысл изображенного Петровым-Водкиным туманен и неясен. Худож-
ник даже не пытается растолковать его. Видно, что в первую очередь начина-
ющий мастер преследует чисто изобразительные задачи, и форма здесь 
главенствует над содержанием. Русаков пишет, что «жанровому, казалось бы, 
мотиву отдыха у моря нескольких женщин художник сообщает значитель-
ность некоего таинства, священнодействия»11. И действительно, неестествен-
ность, застылость движений и поз героинь придает всей сцене характер, 
исключающий какую-либо реалистичность, правдоподобность. Они предста-
ют перед зрителем, как загадочное видение, околдовывая своим спокойствием 
и таинственностью. Ощущение тишины, рождаемое статичностью фигур, уси-
ливают плавные линии пустынного пейзажа; совершенно ровная гладь воды, 
камни и горы, абсолютно лишенные всякой растительности. 

Общую гармонию нарушает напряженный жест сжатых рук сидящей 
на камне юной девушки. В ее облике уже чувствуется острота, которая 
всегда отличает образы зрелого периода творчества Петрова-Водкина. 
В ней нет обращенности вглубь себя, тихой сосредоточенности, присущей 
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другим героиням «Берега». Глаза девушки открыты, несколько пытливы. 
Лицо жизненно. В результате, образ приобретает довольно реалистичный 
характер. Возможно, взгляд ее обращен к сидящей на камне женщине, все 
существо которой овеяно едва заметной печалью. Возникающий при этом 
немой диалог вносит в общую безмятежность действа элемент драмы, 
предчувствие неизведанного. 

Картину вряд ли можно с уверенностью назвать аллегорической, так 
как Петров-Водкин не дополняет образы деталями и атрибутами, послужив-
шими бы ключом к разгадке ее содержания. В «Сне» оно уже будет носить 
характер аллегории, будет готово для осмысления и толкования. В «Береге» 
же стремление выразить впечатления, полученные при знакомстве с европей-
ской живописью, главенствуют над всем остальным. Поиск стиля и формы 
становится для начинающего художника первостепенным на данном этапе. 

Характерной для Петрова-Водкина уже в этой работе становится тяга 
к монументальности. Он выбирает большой (128 × 159 см.) горизонталь-
ный формат, мыслит крупными плоскостями. Отсутствие мелких деталей, 
предпочтение живописи рисунку, линии, отточенность, изысканность си-
луэтов позволяет говорить о сходстве «Берега» с декоративным панно. 
Большие цветовые поверхности заключаются в строгие линеарные рамки 
и почти не влияют друг на друга. В результате, изображение получает осо-
бую весомость и значимость, напоминая своей масштабностью стенопись. 
Эти качества еще отчетливей зазвучат в «Сне», композиция которого более 
лаконична, уравновешенна и выверена. 

Что касается композиционного построения картины «Берег», то оно 
представляется несколько схематичным. Пять женских фигур первого плана 
расположены таким образом, что образуют правильный эллипс. Дуга его огра-
ничивает и две обнаженные фигуры заднего плана. Такая замкнутость сообща-
ет всему изображению статику, а действию размеренность и монотонность. 

Надуманность композиции видится еще и в том, что ее созданию 
предшествовало выполнение большого количества натурных штудий мо-
делей, многие из которых воплощены в картине без каких-либо суще-
ственных изменений. Правда, подготовительные рисунки, выполненные 
мягким материалом — углем, гораздо живее и непосредственнее закончен-
ных образов с их замкнутыми силуэтами и застылыми жестами. Особенно 
хорош по пластике и выразительности рисунок сидящей молодой девушки, 
принадлежащий собранию Русского музея.  

Несмотря на все недостатки, композиция «Берега» имеет одну нема-
ловажную черту, в которой воплощено особое видение художником окру-
жающего мира, развившееся позже в целую концепцию. Это стремление 
охватить взглядом всю землю, объять необъятное. Так, любое событие 
приобретает у него небывалый масштаб, часто общемировое значение, но 
на данном этапе — лишь возвышается над повседневностью и заключает 
в себе некий таинственный смысл. Все пространство картины занято круп-
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ными фигурами женщин на фоне земли, гор. Небу здесь не отводится ме-
ста совсем. У зрителя складывается ощущение, что он видит все действо 
свысока. Пейзаж приобретает при этом значительность панорамы. Все эти 
композиционные приемы опять же усиливают монументальность произве-
дения и масштабность изображенной сцены. 

Стоящая на коленях женская фигура держит на себе всю композицию. 
Она размещена так, что голова ее оказывается прямо в центре, и выделена то-
ном одеяния, более плотным и насыщенным. Относительно нее расположены 
остальные фигуры. Сидящие на камнях женщина и молодая девушка находят-
ся справа и слева от нее. Схожесть их поз и размещения не только уравнове-
шивает композицию, но и вносит в нее известное однообразие. Изображения 
стоящих женщин фланкируют, в свою очередь, фигуру сидящей на камне.  

Первый план картины оживлен ритмом тщательно выписанных 
крупных и мелких морских камней. Пестрая галька контрастирует с ло-
кальными поверхностями больших валунов. Это, пожалуй, самая значи-
тельная из тех немногочисленных мелких деталей картины, что призваны 
разнообразить ее композицию.  

Колорит картины прозрачен и приглушен. Хотя Петров-Водкин 
и здесь берет за основу творчество Пюви де Шаванна, достичь такой звуч-
ности цвета, какая присуща последнему, ему еще не под силу. Живопис-
ный слой «Берега» очень тонок. Через него хорошо заметна структура 
холста. Художник работал жидко разведенными красками, еще совсем не-
смело. Подобная тонкость красочной поверхности указывает и на освоение 
художественного метода Борисова-Мусатова, чьи картины напоминают 
гобелены вследствие явно просматривающейся поверхности холста. 

«Берег» написан в холодноватой серебристо-песочной гамме. Все 
цвета приглушены настолько, что даже контрастные их сочетания остают-
ся сглаженными и невнятными. Несомненно, это способствует передаче 
ощущения тишины и покоя, делая атмосферу призрачной, словно окутан-
ной таинственной дымкой. Общую гармонию не нарушает и соседство 
контрастных цветов в одеждах двух женщин — сидящей на камне и стоя-
щей рядом с ней. Зеленый цвет облачения первой неярок и разбавлен теп-
лыми оттенками, через ткань словно просвечивает ее обнаженное тело. 
Красно-коричневое одеяние другой — незвучно и также не нарушает об-
щую атмосферу. Несмотря на то, что цвета одежд практически не взаимо-
действуют между собой (а это, как уже отмечалось, роднит картину 
с декоративным панно), гамма произведения кажется почти монохромной. 
Лишь облачение женщины, стоящей на коленях, держащей на себе компо-
зицию, написано наиболее плотно и насыщенно. Здесь, на первом плане, 
в россыпях морских камней, присутствуют отголоски цветов, какими трак-
тованы одеяния женщин. Тут больше теплых тонов, как и требуют того за-
коны воздушной перспективы. На дальнем же плане, в изображении 
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пейзажа, соответственно преобладают холодные оттенки. Серебристо-
голубые горы сообщают всему действию особый поэтический характер. 

Светотеневая моделировка фигур в «Береге» весьма условна. Холодные 
тени и теплые полутона на обнаженных частях тел женщин выявляют объем, 
но довольно невыразительно. Формы больше тяготеют к плоскостности. Лица 
также неясны и лишены какой-либо острой портретной характеристики. 

Безусловно, все рассмотренные черты, присутствующие в данной 
картине, с достаточной полнотой повествуют о художественных склонно-
стях и предпочтениях молодого Петрова-Водкина — символизме и мо-
дерне в формах классического искусства. Несмотря на то, что это одно из 
первых крупных произведений мастера, да еще и написанное под влиянием 
европейских живописных течений, в нем уже звучат ноты своего соб-
ственного творческого «я». Еще яснее они определились в картине «Сон», 
ставшей своего рода вершиной раннего периода искусства мастера. 

Осенью 1909 года в Петербурге Петров-Водкин начинает работу над 
картиной «Сон». На суд публики она представлена в 1910 году.  

Так же, как и «Берег» картина носит символическое содержание, однако 
уже гораздо более открытое для интерпретации. В отличие от других ранних 
работ, «Сон» не заключает в себе заметных реминисценций творчества Пюви 
де Шаванна. По своей пластической выразительности произведение ближе 
к искусству Фердинанда Ходлера, швейцарского монументалиста, получивше-
го в это время широкую известность, как в Западной Европе, так и в России. 

Как отмечают многие исследователи творчества Петрова-Водкина, со-
здавая это полотно, он обращается к творению великого мастера итальянско-
го Возрождения — Рафаэля. Композиция и аллегорический смысл его ранней 
картины «Сон рыцаря» (ок. 1500 г.) ложится в основу нового произведения. 

Ранняя вещь Рафаэля отмечена тонкой поэтичностью и искренностью 
чувства. Она посвящена теме нравственного выбора человека, раскрывающей-
ся посредством аллегории. Слева, у головы безмятежно спящего рыцаря воз-
никает Паллада, олицетворяющая собой добродетель и мудрость, справа, 
у ног — Венера — символ земных удовольствий и порока. 

Древо, символизирующее жизнь и познание, возвышается за спиной 
рыцаря, разделяя композицию на две абсолютно равные части. Так, строгой 
симметричностью и уравновешенностью композиции Рафаэль подчеркивает 
равенство власти той и другой силы над человеком. Лишь пробудив свое со-
знание от глубокого сна, он может сделать нужный выбор, отдав свое пред-
почтение духовному и возвышенному, либо земному, чувственному. Пока 
душа и разум человека спят, выбор неосуществим. Наверняка, поэтому лица 
всех трех персонажей лишены эмоций, умиротворены, ибо все они находятся 
более в гармонии и взаимосвязи друг с другом, нежели в противостоянии.  

Крупные фигуры, изображенные на первом плане — словно оправа для 
открывающегося взору панорамного пейзажа, вторящего спокойствию персо-
нажей. Природа безмятежна и свежа, наполнена утренней прохладой. Синие 
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дали растворяются на горизонте, погружая и зрителя в состояние тихого уми-
ротворенного созерцания. Пейзаж здесь имеет то же значение, что и любая из 
изображенных фигур. Он изобилует деталями и подробностями, подсмотрен-
ными из реальной жизни: по дороге, ведущей к небольшому поселению, не-
спешно движутся всадники; далее находится река, с переброшенным через нее 
мостом; на вершине холма на горизонте возвышается старый замок. 

Так, в этой вещи Рафаэлю полнее и убедительнее удается передать 
состояние гармонии и единства человека и природы, чем глубину фило-
софских рассуждений о жизненном пути и моральном выборе.  

Если рафаэлиевский «Сон рыцаря» по размерам близок скорее к ми-
ниатюре, то Петров-Водкин снова избирает для картины большой холст 
горизонтального формата. Фигуру спящего юноши он перемещает влево. 
Его поза отдаленно напоминает положение рыцаря с произведения Рафаэ-
ля. Вправо от центра сдвинуты фигуры молодой девушки и женщины, 
опирающихся на большой камень.  

Петров-Водкин обнажает своих персонажей, обнажает и пейзаж, 
в котором они существуют. Отсутствие деталей и подробностей придает 
изображенному большую монументальность, фигурам — поистине микелан-
джеловскую скульптурность и весомость. Такой лаконизм делает компози-
цию цельной, устойчивой, но полной внутреннего напряжения. Петров-
Водкин заключает изображаемое в жесткую, четкую форму. Внимание к ри-
сунку, к цельности формы — всему этому учится художник у мастеров Ре-
нессанса. «Его привлекала в их искусстве монументальная лаконичность 
образа, вызывающего в зрителе глубокие и ясные чувства. Добиться такого 
рода выразительности можно было, лишь овладев пластически очень цель-
ным и обобщенным рисунком»12. Поэтому характерно, что пред тем как при-
ступить к работе над картиной, Петров-Водкин выполняет множество 
подготовительных штудий. В них он достигает высокой степени выразитель-
ности движения и передачи пластики. Они отличаются свободой и легко-
стью, которой не хватает фигурам самого произведения. 

В отношении к цвету Петрова-Водкина можно усмотреть влияние ма-
стеров Кватроченто. Колорит картины предельно лаконичен. Цвета не взаимо-
проникают друг в друга, образуя локальные пятна. Форма становится 
подобием раскрашенной скульптуры. Теплые охристые и розовые оттенки, ка-
кими написаны тела персонажей и какие присутствуют в пейзаже (преимуще-
ственно на первом плане) и холодные зеленовато-голубые — в изображении 
скал, камней, неба и вулкана — сведены к гармоничной согласованности. 
Темные скалы создают резкий контраст со светлыми, теплыми человеческими 
фигурами. Благодаря этому, в картине возникает четкий, последовательный 
ритм, сообщающий упорядоченность всему действию.  

Мазки кисти почти незаметны, красочный слой тонок, но плотен. Ничто 
не должно действовать в ущерб рисунку, который здесь имеет еще основное 
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значение, хотя Петров-Водкин все ближе подступает к выработке знаменитого 
принципа «трехцветки», когда он сводит свою цветовую палитру к минимуму.  

В картине «Сон» незащищенность обнаженного юного тела, неловко 
раскинувшегося на холодных камнях, рождает ощущение какого-то беспокой-
ства и несовершенства. С напряжением ждут пробуждения юноши молодая 
девушка и женщина. Неслучайно над фигурой спящего художник изображает 
курящийся вулкан, властвующий над пустынным, холодным, полностью фан-
тастическим, в отличие пейзажа, характерного для картины Рафаэля, ланд-
шафтом. Все вместе вызывает чувство надвигающейся катастрофы, 
непредвиденного события. Состояние сна приобретает черты летаргии, черты 
таинственного положения человека между жизнью и смертью, когда происхо-
дит процесс его духовного перерождения, подготовка к встрече с новой реаль-
ностью. Очевидно, что пейзаж помогает раскрыть содержание картины.  

Интерес к грандиозным, стихийным явлениям природы, предвещаю-
щим катастрофу, проявляется в личности Петрова-Водкина именно в Италии, 
когда он поднимается на Везувий, прямо к жерлу находящегося в повышен-
ной активности вулкана. «Трудно мне сейчас описать мое состояние, но, ко-
нечно, я был в экстазе; может быть, словами «героическая торжественность» 
можно было назвать охватившее меня чувство на живой, трепещущей зем-
ле…И никакого страха, ни малейшего сознания опасности не чувствовал я. 
Мелки были всякие соображения и ощущения, кроме одного, захватившего: 
двинулся космос и треплет, и мчит меня в его ритмах небывалых, незнако-
мых мне. И земля, которую я знал до той поры, оказалась иной… 

<…> Никаких связных мыслей у меня не было, но восторг мой не 
прекращался. Пусть разлетится земля вдребезги подо мной: я еще дальше, 
глубже сольюсь с пространством… 

Конечно, это было действие настоящей, органической красоты, красо-
ты мирового события, где все в совершенной, законченной форме слилось 
в удивительной силы образ… В это время на фоне космического величия по-
явился человек»13 , — так описывает свои впечатления художник. Тайны, 
скрытые в природе, в земном бытии, влекут мастеров, чье творчество несет 
символистский характер, с непреодолимой силой. На Везувии Петров-
Водкин ощущает прилив творческой силы. Природа словно подпитывает его 
энергией, которой он видит лишь единственное применение — искусство.  

В «Сне» чрезвычайно сильны отголоски этого итальянского впечат-
ления. Наличие аллегории здесь безусловно. Однако ее расшифровка пред-
ставляется более неоднозначной, чем у Рафаэля. Существуют две 
интерпретации изображенной Петровым-Водкиным сцены. Одну — фило-
софскую, касающуюся проблемы выбора пути, по которому пойдет чело-
век в мире добра и зла, дает Александр Бенуа — один из самых тонких 
художественных критиков начала ΧΧ века. Другую, носящую заострен-
ный, социальный характер, озвучивает сам мастер, спустя уже много лет 
после завершения работы над «Сном».  
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Бенуа толкует смысл изображенного так: «На обновленной земле 
спит человеческий гений, поэтическое сознание. Пробуждение его стере-
гут две богини, вечно сопутствующие творчеству. Розовая, юная, робкая, 
болезненная Красота и крепкое, смуглое, здоровое Уродство. В их объяти-
ях, в их общении гений найдет полноту понимания жизни, смысл вещей»14. 

Позднее же толкование Петровым-Водкиным своего произведения 
выглядит иначе: «Время его написания — это…типичнейшее состояние 
сна, паралич политический и моральный, который после 1905 года, в годы 
реакционных настроений, дошел до рубежа. Жизнь застряла, остановилась. 
В такую форму у меня вылилось это состояние тишины сна»15. 

Несомненно, такое объяснение заманчиво и привлекательно. Однако 
оно представляется скорее уже более поздним переосмыслением художни-
ком своей ранней работы. Интерпретация же Бенуа видится обоснованной, 
так как отвлеченно-философское восприятие мира было характерной чер-
той символистского искусства того времени. Тем не менее, в любом слу-
чае, Петров-Водкин стремится выйти за рамки традиционной ренессансной 
аллегории, что проявляется в общем стилевом и смысловом строе «Сна».  

В своей картине мастер создает законченный, логично организован-
ный мир картины. Она делает его знаменитым, становится вершиной ран-
него этапа искусства мастера. На ее примере можно говорить о достаточно 
внятном проявлении индивидуального творческого начала у Петрова-
Водкина, в сложении которого немалую роль сыграло знакомство с произ-
ведениями итальянского Возрождения. 

Черты, характеризующие картину «Сон», указывают на ощутимый про-
гресс, произошедший в творчестве Петрова-Водкина за довольно короткий 
промежуток времени (с 1908 по 1910 годы).  Произведение еще очень близко 
«Берегу», но имеет массу преимуществ, как и в чисто формальном, компози-
ционном плане, так и в том, как раскрывается его содержание. «Берегу» еще 
недоставало цельности, достигнутой художником в картине «Сон», но в нем 
уже были заложены основы, требовавшие лишь своего последующего успеш-
ного развития. В «Сне» художник создает законченный, логично организован-
ный мир картины, поэтому она и считается по праву вершиной раннего этапа 
искусства мастера. На ее примере можно говорить о достаточно внятном про-
явлении индивидуального творческого начала у Петрова-Водкина. Присут-
ствие же и в «Береге» и «Сне» неоднозначного, философского смысла 
определяет символистскую направленность и последующих работ мастера, 
принявшую оригинальную, неповторимую художественную форму. 

Увлеченность рисунком, постоянный поиск лаконичной, ясной фор-
мы и символического образа, проявившиеся уже после его ранних путеше-
ствий, навсегда приживаются в творчестве Петрова-Водкина. Обращаясь 
к разным традициям, — будь то искусство Ренессанса, древнерусская ико-
нопись или современные направления — он подмечает в них общее и ор-
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ганично сочетает в своих произведениях, создавая, таким образом, непо-
вторимый художественный язык, уникальные по своей сути образы.  

Так, при взгляде на картину «Мальчики» (1911), вспоминается не толь-
ко матиссовский «Танец», но и известная гравюра Антонио Поллайоло «Бит-
ва голых» (ок. 1470–1475 гг.). В остроте движений и угловатости 
обнаженных фигур мальчиков Петрова-Водкина угадываются черты, прису-
щие манере этого знаменитого флорентийского мастера Кватроченто. «Ни 
в чем многосторонний талант Антонио не проявился так ярко, как в изобра-
жении обнаженного человеческого тела в моменты высшего физического 
и эмоционального напряжения»,16  — отмечает А. В. Степанов. А Петрова-
Водкина все больше привлекает проблема выражения движения, способного 
остро и четко передать эмоциональное состояние персонажа, поэтому обра-
щение к примерам классического искусства как никогда целесообразно.  

Конь в «Купании красного коня» обладает монументальностью и си-
лой мощных скакунов Паоло Учелло и Пьеро делла Франческа. Образ ма-
тери («Мать», 1915) отсылает не только к образам древнерусской 
живописи, но и к мадоннам любимых Петровым-Водкиным Леонардо да 
Винчи и Джованни Беллини. Сходство проявляется в самом положении 
фигур, в ясности их форм, в чистоте и возвышенности чувств персонажей, 
в способах применения элементов пейзажа, когда мать и дитя представле-
ны в интерьере, имеющем окно, через которое открывается вид на дали.  

В картине «Девушки на Волге» (1915, ГТГ) стройные, вытянутые си-
луэты статичных и монументальных фигур заставляют вспомнить фрески 
мастеров Кватроченто, особенно уже упомянутого Пьеро делла Франческа 
или Фра Беато Анджелико. Объемные прямые складки одежд и сама рас-
становка фигур (по принципу фриза) указывает на обращение Петрова-
Водкина к ренессансным фрескам. «Сюда же восходят и лимонно-желтые 
и голубые тона, не встречавшиеся в древнерусской живописи»17. 

И каждая из этих картин лишена сюжетности и повествования, но за-
ключает в себе символический смысл, выражаемый красотой, ясностью 
и цельностью композиции, линий, форм и цветов.  

К «Берегу» и другим ранним своим произведениям Петров-Водкин 
относился чрезвычайно критично. Неуверенность и неудовлетворенность 
мастера своими поисками была настолько сильна, что некоторые работы 
он собственноручно уничтожал (к примеру, картину «Колдуньи», после 
экспонирования ее вместе с «Берегом» на парижском Осеннем салоне 
1908 года). То, что «Берег» был сохранен художником, указывало на опре-
деленную ценность его для искусства Петрова-Водкина. Он осознавал 
присутствие в ней удачных моментов, хотя и скромно писал в статье 
1936 года «Путь художника» следующее: «Видеть себя на стенах огромной 
высоты чрезвычайно поучительно: замечаешь все свои промахи, сравнива-
ешь себя с другими, определяешь свой удельный вес. Себе я показался по-
чти невесомым. Мне стало ясно: к «Колдуньям» в будущем мне вообще 

166 



возвращаться не следует; в «Береге» единственно ценным оказалось изоб-
ражение морских камешков с их индивидуальными отличиями и толковым 
размещением одного возле другого…»18 

Таким образом, по настоящему ценной для Петрова-Водкин является 
работа, начатая им в России. Первым плодом ее и становится картина «Сон», 
выглядевшая значительной не только в глазах многих современников масте-
ра, но и в его собственных. Как только художник представляет картину на 
суд публики (выставка «Союза русских художников), в печати начинается 
полемика, носящая достаточно ожесточенный характер. Уже то обстоятель-
ство, что с критикой и поддержкой выступают самые передовые деятели ис-
кусства, указывает на особо важное положение «Сна» в художественной 
жизни того времени. С резкими, несправедливыми обвинениями Петрова-
Водкина в декадентстве обрушивается сам И. Е. Репин (письмо в редакцию 
«Биржевых ведомостей» — «Критикам искусства). Он видит в картине вызов 
всему демократическому реализму и возмущается до такой крайней степени, 
что принимает за работы художника многие произведения «передовой моло-
дежи» и не стесняется выражений, называя Петрова-Водкина «безграмотным 
рабом», «неучем», подражающим «недоучкам Матиссу и Гогену». В полеми-
ку с Репиным с горячей защитой художника выступили А. Бенуа, Л. Бакст, 
считавшие картину «Сон» значительным событием года, ценившие в ней 
композиционную и стилевую целостность и выразительность и понимавшие 
ее глубокий философский смысл.  

Дискуссии велись на протяжении нескольких месяцев и принесли 
Петрову-Водкину скандальную славу. Все это было чуждо и противно ма-
стеру, но не умерило его тяги к творчеству. В письме к Л. А. Радищеву он 
пишет: «Я лично люблю свою последнюю картину и верю в нарождение 
самого себя, в опрощение языка в ней — аксессуаров и цвета. Но, знаете, 
очень мечтаю среди этого сгинуть, скрыться надолго отсюда — и работать 
в тишине, чтоб не трепалось имя и образы» 19 . В письме же Петрова-
Водкина к матери можно увидеть следующие строки: «Нынешний год 
с моей картиной «Сон», сделавшей меня известным и в большой публике, 
этот год вздернул меня совсем на дыбы и за каждый мазок ответственным 
больше, чем раньше…»20 

Описанные события не проходят бесследно для мастера. Он обретает 
уверенность в правильности выбранного им творческого пути, берущем 
начало в полотнах «Берег» и «Сон». Данные работы заняли достойное ме-
сто в экспозиции Русского музея и позволяют зрителю увидеть, как фор-
мировалось искусство Петрова-Водкина и какие влияния оно испытало на 
себе в годы его творческого самоопределения.  

Обращение художника к символизму и классике, впервые прозву-
чавшее в этих картинах, позволило найти ему свой неповторимый путь 
в искусстве. Две эти тенденции органично сочетаются в его произведени-
ях — ведь классицизм сам по себе довольно символичен, а символ и алле-

167 



гория как нельзя боле полно раскрываются в классической строгой форме. 
Впитав в себя эти, казалось бы, совершенно разные явления, он создает 
свой собственный художественный язык и стиль.  
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Юрий Бундин 
 

 
ПОЭТИКА ХУДОЖЕСТВЕННОГО ОБРАЗА 

В ИСТОРИЧЕСКОМ КОНТЕКСТЕ КАРТИНЫ 
(Еще раз о творчестве К. С. Петрова-Водкина и его современников) 

 
Повышение роли искусства как фактора общественного развития со-

временной России побуждает вновь переосмыслить исторический опыт со-
ветской живописи 30–40-х годов прошлого века. Чтобы понять этот опыт 
в контексте новейшего времени, надо погрузиться в то время, попытаться 
поставить себя на место художника, проникнуться его умонастроениями 
и духовными исканиями. Только так можно понять истоки неравнодушия 
художника к окружающей его действительности, мотивы творчества, 
смыслы, которые он хотел выразить и донести людям, его персональную 
ответственность за свои произведения.  

Чтобы проникнуться тем, чем было обусловлено и в чем выражалось 
неукротимое желание быть вместе с народом, вместе страдать и радовать-
ся, быть частью большой общественной силы необходим системный ана-
лиз творчества, позволяющий раскрыть поэтику художественного образа 
в историческом контексте создания картины.  

Под системным анализом понимается рассмотрение исследуемого 
предмета (явления, события, процесса) во всем многообразии его внутрен-
них и внешних связей. При этом анализ отношений предмета с внешней 
средой позволяет определить его смысл и назначение, а познание совокуп-
ности образующих его элементов и их структуры — механизм производ-
ства того самого интегративного качества (свойства), не присущего 
каждому элементу в отдельности, и характеризующего предмет как целое. 

Так, разбирая часы на отдельные винтики, шестереночки, пружинки 
и т. п. и изучая отношения, в которые они вступают, будучи элементами 
целостного механизма, мы определяем его устройство. Однако понять, что 
это устройство предназначено для измерения времени мы можем, лишь 
изучив его взаимоотношения с внешним миром. 

Аналогичным образом, исследуя произведение искусства, мы определя-
ем, какие изобразительные средства (пятно, линия, форма, цвет, свет) и компо-
зиционные приемы использовал художник при создании живописного образа. 
Однако понять смысл и назначение образа, то, что художник хотел сказать им, 
мы можем, лишь рассмотрев произведение с учетом личности автора и време-
ни его создания, предшествующей и последующей истории общества. 

При этом, необходимо иметь ввиду, что произведение искусства, 
в отличие от научной модели, предполагает многозначность трактовок об-
раза, которые определяются субъективными характеристиками субъекта 
восприятия — зрителя. Но в том и состоит преимущество произведения 
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искусства перед научной моделью, что оно показывает, а не доказывает ис-
тину. Имеет своей сверхзадачей не объяснить предмет (явление, событие, 
процесс) при помощи логических умозаключений, а побудить к размышле-
нию по его поводу, превратить зрителя (слушателя) в неравнодушного собе-
седника, раскрыть его творческие энергии. 

С учетом изложенного, супрематизм К. С. Малевича, звучащие краски 
В. В. Кандинского, аналитическая живопись П. Н. Филонова возникли не на 
пустом месте, и не были субъективной выдумкой раскрепощенного сознания. 
Начало XX века характеризовалось бурным развитием промышленного про-
изводства, науки и технологий, сменой социально-экономических укладов, 
глобальными политическими катаклизмами, качественными сдвигами об-
щественного сознания. Проникновение науки в тайны мироздания, с одной 
стороны, бурное развитие техники фотографии, с другой, обусловили опре-
деленный кризис реалистического искусства, побудили художников 
к поиску иных сфер приложения изобразительных средств, соответствующих 
духовным вызовам эпохи, собственного углубления в основы живописного 
мастерства. Попытки К. С. Малевича философствовать пластическими фор-
мами, размышлять о сущем, привели к появлению супрематизма. Благодаря 
плодотворным экспериментам музыцирования красками, В. В. Кандинский 
стал родоначальником абстракционизма. А упорство П. Н. Филонова «прове-
рить гармонией алгебру» сделало его автором аналитического искусства.  

Для всех троих оказались характерными прямое и непосредственное об-
ращение к архетипам коллективного бессознательного, устойчивым мифоло-
гемам русских цивилизационных констант. Поэтому далеко не случаен 
интерес художников к традициям народного искусства. Земной путь право-
славного человека — страдание, и это страдание, озабоченность греховной 
жизнью красной нитью проходит по всем произведениям перечисленных ав-
торов. Но что интересно, это страдание оптимистично, оно раскрашено ра-
достными красками, празднично по своей сути. И, тем самым, выражает чисто 
русские императивы смирения, жертвенности и веры в светлое будущее. 

Особое место в отечественной живописи рубежа XIX–XX вв. занимает 
творчество К. С. Петрова-Водкина. Оказавшись на линии конфронтации сто-
ронников академической живописи и приверженцев авангарду, он был не по-
нят и отвергнут, и первыми, и вторыми. Что нашло свое выражение, 
в частности, в формах крайне нелицеприятных частных и публичных отзывов 
о его личности и творчестве. Может быть этот, страдательный аспект его 
творческой жизни и возбудил в нем уникальный живописный потенциал? 

Правильно говорят, что в противостоянии альтернативных точек зре-
ния рождается истина, которая всегда где-то посередине. Так и получилось, 
что именно К. С. Петров-Водкин задал основной тон последующего развития 
живописи в нашей стране, с ее высокой духовностью, глубокой драматургией 
сострадательного оптимизма и жизнеутверждающим пафосом.  
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Основа творческого метода художника — интерпретация предмета. 
Оставаясь в лоне реалистической живописи, композиционных и изобрази-
тельных приемов, восходящих, с одной стороны, к традициям Возрожде-
ния, и русской иконописи, с другой, Кузьма Сергеевич фактически 
выступил основателем нового творческого метода, открыв живой симво-
лизм осязаемого мира. Сострадательный оптимизм стал для художника 
собственным путем жертвенного служения народу («Автопортрет»). 

К. С. Петров-Водкин, прежде всего, представляется неискушенному 
зрителю, как мыслитель, тонко чувствующий «пульс текущего момен-
та» — индустриальный прорыв в будущее. Известно, что символом про-
мышленного производства выступает поющий металл, во всех его 
возможных ипостасях. И этот металл, жесткий и несгибаемый чувствуется 
и в «Натюрморте с селедкой», и в коллективном портрете «Рабочие». Как-
будто лежит рыба не на бумажной салфетке, а на листе покореженного 
и выправленного алюминия, и сама будто вычеканенная из металла, а блу-
зы рабочих сшиты из металлических лоскутов.  

Будучи мастером перевода чувственных ощущений на язык художе-
ственных образов, он заставил краски звучать, и зритель стал слышать гул 
и натужный скрежет прокатного стана, орудийные залпы ударов молота 
о наковальню, яркое шипение сварки, вдыхать запах доменной печи и ощу-
щать гладь свежего металла. И хотя в упомянутых работах нет собственно 
промышленных пейзажей, однако этот ритм наступающего утра индустри-
альной эры неумолимо присутствует в них. И это следует из симметричной 
композиции «Рабочие» и «Натюрморт с селедкой», которая, выражая мону-
ментальность, подчеркивает неотвратимость и необратимость строительства 
нового общества. Этой же цели служит чистота, светлота и чеканистость ис-
пользованного цвета. Кажется, за ними звучат оптимистические поэтические 
шедевры В.В.Маяковского, с их «флейтами водосточных труб». 

Нельзя забывать, что К. С. Петров-Водкин был блестящим педаго-
гом. Он искусно владел техникой живописного мастерства, в частности — 
приемами композиции. Его картины как стоп-кадр разворачивающегося 
события. Кажется, включи аппарат, и все двинется дальше.  

В этой связи интересны полотна, имеющие сюжетное и композици-
онное сходство: «На линии огня» и «Смерть комиссара». Эффект стоп-
кадра, и там, и здесь достигнут за счет противохода, контрапункта. Компо-
зиционный центр смещен влево, туда же склонены фигуры героев, туда 
направлен момент общего движения. Однако это движение противополож-
но естественному взору человека, который следует слева на право, чем 
и достигается искомый эффект. 

И если смерть прапорщика русской армии не одинока. Ее коричне-
вый отблеск уже лег на зеленые гимнастерки солдат. Они — следующие. 
А за ними еще и еще неудержимым и нескончаемым потоком из-за гори-
зонта, из недр земли русской наваливается на врага громада защитников 
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Отечества, и становится ясно, что этих людей победить невозможно. То 
в «Смерти комиссара» главный герой, напротив, оказывается одиноким. 
Его оставили, забыли. И отряд, не оглядываясь, естественно (по линии 
движения взора зрителя) уходит за горизонт, туда, в недра русской земли. 

Если в «На линии огня» мы ясно видим цивилизационную константу 
воинского служения с ее парадигмой повторения смертного подвига Хри-
ста «нет больше той любви, как если кто положит душу свою за други 
своя», что является естественным и, тем самым, вселяет оптимизм: «враг 
будет разбит, победа будет за нами». То в «Смерти комиссара» смысл кар-
тины разворачивается по-другому: твоя смерть никого не волнует, и по 
большому счету она никому не нужна, заваливающийся за горизонт отряд 
выражает смысл исчезающей, никому не нужной гражданской войны, за 
тенью которой проступает светлое будущее. 

Остроту переломного момента русской истории мы чувствуем 
в «Скрипке» — ищущей опоры в жизни и падающей в угол, серый и унылый. 
Решетка окна, как клетка, в которой ей теперь вынуждено влачить свое суще-
ствование. А жизнь там, за окном, на воле, над расцвеченными наступающим 
утром в яркие краски крышами. Где летают ангельские души. А скрипка, еще 
живая своими изящными обводами, здесь, в перекрестье мертвых линий. 

В другой картине, по смыслу на ту же тему, трагедия русской культу-
ры уже произошла — в Петербурге расстрелян поэт Н. Гумилев. И сразу, 
в 1922 году, по «горячим ощущениям» художник мужественно, невзирая на 
возможные карательные санкции пишет портрет жены художника. В отли-
чие от эстетствующей героины Альтмана, в «Портрете Анны Ахматовой» 
мы видим убитую горем женщину с чертами простой крестьянки, за кото-
рыми угадывается сила русской женской души, с ее смирением и непре-
клонностью, как аллегория России.  

Ангел за левым плечом — муж? Тогда почему за левым? Он же не 
искуситель. Конечно нет. Он — жертва, принесенная времени. Пройдет 
много лет, и поэт будет реабилитирован, его станут изучать в школах, 
и портрет жены кисти художника всегда будет напоминать нам о великих 
трагедиях и понесенных утратах на путях построения нового общества. 

Глубоко философичен «Полдень» — это «житие русского народа», 
в котором осевое время пришло на смену цикличному. Здесь все вселяет оп-
тимизм: и композиционное построение по восходящей, слева на право, и яр-
кость, чистота и светлая теплота красок, и единство картины рождения 
и смерти. «Смертью смерть поправ» русская душа жива и будет жить веч-
но — вот гражданский пафос живописного — «живо написанного» полотна. 
Не знаю, случайно ли, или это было глубокое, возможно неосознаваемое 
предчувствие перемен, наступивших в XXI веке, но центральная фигура ком-
позиции — крестьянка одета в цвета современного российского триколора. 
Цветовое триединство святости (белый), жертвенности (красный) и небесной 
благодати (голубой) на зеленом фоне жизни раскрывает не только символику 
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данной работы, но присутствует во многих живописных полотнах художни-
ка, являя нам его исконно русскую святую душу. 

Идеи и тенденции созидания нового общества и образа его строите-
лей, которые в творчестве К. С. Петрова-Водкина лишь предчувствова-
лись, неуловимо просматривались, едва звучали и ощущались, обрели свое 
выражение в работах его учеников и последователей. В этой связи обратим 
внимание на работу А.А.Дейнеки «Текстильщицы». Если в групповом 
портрете К. С. Петрова-Водкина «Рабочие» герои еще только начинают 
осознавать свою историческую миссию и ответственность, привыкать к, во 
всех отношениях неожиданной, и пока непонятной для себя роли созида-
телей нового общественного строя, что находит свое выражение в просто-
ватости и почти детской озабоченности выражения лиц, то главная героиня 
А. А. Дейнеки, сохраняя ту же детскую непосредственность, уже демон-
стрирует увлеченность своим личным вкладом в общее дело. Здесь худож-
ник, как и его великий предшественник, использует тот же прием 
симметричной композиции, придающей всему полотну упорядоченность 
и монументальность, усиливает его ритмику, подчеркивая, тем самым не-
обратимость выбранного пути. 

Другой, созвучной картинам К. С. Петрова-Водкина «На линии огня» 
и «Смерть комиссара» выступает полотно А. Н. Самохвалова «Военизиро-
ванный комсомол». Выполненное в светлых, почти пастельных тонах, 
с преобладанием различных оттенков зеленого цвета жизни оно, с одной 
стороны, являет нам твердость молодого поколения в защите своего Оте-
чества, что мы видим в пластике фигур, а, с другой, демонстрирует сугубо 
миролюбивый настрой, являя нам в зрительных образах известный речита-
тив «чужой земли мы не хотим ни пяди, но и своей вершка не отдадим». 
Решимость в защите Отечества, как и в картине «На линии огня», подчер-
кивается нескончаемым людским потоком, будто тридцать три богатыря, 
вырастают из земли русской комсомольцы-добровольцы. Примечательно 
расположение композиционного центра — стреляющей комсомолки 
в крайней левой части картины, где нет никакой перспективы. Примерно 
в таком же положении группа лежащих стрелков. Весь пафос картины — 
уверенный и устремленный в будущее выражается огромной свежевспа-
ханной пашней, на фоне перспективы которой разворачивается сюжет под-
готовки осоавиохимовцев. Действительно, как сказал древнеримский 
историк «если хочешь мира, то готовься к войне», ибо мир стране гаранти-
рует надежная оборона. 

Жизненный путь православного русского человека — преображение 
через очистительное страдание. И если в творчестве К. С. Петрова-Водкина 
доминирует тема такого страдания, святой жертвенности на путях и во имя 
преображения. То в работах А. Н. Самохвалова и А. А. Дейнеки 40-х гг. пре-
ображение произошло. Созидание нового человека состоялось, и А. Н. Само-
хвалов являет нам его в образе «Девушки в футболке». 
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Мы далеки от мысли на основе приведенных примеров строить бла-
гостную картину советского общества тех лет. Это было исключительно 
сложное время, которое еще ждет своей непредвзятой оценки. Речь идет 
о творческой позиции выдающихся художников, их высочайшем живопис-
ном мастерстве выражения тех идей, в которые они искренне верили.  

Идея общественного прогресса иллюзорна, если не меняется сам чело-
век. Преобрази себя, и преобразится окружающий мир, ибо качественные из-
менения в обществе всегда являются следствием личностных изменений — 
вот пафос отечественной живописи первой трети прошлого века. 

Если вернуть к образному сравнению, использованному в начале статьи, 
то творчество К. С. Петрова-Водкина, его современников и учеников можно 
рассматривать как те — духовные часы, которые показывали свое время. 
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Андрей Дьяченко 
 

ВОЗВРАЩЕНИЕ ВАСИЛИЯ МАСЮТИНА  
 

Когда упоминают имя очень значительного русского живописца 
и графика Василия Масютина (1884–1955), всегда вспоминается тема 
ужасного и трагического. Так же, как и его талантливый современник — 
петербургский график Виктор Замирайло, он изображал сонмы призраков 
и фантастических существ, разворачивая перед зрителем удивительный 
фантастический мир. И хотя у Масютина много замечательных иллюстра-
ций, экслибрисов и шрифтовых композиций, не связанных с мрачными 
сторонами жизни, его имя безошибочно идентифицируется с областью 
трагических ужасов и макабрических фантазий. 

В 1991 году библиофил профессор В. А. Петрицкий показал автору 
этих строк аукционный каталог западногерманского книжного аукциона, 
в котором было множество неизвестных у нас работ В. Масютина. Они по-
ражали своей стилистической новизной, хотя были созданы за много лет 
до этого. К сожалению, упоминания в нашей литературе о Масютине были 
очень редкими и, как правило, случайными.  

Отметим здесь с глубокой горечью, что наши любители фантастики 
гораздо больше знают о зарубежных художниках-фантастах, чем о своих, 
русских. Мода на стиль фэнтэзи, которая стала особенно интенсивной 
в последние годы, окончательно заслонила от нас многих талантливых ху-
дожников-фантастов, работавших в первой половине ХХ века. А если они, 
как Масютин, еще и работали вдали от родины, то у них еще меньше шан-
сов обрести популярность в России даже десятилетия спустя после смерти. 
Можно лишь задать риторический вопрос о том, когда же к нам придет 
этот замечательный художник-фантаст. Важным шагом на пути к его воз-
вращению стала вышедшая в 1912 году в издательстве «Галеев Галерея» 
книга о художнике (составитель Ильдар Галеев). Выход этой книги стал 
значительным событием в истории освоения творчества В. Масютина 
и в истории изучения русского зарубежья.   

Художник заявил о себе в 1910-е годы, когда в русском языке еще не 
было специальных терминов для обозначения разных фантастических ми-
ров. Изображенные миры не делились на реальные и сюрреальные, да 
и вообще никак не классифицировались. А термина «научная фантастика» 
не было вовсе, но не было и современного оценочного понятия «черная 
фантастика». Терминологический арсенал для обозначения фантастиче-
ских жанров в те годы только рождался. Вот и В. Масютин не родился 
фантастом. Ничто не предвещало обращения художника к миру сверхъ-
естественного и необычного. 

Василий Николаевич Масютин родился в семье священника в 1884 году 
и получил хорошее военное образование. Окончив Кадетский корпус, он по-
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ступил в Михайловское артиллерийское училище. Затем наступил период 
учебы в Московском училище живописи, ваяния и зодчества, в котором 
художник получил хорошую подготовку в области изобразительного ис-
кусства. Его преподавателем в области искусства офорта был С. В. Иванов. 
И в дальнейшем, занимаясь живописью и разными видами графики, он не 
оставлял занятия офортом.  

В самом начале 1910-х годов Масютин создал запоминающиеся цик-
лы офортов. Это циклы «Грех», созданный в 1909 году и цикл «12 офортов 
1910–1911 годов». Он уже тогда стал создавать социально заостренные ра-
боты, его интересовали люди из трущоб, алкоголики и маргинальные лич-
ности. Их образы давали широкий спектр возможностей для отражения 
в творчестве темы ужасного и трагического.  

Первая Мировая война оставила в душе художника очень ощутимый 
след. Как и многие другие талантливые графики, он очень остро чувство-
вал природу современной ему действительности, трагедии эпохи, и это не 
могло не отразиться на его творчестве. 

Иллюстрируя мировую классику, художник никогда не придержи-
вался традиционного реалистического направления. Отталкиваясь от мо-
дерна, он отдавал дань конструктивизму и экспрессионизму. Он хорошо 
разбирался в новейших тенденциях в изобразительном искусстве и брал от 
экспрессионизма напряженную взвинченность и гротескность форм.  

Особенностями экспрессионистской эстетики было продиктовано и то, 
что в творчестве Масютина преобладают мрачные мотивы. Он был велико-
лепным мастером гротеска и придавал своим персонажам такие необычные 
черты, что они вызывали ассоциации с паноптикумами Эдгара По и чудови-
щами Гойи. Художник действительно прекрасно знал классику мировой гра-
фики, но всегда выделял в ней гротесково-макабрическое начало.  

Очень характерной особенностью творчества Масютина было то, что 
художник исповедовал принцип биоморфизма — он смело компоновал 
сложные анатомические структуры из длинных шей, клыков и хвостов. Ка-
залось, что художнику самому нравится творить что-то новое в области 
природы, порождать сказочные и мифологические существа. Но существа 
получались очень трагичными. В их глазах были застывшие ужас и страх, 
они чаще всего были изображены на однотонном фоне, словно за спиной 
у них бесконечная мрачная бездна. 

При этом Масютин рисовал их так, словно его (художника) позиция 
является несколько отстраненной, даже холодной. Он позиционировал се-
бя как зрителя, который наблюдает за ситуацией со стороны и не пережи-
вает за этих персонажей, видя в них только мифологические образы.  

Отсюда и несколько холодная линия, которая служит для оконтури-
вания фигур. Масютин был блестящим мастером штрихового рисунка 
и блистательно воплощал свои умения моделировать форму в офортах 
и ксилографиях. Ощущение трагедийности достигалось за счет резких 
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черно-белых контрастов, игры мрачных теней и предельно сдержанной 
цветовой гаммы.   

Рассматривая Масютинский бестиарий, мы должны помнить, что 
многих из этих чудовищ он придумал сам, и мы имеем все основания ска-
зать, что у Масютина была своя собственная мифология. Ведь он был не 
только художником, но и писателем. Известно, что он создал два фанта-
стических романа: «Царевна Нефрет» и «Дни творений». Обе книги он 
проиллюстрировал сам.   

Масютин — это явление европейского масштаба. С кем только не 
сравнивали его критики и искусствоведы — и с Гойей, и с Босхом, и c Пи-
ранези. И действительно, манера всех трех названных художников отрази-
лась в его творчестве. Масютина не даром называли «русским Гойей», так 
как созданная им галерея чудовищ очень напоминает легендарных су-
ществ, созданных великим испанцем.  

Но не менее часто биографы художника указывают на его генетиче-
скую связь с мастерами европейского модерна, и прежде всего с графика-
ми немецкого модерна — югендстиля. В работах художника очень много 
общего со стилистикой Макса Клингера и Йозефа Заттлера и в будущем 
эти линии взаимодействия будут подробно проанализированы.  

Остановимся на сходстве и творческой перекличке творчества Масю-
тина со стилем и мировоззрением знаменитого Эдварда Мунка. Этих двух 
больших художников роднит социальная тема в искусстве. Эдвард Мунк был 
старше Масютина на 21 год. Он прожил жизнь, полную несчастий и нелепо-
стей. Его интерес к острым жизненным ситуациям и социальным проблемам 
был во многом продиктован личными впечатлениями художника.  

Мунк родился в 1863 году в семье врача в городе Лётене (Южная Нор-
вегия). Эдвард был одним из пятерых детей. Юноша не сразу решил стать 
художником и вначале поступил в Высшую политехническую школу. Тяга 
к живописи взяла верх и Мунк начал учиться у крупнейших норвежских жи-
вописцев того времени — Кристиана Крога и Фрица Таулова.  

Вот что сближает Мунка с Масютиным. Известно, что молодой 
Мунк стал проявлять интерес к аномальным явлениям, оккультным наукам 
и жизни души. Важным толчком к этому были тяжелые семейные обстоя-
тельства. Мунку было всего пять лет, когда умерла от туберкулеза его мать, 
а затем он потерял и старшую сестру. С тех пор тема смерти не раз возни-
кала в его творчестве, и жизненный путь художника с первых же шагов за-
являл себя как жизненная драма. 

Создав множество картин на тему болезни, смерти и самоубийства, 
Мунк повторил трагическую судьбу многих своих героев. В его жизни бы-
ли запои, тяжелейшие нервные срывы, увлечение наркотиками и частичная 
потеря памяти (все это находило отражение в творчестве). Важным этапом 
для него стало попадание в психиатрическую больницу, где он познако-
мился с врачом-психиатром доктором Линде. 
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Этот талантливый психиатр отнесся к пациенту с огромным вниманием. 
Находясь в клинике, Мунк мог рисовать, к тому же он увлекся фотоискус-
ством и начал делать пейзажные снимки и автопортреты. Доктор Линде 
с огромным интересом наблюдал, как пациент фотографирует сам себя, 
словно смотрит на себя со стороны. Дружба между врачом-психиатром и па-
циентом-художником, вошла не только в историю изобразительного искус-
ства, но и в историю психиатрии. Благодаря лечению в клинике Мунк 
собрался с силами и за несколько лет до смерти разобрал личный архив 
и обобщил свое литературное наследие. Подобно Масютину, Мунк пострадал 
от войны. Несмотря на частичное излечение от душевных недугов Мунк 
скончался во время немецкой оккупации Норвегии, 23 января 1944 года.  

Так же, как и Мунк, Масютин интересовался жизнью маргиналов — 
алкоголиков и нищих, его интересовали граничные и измененные состоя-
ния психики. Причем он доводил изображаемые ситуации до такой степе-
ни драматизма, что художнику становятся необходимыми инструменты 
гротеска и язвительнейшей социальной критики. Как и у Мунка и других 
экспрессионистов, в произведениях Масютина мы часто видим подвалы, 
обшарпанные стены, мрак дворов-колодцев за спиной у изображенных 
людей. Художник был внимателен к алкоголикам и изгоям, бездомным 
и неприкаянным, униженным и оскорбленным. И подобно тому, как Мунк 
показывал своему зрителю комнаты алкоголиков и самоубийц, Масютин 
смело вводил зрителя своих работ в комнаты со стенами неопределенного 
цвета, в которых обитали люди-призраки, воплощавшие грех.  

При всей общности двух художников Масютина отличает от Мунка 
прежде всего пристальный интерес к малым формам графики, например, экс-
либрисам. Мунк был равнодушен к «малым жанрам», в то время как Масю-
тин создавал великолепные книжные знаки в разных стилях, проявив при 
этом острое чувство стиля, которого требовал на рубеже веков экслибрисный 
жанр. При этом в его книжных знаках почти не было мрачной фантастики, 
а было скорее желание добиться выразительных театральных эффектов. 

Очень плодотворным может оказаться сравнение Масютина с выда-
ющимся художником-фантастом Альфредом Кубином (1877–1959). Не за-
будем, что Масютин долгие годы прожил в Германии — стране, где 
работы Кубина переиздавались большими тиражами, и он не мог пройти 
мимо влияния мастера «готического ужаса». Так же, как и в творчестве 
Масютина, мы встречаем у Кубина страшные биоморфные образы, вселя-
ющие ужас даже современному искушенному зрителю. Поиски алгорит-
мов ужасного и трагического были общими у художников разных стран 
и это достойно внимания искусствоведов. 

Собрание рисунков Кубина было знакомо многим русским художни-
кам, в том числе и Масютину. Нельзя без горечи отметить, что в современ-
ной российской культуре Кубин пока еще не занял подобающего места 
(так же, как и Масютин). О нем слишком мало написано. При этом немало 
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сил и энергии тратятся литературоведами, искусствоведами и культуроло-
гами на решение вопроса о том, что считать стилем фэнтэзи, а что научной 
фантастикой (как в литературе, так и в изобразительном искусстве). Вот 
бы и положить при этом рядом репродукции Кубина и Масютина, без ко-
торых немыслимы образы пришельцев, но пока никто этого не делает.  

Попытаемся определить в общих чертах, какова структура художе-
ственного образа, созданного и культивируемого Кубином, и какие общие 
черты мира художника могут быть выделены в плане сравнения с героем 
нашего очерка.  

Художник любил изображать фантастические существа. Они то были 
единичными, затерянными в сказочном пространстве образами, выделяясь на 
светлом фоне, то объединялись в целые сонмы. Создается впечатление, что 
автору рисунков и гравюр нравилось шокировать зрителя. Совершенно оче-
видно, что на художника оказала большое влияние повесть Гоголя «Вий». 

Важной особенностью был биоморфный характер изображенных Ку-
бином персонажей. Как и у Масютина, везде клыки, зубы, страшные щу-
пальца и лапки насекомых. Биологические формы были очень близки 
художнику. Вероятно, многих из этих фантастических существ он видел 
в своих мрачных видениях. 

В произведениях Масютина, как и в графике Кубина, находится ме-
сто как для чудищ, так и для архитектурной среды. Средневековые замки, 
руины крепостей и подземелья создают атмосферу готического ужаса. 
В целом мир Кубина и Масютина (если мы попробуем объединять эти ми-
ры) — это юдоль скорби. Это мир чудищ, ночных кошмаров и непроходи-
мых кафкианских лабиринтов. 

Рассматривая графические листы Масютина, мы проникаем в его лич-
ный мир, тоже полный призраков, химер и чудовищ. Очень часто они суще-
ствуют в каком-то вакууме, без фона и «окружающей среды». Для художника 
необыкновенно важно добиться символического обобщения образа, отсюда 
монотонный темный фон, позволяющий сконцентрироваться на самом пер-
сонаже и не отвлекаться на его интерьерное или пейзажное окружение. 

Позволим себе сравнить Масютина с еще одним крупным фантастом — 
Рудольфом Кальвахом. И Кальвах, и Масютин были профессиональными ху-
дожниками, которые много учились и отдали дань мифологии и литературе, 
в частности, фантастике. Мрачные интонации Кальваха, балансирование его 
героев на грани жизни и смерти, а также некоторые формальные признаки 
графических работ позволяют нам сопоставить Кальваха и Масютина. 

Кальвах родился в Вене, учился у Бертольда Леффлера, Карла-Отто 
Чешки и Альфреда Роллера. Его художественные интересы равномерно рас-
пределились между декоративно-прикладным искусством, гравюрой на дере-
ве и иллюстрированием книг, а в рамках работы иллюстратора он проявлял 
себя во взрослой и детской книге. Важную роль в карьере Кальваха сыграли 
приход в «Венские мастерские» и следование традициям этого объединения. 
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В 1912 году Кальвах, будучи уже зрелым художником-графиком, по-
сещает классы художественной эмали Аделы фон Штарк. Эти уроки очень 
сильно повлияли на формирование индивидуального стиля Кальваха. Не-
которые его графические работы похожи на перегородчатые или выемча-
тые эмали. Это свойство отразилось и в тех графических работах 
художника, которые поддаются сравнению с произведениями Масютина: 
это композиции, выдержанные в стиле «черной фантастики».  

Почему Рудольф Кальвах вызывает ассоциации с Масютиным? Он ча-
сто изображал фантастических животных, которые внушали страх. В этих 
изображениях было много от детских кошмаров, бредовых снов. Животные 
с большими головами, с длинными шеями и выражением свирепости и дико-
сти в глазах, казалось бы, по самой своей природе призваны производить на 
детей тяжелое впечатление. Но талант Кальваха сделал графические листы 
с этими малоприятными персонажами настоящими произведениями профес-
сиональной фантастической графики. Яркая цветовая гамма делала фауну 
Кальваха комичной, и зритель не принимал эти ужасы всерьез.  

Дело в том, что нишу черной фантастики занимали в те годы Кубин 
и Ропс (здесь можно только пожалеть о том, что в Европе пока еще не были 
известны ни Масютин, ни Замирайло). На фоне черной фантастики Кубина 
страшные звери Кальваха казались просто персонажами юмористических ри-
сунков. И все же это был оригинальный фантастический мир, сопоставимый 
с миром Масютина.  

Как и Масютин, Кальвах работал в периодике. В 1908–1909 году худож-
ник опубликовал несколько работ в периодических изданиях «Эрдгайст» 
и «Ди графише кунст». Его неожиданное сочетание яркой палитры с черными 
силуэтами привлекало зрителей — в то время силуэты и цветная литография 
развивались сами по себе, и соединение их в рамках небольшого по формату 
произведения графики было очень неожиданным. Любители графики по до-
стоинству оценили эти новаторские работы художника.  

Карьера Кальваха, к сожалению, длилась недолго, так как творчеству 
мешала прогрессирующая душевная болезнь. В мае 1912 года у Кальваха 
стали проявляться первые признаки шизофрении, и период с 1912 по 
1915 гг. он провел в клинике Штайнхоф. В 1921 году Кальвах вновь был 
заключен в психиатрическую больницу и провел там оставшуюся часть 
своей жизни. Он скончался в Чехословакии (г. Космоноши) в 1932 году 
и некоторое время его имя было в забвении, так же как у нас были почти 
полностью забыты имена В. Замирайло и В. Масютина.  

По сравнению с биографией Кальваха, в которой много белых пятен, 
жизненный путь Масютина изучен довольно хорошо и в будущем искус-
ствоведы смогут сравнить их биографии и творческие манеры. Общие чер-
ты, которые исследователи находят у разных фантастов, позволяют 
вычленить закономерности в произведениях тех живописцев и графиков, 
которые искали себя в фантастическом искусстве.  
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В. Масютин знал многое о новейших тенденциях в фантастической 
графике Европы, но его творчество было глубоко укоренено в отечествен-
ную фантастику. И среди русских художников было немало таких, кто от-
дал дань специфической манере западных фантастов — Ф. Купки, А. Кубина 
и М. Клингера. Их мрачная символика привлекала русских графиков, побуж-
дала их создавать аналогичные работы или самостоятельно экспериментиро-
вать на базе тем и мотивов, почерпнутых у зарубежных мастеров. 

Уже упомянутый нами в начале статьи крупнейший российский фан-
таст начала ХХ века Виктор Дмитриевич Замирайло (1868–1934), подобно 
Кубину и Масютину, отдал дань теме ужасного и трагического. Его циклы 
листов на фантастические темы являются своеобразным синтезом эстетики 
Гойи и Кубина. В работах Замирайло мы можем проследить такие общие 
с творчеством Кубина черты, как, например, рваный, похожий на проволо-
ку штрих, серый туманный фон, отказ от цвета в пользу эффектной черно-
серой гаммы. При исследовании макабрической фантастики можно гово-
рить о триаде «Кубин — Масютин — Замирайло». 

В 1930–1940-е годы Масютин много работал в области прикладной гра-
фики. Ему удавались произведения в графике малых форм — издательские 
марки (сигнеты) и экслибрисы. В экслибрисных образах Масютина ощущается 
отчетливое влияние Бердслея. Для всех книжных знаков, созданных художни-
ком, характерна четкая линия и эффектные черно-белые контрасты. 

Масютин был не только мастером прикладной графики, но и ее исследо-
вателем и популяризатором. В журнале «Гебраухсграфик» им опубликованы 
статьи о графике малых форм, которые не потеряли своей научной ценности 
и сегодня. Он написал монографии о нескольких известных художниках, сре-
ди которых Фрэнк Брэнгвин, Анри де Тулуз-Лотрек и Т. Бьюик. 

После взятия Берлина Красной Армией органы НКВД с подозрением 
отнеслись к художнику, живущему в Германии. Некоторое время он про-
вел в лагере, откуда вел переписку с родными. К счастью, в лагере он мог 
рисовать, размышлять об искусстве и вести дневники, дошедшие до наших 
дней. Предъявленные обвинения оказались беспочвенными, и после осво-
бождения художник не вернулся в Россию, а поселился в Латвии. 

Масютин был художником и человеком трагической судьбы. После 
войны ему было отмеряно еще десять лет жизни. Но они были омрачены 
подозрительностью властей к человеку, который много лет прожил в Гер-
мании. К счастью, и в этих условиях он мог работать. 

Василий Масютин скончался в Риге в 1955 году. Замечательно, что 
сегодня к нам возвращается его многогранное и малоизученное наследие.  
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Андрей Дьяченко 
 

ОСОБЫЕ ПРИЧИНЫ УВАЖАТЬ 
ХУДОЖНИКА АЛЕКСЕЯ БРОДОВИЧА 

 
Выдающийся дизайнер XX века Алексей Бродович (1898–1971) по пра-

ву считается одним из основоположников стиля «гламур» в мировой культу-
ре. Он занимался дизайном одежды, проектировал журнальные обложки, 
разрабатывал декорации для спектаклей, создавал целые циклы фотопортре-
тов своих выдающихся современников. Наследие этого художника поистине 
огромно. И оно не стало обыкновенной совокупностью художественных па-
мятников, ибо получило дальнейшую жизнь. Оно активно осваивается и се-
годня, более того, оно живет своей самостоятельной, сегодняшней жизнью.  

Бродович был настоящим новатором. Сегодня это слово на первый 
взгляд кажется несколько «подзатертым», ибо его чаще всего применяли 
к технике, научно–техническим открытиям и изобретениям и почти нико-
гда к художественным новшествам. В 1960-е годы верилось, что этот тер-
мин всегда будет связан с промышленностью и техникой, но сегодня мы 
видим, что судьба распорядилась иначе.  

Терминология изменилась и вместо «новатор» говорят «инноваци-
онщик», а вместо «художественные открытия» — «инновации в искус-
стве». Эстетическая мысль развивается по пути, позволяющему считать, 
что новаторство, вернее инновационная деятельность должны рассматри-
ваться и в плоскости развития художественной культуры. А еще в совре-
менную эпоху стало модным использовать глагол «взорвать» («он взорвал 
моду», «он взорвал традицию», «этот художник буквально взорвал Пи-
тер»). Однако по отношению к А. Бродовичу, который еще при жизни счи-
тался выдающимся дизайнером ХХ века, не хочется употреблять никаких 
модных оборотов и громких слов. А хочется говорить о нем как о классике. 
Да он и был живым классиком.  

Художник-новатор не столько «взрывает» мир, сколько обогащает 
его (пусть для этого иногда и требуются резкие движения). Он оставляет 
миру искусство в измененном виде, оно уже не то, каким было до прихода 
творца-новатора. При условии, что творцу есть, что сказать, и есть, в каком 
направлении менять этот мир.  

Именно таким человеком и был художник-декоратор, модельер и фо-
тограф Алексей Бродович. Недаром его называли «врагом шаблонов». Он 
смело вторгался в сферы дизайна, моды и сценографии и постоянно что-то 
менял. Порою он делал это почти безжалостно, не считаясь с накопленным 
опытом человечества и имеющимися правилами. Он был противником 
разного рода правил, регламентов и штампов и постоянно создавал нечто 
такое, чего не было до него.  
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Художественное наследие Бродовича — это пласт культуры, кото-
рый не омертвел и не окостенел. Открыв журналы мод и книги по совре-
менному искусству мы видим, что этот стиль и сегодня живет, пульсирует 
и все время изменяется, сохраняя свои глубинные основы. Можно взять 
наугад несколько гламурных журналов, вышедших в разных странах на 
разных языках, и мы увидим, что в каждом найдется хоть какой-нибудь 
прием, который когда-то был введен в художественный обиход Бродови-
чем. Такое можно сказать далеко не о каждом дизайнере. 

Биография художника поистине богата внешними событиями. Он ро-
дился 1 мая 1898 года в Белоруссии в семье поляка Чеслава Бродовича. Ранняя 
юность художника связана с Петербургом. Известно, что в течение некоторого 
времени он посещал Тенишевское реальное училище, а затем окончил паже-
ский корпус. Помогло ли ему в жизни военное образование? Скорее всего, да, 
ведь зная каноны, уставы и законы, он выработал в себе тонкое ощущение 
традиций и установок, а значит и развил талант к их нарушению.  

Бродович имел независимый характер и это впоследствии ярко про-
явилось в творчестве и в его административной деятельности. В юности он 
убегал из дома, проявляя неуемную тягу к приключениям. Отец возвращал 
его домой и пытался удержать в семье, но юноша испытывал такую жажду 
приключений, что привязать его к семье так и не удалось: удержать Алек-
сея дома было невозможно.  

В жизнь будущего художника рано вторглась война. Ему было всего 
19 лет, когда он оказался в рядах Добровольческой армии. Война стала для 
молодого художника суровым испытанием. Его фронтовые рисунки пока что 
не выявлены, и вполне возможно, что большая часть их утрачена. В 1919 го-
ду он покинул Россию и оказался в Париже.  

Так начались годы эмиграции. В жизни Бродовича был сначала париж-
ский, а затем и американский период (он переехал в США в 1930 году). 
Именно здесь расцвел талант Бродовича как мастера гламурного стиля. Зная, 
какого высокого уровня достигло оформление модных журналов в начале 
ХХ века, можно предположить, что ломать устоявшиеся каноны было очень 
нелегко. И художнику предстояло очень многое реформировать. 

Но в СССР, где имя Бродовича не было известно, ничего не знали 
о его новаторских реформах стиля. Художнику не было суждено вернуться 
на родину, и о его существовании прочно забыли. Лишь недавно наследие 
Бродовича стали анализировать наши искусствоведы и историки моды. 
При этом были сделаны удивительные открытия. Выясняется, что худож-
ник из России действительно революционизировал дизайн ХХ века. Эсте-
тика модных журналов стала совсем иной после его «вмешательства». 
Каковы же истоки его искрометного новаторства? 

Нам известно, что история властно вторгалась в биографию худож-
ника. Первая мировая война стала для него серьезнейшей жизненной шко-
лой, но она и существенно помешала его становлению. Бродович не успел 
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погрузиться в атмосферу мирискусничества (как это сделал его великий 
соотечественник Эрте), и историкам искусства почти ничего не известно 
о том, кто из петербургских художников мог оказать существенное воздей-
ствие на формирование его художнического мировидения.  

Живя в Париже, Бродович встречался со многими выдающимися де-
ятелями культуры своего времени. Известно, что он был знаком с Ман 
Рэем, выдающимся художником, фотографом и кинематографистом. Инте-
ресно, что у двух художников было много общего и то, что они познако-
мились, далеко не случайно. Об этом следует сказать особо.  

Ман Рэй (1890–1976) был потомком белорусских евреев, которые 
осели в США. Он скорее всего не был близким другом Бродовича, но был 
его соседом в Париже, и точно известно, что два талантливых деятеля 
культуры общались между собой. У обоих был колоссальный потенциал 
в плане возможности реформировать современное искусство, внедрить но-
вые формы. Не может не обращать на себя внимание то, что оба они стре-
мились преобразовать современный графический дизайн и оформление 
журналов за счет активного использования фотографии. 

Ман Рэй был настоящим энтузиастом спецэффектов в фотоискусстве. 
При этом его интересовали такие техники фотографии как изогелия и со-
ляризация. В американских книгах об авангарде имя Ман Рэя встречается 
часто, ибо его по праву причисляют к выдающимся фотографам и дизай-
нерам. Он много раз упоминался и в отечественной искусствоведческой 
литературе, но его никто никогда не пытался сравнивать с Бродовичем.  

Двадцатый век безжалостно разбрасывал людей по свету. Ман Рэй 
в равной мере принадлежал культуре Франции и США. Он оставил бога-
тейшее наследие, в том числе картины, фотографии, реальные объекты, 
ставшие скульптурами (рэди-мэйды) и сложные по стилю и языку авангар-
дистские кинофильмы «Морская звезда» и «Эмак-бакья».  

Что привлекло в нем Бродовича? Может быть, необычным для героя 
нашего очерка было как раз то, что Ман Рэй активно экспериментировал 
с миром вещей, видел в предметах реального мира очеловеченных персо-
нажей, в то время как Бродович ориентировался на человеческую фигуру, 
дизайн одежды и аксессуаров.  

Что еще мог Бродович взять у своего знаменитого современника? 
Прежде всего, какую-то особую фактурность снимков. Помимо экспери-
ментов с предметами повседневного обихода Ман Рэй много и увлеченно 
работал как фотограф, причем всегда был внимателен к художественной 
ткани своих снимков. Искал различные приемы, которые позволили бы 
ему сообщить снимку фактурность: зернистость, резкие контрасты мате-
рии и человеческого тела.  

Как и сам Бродович, Ман Рэй был выдумщиком. В его время еще не 
было понятия «спецэффекты», но существовало и пользовалось большой 
популярностью понятие фототрюки (кинотрюки). И он стоял у истоков 
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многих фотоприемов, которые когда-то воспринимались как фокусы, а се-
годня считаются неотъемлемой частью арсенала фотографа. Ман Рэй отдал 
этой сфере много внимания и сил. Его роднит с Бродовичем то, что оба 
они относились к фотографии как к высокому искусству, переходя от 
«трюкачества» к метафорике и символике. 

1934 год стал важным этапом в жизни Бродовича. Он занял долж-
ность главного художника журнала «Харперс базар». В этот период он 
стал настоящим законодателем мод. Однако в историю журнала вошел и 
первый скандальный шаг, который сделал новый главный художник в этой 
должности. Бродович уволил знаменитого Эрте (Романа Тыртова), худож-
ника, с которым связаны многие славные страницы истории этого журнала.  

Стандартной формулой, которая применима к новой парадигме Бродо-
вича, является переход от стиля Ар деко к функционализму-конструктивизму 
(журнал «Харперс базар», в котором работал Бродович, как раз и проделал эту 
эволюцию). И это вполне справедливо применительно к этому художнику.  

Попытаемся описать «ментальную матрицу» новаторства Бродовича. 
В те годы, когда он начал свои смелые эксперименты в области оформле-
ния модных журналов, система жанров в газетно-журнальном деле была 
уже сложившейся и незыблемой. Столь же незыблемой была и эстетиче-
ская матрица оформления страницы иллюстрированного журнала.  

Ничто не предвещало революционных перемен. Журнальные разво-
роты эпохи стиля Ар нуво были настолько совершенны, что их эстетика 
казалась устоявшейся, и при переходе к стилю Ар деко декоративные рам-
ки по-прежнему окаймляли фотографии в виде причудливых змеящихся 
лент. Подписи печатались на изящных плашках и также часто вставлялись 
в рамки. Читатель сразу видел, где на странице текст, а где изобразитель-
ный материал. На первый взгляд революционным преобразованиям просто 
было неоткуда взяться: все приемы казались давно найденными и далеко 
не исчерпанными, а, наоборот, активно используемыми. 

Что же сделал в сфере журнального дизайна новатор Алексей Бродо-
вич? Он смело менял устоявшуюся композиционную схему, прибегая 
к принципам конструктивизма. От декоративных рамок он полностью от-
казался. Одним из самых важных его открытий было размещение тексто-
вой части модного журнала не отдельно от иллюстраций, а поверх них. 
Создавалось впечатление, что полоса набора может свободно перемещать-
ся относительно иллюстративного материала, что авторы текстов словно 
пишут «поверх» фотографий. Текст смело накладывался дизайнером на 
фотоизображение, создавая эффект произвольности.  

Может быть, именно этим стиль Бродовича так подкупил модников: 
развороты журналов казались не сделанными художниками-конструкторами, 
а сложившимися сами собой под воздействием каких-то природных сил, 
словно ветер или какая-то стихия без участия человека объединили разно-
фактурные материалы под одной обложкой.  
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При этом важно помнить, что эстетика модерна предусматривала 
размещение текста в рамках и на плашках, и читатели привыкли к «опти-
ческому» разделению материала на текстовую и изобразительную часть. 
Именно поэтому стиль Бродовича может быть назван удивительно смелым 
шагом в истории журнальной графики. 

Двадцатое столетие стало веком смелых дизайнерских открытий. 
Вызовы современности были настолько острыми, неожиданными и проти-
воречивыми, что искусство не могло слепо следовать за жизнью — оно ча-
сто вступало в яростный спор с действительностью. Развитие авиации, 
автомобильного транспорта, а затем и космонавтики накладывало опреде-
ленный отпечаток на эволюцию костюма. Художники напряженно разра-
батывали новые типы одежды. Если бы дизайнеры первой половины 
ХХ века не создали соответствующую базу для дерзновенных новаторских 
поисков семидесятых и восьмидесятых годов, многие смелые эксперимен-
ты и свершения были бы попросту невозможны.  

Бродович по праву считается одним из самых смелых новаторов 
в истории дизайна. Он чувствовал тенденции в развитии моды, словно че-
ловек-камертон. Он реформировал дизайн. У него нашлось много последо-
вателей, так как предложенные им гениальные оформительские приемы 
легко усваивались молодым поколением. И ушел этот талантливый мастер 
безвременно, как уходят многие выдающиеся деятели культуры. Ведь 
именно в семидесятые годы начались дискуссии о том, что фотография 
вытесняет живопись и постепенно перенимает все те функции, которые 
ранее «числились» за изобразительным искусством. Говорили даже, что 
фотоискусство способно убить живопись и будущее уже не за фигуратив-
ным искусством (и, конечно, не за живописью маслом), а именно за фото-
искусством и дизайном. 

Но все оказалось сложнее и интереснее. Фотография не убила живо-
пись, но постепенно вытеснила работы художников в области графики 
модных журналов, но это не значит, что графический рисунок на тему 
«Мода и стиль» умер. Он жив и его функции теперь выполняет фотоэтюд 
или постановочная фотография.  

Но что же произошло с классической «модной картинкой»? Рисунок 
профессионального художника на тему моды просто перестал быть массо-
вым, и теперь в жанре графического наброска модного платья сейчас рабо-
тают только очень крупные графики, манера которых легко узнаваема.  

Живя в США, Бродович организовал лаборатории дизайна — учеб-
ные группы, которые существовали при нескольких видных учебных заве-
дениях. Они чем-то напоминали отделения знаменитого Баухауса Василия 
Кандинского и Вальтера Гропиуса. В этих лабораториях обучение дизайну 
было поставлено на подлинно научную основу. Там изучали цветоведение, 
теорию композиции, законы гармонии применительно к моде и декоратив-
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но-прикладному искусству. Сегодня все эти новшества активно внедряют-
ся в повседневную жизнь.  

Бродович ушел из жизни в 1971 году в возрасте 73 лет. И сегодня, бо-
лее сорока лет спустя, далеко не все его приемы освоены модными журнала-
ми, да и вообще мировым журнальным дизайном в целом. Хотя сегодня уже 
нельзя представить себе профессионального дизайнера, который не изучал 
бы теорию цвета и композиции, не осваивал бы законы гармонии, не модели-
ровал бы на компьютере формы, возникшие в его творческом сознании. Не 
следует забывать, что многие из этих процессов были гениально предвидены 
нашим выдающимся соотечественником Алексеем Бродовичем.  
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III 
 

Иван Тупицын 

 

МЕДАЛЬ АКАДЕМИИ ХУДОЖЕСТВ ЗА ЭКСПРЕССИЮ 
«В ВОСПОМИНАНИЕ ПРИЗНАТЕЛЬНОЙ ЛЕБРЕН» 

 

В 2015 году исполнилось 260 лет со дня рождения французской худож-
ницы Элизабет Виже-Лебрен (фр. Vigée-Lebrun, Marie Louise Elisabeth). В том 
же году исполнилось 220 лет со дня ее приезда в Россию1 и 215 лет со дня из-
брания почетным вольным общником Императорской Академии художеств. 

Мария-Луиза-Элизабет Виже-Лебрен родилась в Париже 16 апреля 
1755 года. Первые уроки живописи она получила у своего отца, парижского 
художника Луи Виже (фр. Louis Vigée), и уже в юном возрасте писала карти-
ны, которые пользовались популярностью, и получала заказы на портреты. 

В 1776 году Элизабет Виже вышла замуж. Ее избранником стал Жан-
Батист Пьер Лебрен (фр. Jean-Baptiste-Pierre Lebrun), художник и продавец 
картин, что усилило популярность молодой художницы-портретистки 
в среде французской знати. В 1779 году Э. Виже-Лебрен впервые была 
приглашена в Версаль писать портрет королевы. Марии-Антуанетте (фр. 
Marie-Antoinette) портрет понравился, и Э. Виже-Лебрен на многие годы 
стала любимой портретисткой хозяйки Версаля. Посыпались заказы от 
знатных дам Парижа. Виже-Лебрен придумывала женские костюмы и туа-
леты, изображала их на своих портретах и вскоре стала законодательницей 
женской моды в Париже, во Франции, а впоследствии и в России.  

С началом Великой Французской революции, в 1789 году, Э. Виже-
Лебрен эмигрировала из Франции в Италию и, объездив почти все европей-
ские столицы, с 1795 года на шесть лет поселилась в России. «Как модная 
портретистка она имела возможность общения в самом высшем кругу — 
с императрицей Екатериной II, императорами Павлом I и Александром I, 
графом А. С. Строгановым и многими другими. В России ею было написано 
сорок восемь портретов»2. «За усердие, склонность и почтение к <…> худо-
жествам»3, и талантливое исполнение автопортрета, подаренного ею 
в собрание Академии Художеств4, Э. Виже-Лебрен «к пользе и славе Рос-
сии»5 была избрана почетным вольным общником Императорской Академии 
художеств. К тому времени она уже была членом Королевской Французской, 
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Римской Пармской и Болонской академий художеств6. Всего известно около 
660 портретов и около 200 пейзажей, написанных талантливой художницей. 
Ее работы хранятся во многих знаменитых галереях и музеях мира: в Государ-
ственном Эрмитаже, в Государственной Третьяковской галерее, в Лувре, 
в бывшей резиденции французских королей — Версале, галерее Уффици, 
в Лондонской национальной галерее, в Национальной галерее искусства (Ва-
шингтон), в Метрополитен-музее (Нью-Йорк, США) и многих-многих других. 

В конце жизни Э. Виже-Лебрен написала «Воспоминания», значи-
тельная часть которых посвящена времени ее пребывания в России. Она 
очень доброжелательно описывает русское общество. Ее восприятие рус-
ских людей интересно прежде всего тем, что лишено «какой-либо предвзя-
тости и контрастирует с впечатлениями большинства иностранцев, 
неблагоприятно отзывавшихся о нашей стране»7. 

В 1864 году имя Э. Виже-Лебрен было выбито на медали «В память 
100-летия Императорской Академии художеств»8 среди имен таких знамени-
тостей, как Б.-Ф. Растрелли, И. А. Акимов, В. Л. Боровиковский, А. Н. Воро-
нихин, А. Г. Венецианов, О. А. Кипренский, В. П. Стасов, К. И. Росси, 
К. А. Тон, К. П. Брюллов и других известнейших сподвижников Академии, 
прославивших в веках русское искусство9.  

В конце жизни Э. Виже-Лебрен оставила завещание, в котором не 
забыла и Россию. В завещании говорится: «Желая доказать мою призна-
тельность за благодеяния, которые испытала в Петербурге, я желаю, чтобы 
положена была на вечные времена сумма равная 100 франкам годового до-
хода, которая выдавалась бы ученику Академии Художеств, представив-
шему масляными красками нарисованную голову с лучшим выражением. 
Я желаю, чтобы награда эта была золотая медаль моего имени; на одной 
стороне медали выгравировать: Память благодарной госпожи Лебрен, а на 
обороте: палитра с кистями, а снизу солнечные лучи»10. Скончалась из-
вестная художница 30 марта 1842 года в возрасте 86 лет. На следующий 
день Парижский нотариус Госсар огласил завещание11. 

С января 1843 года и до мая 1852 года шла переписка между наследни-
ками художницы — супругами де Ривьер (фр. de Riviêre) (в документах 
встречается написание фамилии как Деривьер и как Де-Ривьер) и Академией 
художеств через российское Министерство иностранных дел. Наследники 
Э. Виже-Лебрен сначала предлагали выплачивать по 100 франков ежегодно 
в Париже, но Академия художеств не приняла это предложение. Затем 
наследники художницы предложили вместо денег передать в Академию ху-
дожеств четыре картины работы Виже-Лебрен. Вице-президент Академии 
граф Ф. П. Толстой (1783–1873) получил подтверждение о «Высочайшем со-
изволении на принятие в Императорскую Академию Художеств от наслед-
ницы умершей почетной Вольной общницы Лебрен, Госпожи Деривьер, 
четырех картин работы Госпожи Лебрен взамен ежегодной платы, завещан-
ных ею ста франков на выбитие золотой медали, для награждения одного из 
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учеников, отличившегося по классу живописи в выражении головы»12, от 
министра Императорского двора генерал-фельдмаршала князя П. М. Волкон-
ского (1776–1852).  

Доставка картин была отложена до начала навигации 1852 года, но 
в январе 1852 года наследники Виже-Лебрен продали часть недвижимого 
имущества, доставшегося им в наследство и с Высочайшего соизволения 
вместо обещанных четырех картин13 передали вексель парижского банка 
«Гомберг и Ко» на сумму 2100 франков, ежегодный процент дохода от ко-
торых приблизительно равен 100 франкам. Вексель был обменен на ордер 
Академии художеств на сумму в пятьсот восемнадцать рублей 05 копеек 
серебром14. Эта сумма была зачислена на счет Академии художеств в от-
делении Государственного Заемного банка 20 мая 1852 года с разрешения 
Управляющего Министерства финансов15. 

Осенью 1852 года скончался президент Императорской Академии ху-
дожеств герцог Максимилиан Лейхтенбергский, и с 5 ноября того же года 
президентом Академии художеств была назначена дочь императора Николая 
I — вдова герцога Лейхтенбергского великая княгиня Мария Николаевна16. 

В связи со сменой президента Академии о наследстве Э. Виже-Лебрен 
на какое-то время забыли. Как сказано в определении Совета Академии: 
«…из дела Правления Академии не видно, была ли когда-нибудь исполнена 
воля завещательницы, а равно, куда расходовались проценты с означенного 
капитала по 1867 год. С этого же времени по 1 Ноября 1868 года накопилось 
процентов 62 р. 16 к. и самый капитал заключается в Государственном 
непрерывно-доходном билете за № 21270»17. Весной 1868 года Советом Ака-
демии было решено: «1. Учредить медаль в память Г-жи Лебрен <…>. 2. Эту 
медаль считать поощрительною и выдавать на годичных конкурсах за экс-
прессию головы, написанную масляными красками. 3. Поставить о сем уче-
ников Академии в известность через г. Инспектора присовокупив, что эта 
медаль награждаться будет независимо от золотых медалей, установленных 
законом. 4. Просить г. Рахау18 принять на себя труд составить рисунок меда-
ли, согласно с волею завещательницы. 5. Дальнейшее исполнение сего по-
становления возложить на Правление Академии, с тем, чтобы оно 
позаботилось изготовлением медали к предстоящему годичному конкурсу»19. 

Летом 1868 года по рисунку академика архитектуры К. К. Рахау и зака-
зу Императорской академии Художеств20 на Императорском Монетном дво-
ре был изготовлен штемпель21 и одна золотая медаль Э. Виже-Лебрен. 
Стоимость штемпеля медали составляла 19 р. 70 к.22, а стоимость самой ме-
дали — 25 р.23. Медаль была передана в Академию художеств24 и Правление 
Академии передалоее для «записи на приход»25 архитектору П. В. Кармину26. 

Первой золотой27 медалью «В воспоминание признательной Леб-
рен», 182928, 15 сентября 1868 года был награжден классный художник 1-й 
степени М. В. Брянский за картину «Невеста, получившая обратно обру-
чальное кольцо»29. 
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Михаил Васильевич Брянский родился в Киеве в 1830 году30. «Учил-
ся рисованию у академика К. С. Павлова31, преподававшего рисование при 
университете св. Владимира»32. За представленную в 1864 году Академии 
художеств картину «Малороссийская жница» получил малую поощри-
тельную медаль33. «С тех пор вплоть до 1869 г. он ежегодно получал ака-
демические отличия в порядке постепенности»34. В основном он известен 
как портретист. Умер художник в 1908 году35. 

Картина «Невеста, получившая обратно обручальное кольцо» после 
Академической выставки 1868 года находилась в собственности Академии 
художеств,36 а позднее попала в живописную коллекцию тейковских37 куп-
цов Каретниковых. «Произведение Михаила Васильевича Брянского <…>, 
по мнению исследователя жизни купеческого рода Каретниковых 
И. Ю. Черемушкина, было приобретено в память о Надежде Степановне 
Каретниковой (?–1865) ее родными»38. В 1919–1920 гг. часть картин из 
коллекции купцов Каретниковых попала в Иваново-Вознесенский губерн-
ский краеведческий музей, а оттуда в Ивановский областной художествен-
ный музей39, где находится и ныне40. 

В следующем 1869 году медалью «В воспоминание признательной 
Лебрен» был награжден В. Е. Маковский за картину «Крестьянские маль-
чики стерегут лошадей». 

Биография и творчество Владимира Егоровича Маковского хорошо 
известны. Отметим только, что после окончания Московского училища 
живописи, ваяния и зодчества, «он в течение трех лет работал над карти-
ной «Крестьянские мальчики стерегут лошадей»41, за которую получил не 
только золотую медаль «В воспоминание признательной Лебрен», но 
и звание классного художника 1-й степени. 

В. Е. Маковский неоднократно рисовал животных и в дальнейшей 
своей творческой жизни. Например: в 1874 году написал картину «Стадо 
коров в полдень» для коллекционера С. Н. Голяшкина (1829–1903) и две 
картины «Коровы». В том же году «вместе с Гг. И. Н. Крамским, 
К. Е. Маковским, И. М. Прянишниковым, К. А. Трутовским, М. Н. Чичаго-
вым и Д. Н. Чичаговым; занимался изготовлением рисунков разных типов 
коров и других животных к альбому, издаваемому Московским Обще-
ством улучшения скотоводства в России и писал этюды с животных»42. 
В 1903 году он написал картину «Пастушки», где также изобразил детей 
и коров. Картина «Крестьянские мальчики стерегут лошадей» выставля-
лась на Академической выставке в 1869 году. В настоящее время находит-
ся в частном собрании43. 

Третьим человеком, награжденным медалью «В воспоминание призна-
тельной Лебрен», в 1870 году стал профессор исторической и портретной 
живописи Ф. А. Бронников за картину «Бедное семейство, прогоняемое 
с квартиры»44. В 1853 году Ф. А. Бронников получил большую золотую ме-
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даль Академии художеств и уехал пенсионером за границу. По окончании 
пенсионерства поселился в Риме, где жил до самой смерти в 1902 году45. 

Медаль Бронников получил осенью 1878 года, о чем известил кон-
ференц-секретаря Академии художеств П. Ф. Исеева: «…Петр Федорович. 
Имею честь уведомить Вас, что золотую медаль Лебрен за экспрессию, 
присужденную мне в 1870 г., я имел удовольствие получить…»46. 

Картина «Бедное семейство, прогоняемое с квартиры» выставлялась 
в 1870 году на Академической выставке и в 1872 году на всемирной выставке 
в Лондоне47, где была продана. За продажу картины Ф. А. Бронников «полу-
чил от Императорской Академии Художеств через посредство Император-
ской Миссии в Риме вексель на сумму 732 рубл[ей] 50 коп[еек] или 
100 фунт[ов] стерл[ингов] причитающихся <…> за проданную на Лондон-
ской выставке картину "Бедное семейство, прогоняемое с квартиры". — Рим 
22 Ноября / 4 Декабря 1872 года»48. 

В 1871 году награждение медалью «В воспоминание признательной Ле-
брен» не производилось49, а в следующем году медалью был награжден про-
фессор К. Ф. Гун (1830–1877) за картину «Дети с котятами». «Одновременно 
Профессор Карл Федорович (Карлис Фридрихович50) Гун был награжден де-
нежной премией в 1000 руб. за картины «Дети с котятами» и «Больное дитя»51. 

Международную известность художнику принесла картина «Канун 
Варфоломеевской ночи», которая была выставлена в парижском салоне 
1868 года. «Многие из любителей в Париже желали приобрести это произ-
ведение, вызвавшее немало толков во французской печати, но художник 
предпочел отправить картину в Петербург, и Академия присудила ему за 
нее звание академика. Самая же картина была приобретена Наследником 
Цесаревичем Александром Александровичем»52. 

Картину «Дети с котятами» он написал в 1869 году, имея звание акаде-
мика «живописи исторической и портретной»53, но до того, как был удостоен 
звания профессора. В разделе «Занятия пенсионеров Академии в 1869–70 го-
дах» написано: «Карл Федорович Гун, уведомил из Парижа от 7 Августа / 
26 Июля 1870 г., что он посетив в Июне и Июле 1869 г. галереи Голландии, 
Бельгии, Лондона и Испании, по возвращении из сего путешествия написал 
картины: 1) «Дети с кошками» (так написано в тексте — авт.), которая при-
надлежит Его Императорскому Высочеству Государю Наследнику Цесареви-
чу; 2) Мать с больным ребенком» купл[ена] Г. Варгуниным; 3) «Сцена из 
Варфоломеевской ночи» принадл[ежит] Г. Солдатенкову54, и 4) «Итальянка» 
собств[енность] Его Императорского Высочества Государя Великого Князя 
Владимира Александровича»55. «Что же касается до награждения этим зва-
нием (звание профессора живописи — авт.) Академиков: Гуна, Якоби и Ла-
верецкого, то хотя Совет отдает полную справедливость их трудам, но все 
они получили звание Академика в 1868 году, а на основании 143 § Устава 
звание Профессора может быть дано только по истечении трех лет, а потому 
Совет определил: возведение означенных Художников в звание Профессора 
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отложить до будущего годичного Собрания»56. В отчете следующего года го-
ворится: «на открывшиеся вакансии избраны: 1) Профессором 2 ст[епени] 
живописи исторической — Профессор Гун…»57. 

Картина «Дети с котятами» выставлялась на Академических выстав-
ках в 1872 и 1873 годах как «(собств[енность] Государя Императора)»58 
и на Всемирной выставке в Вене в 1873 году. 

В том же 1873 году медалью «В воспоминание признательной Ле-
брен» был награжден «пенсионер Академии Илья Репин за картину 
«Бурлаки на Волге»59. 

Об И. Е. Репине и о его знаменитой картине написано и сказано мно-
го. И. Е. Репин долгое время дружил с графом И. И. Толстым60. Их отно-
шения с И. И. Толстым были настолько доверительные, что Репин был 
поручителем со стороны невесты при венчании графа И. И. Толстого с до-
черью первостатейного купца Людмилой Платоновной Грачевой61. 
И. И. Толстой в марте 1895 года выступил инициатором создания Русского 
музея62, где в настоящее время хранится картина, за которую И. Е. Репин 
получил столь редкую награду.  

В 1874 году награждение медалью «В воспоминание признательной Ле-
брен» не производилось63, а в следующем году награжден скульптор Акаде-
мик М. А. Чижов (1838–1916). Матвей Афанасьевич Чижов единственный 
человек в истории Академии художеств, награжденный тремя медалями за 
экспрессии. Медалью имени А. Ф. Ржевской64 «За экспрессии с натуры»65 ака-
демист М. А. Чижов был награжден за статую «Бегущий киевлянин», создан-
ную им для участия в конкурсе на малую золотую медаль 1864 года. В 1872 
году пенсионер Академии художеств М. А. Чижов, в Риме, создал скульп-
турную группу «Крестьянин в беде»66. Эта скульптурная группа, сделанная 
из мрамора, вместе с 4-я другими работами Академика скульптуры Чижова, 
в 1873 году выставлялась на всемирной выставке в Вене. В 1874 году за со-
здание мраморной скульптурной группы «Крестьянин в беде» М. А. Чижов 
был награжден медалью имени А. Ф. Ржевской и Н. А. Демидова «За экс-
прессию»67. В следующем, 1875 году награжден «Золотой медалью Лебрен за 
экспрессию по скульптуре Академик Матвей Чижов за статую: «Резвушка»68. 

Творчество М. А. Чижова до сих пор не получило серьезного освещения. 
Информация о нем имеется в «Истории русского искусства» под редакцией 
И. Э. Грабаря, в отчетах Академии Художеств, в справочнике Ф. И. Булгакова 
«Наши художники» и в Энциклопедическом словаре Брокгауза и Эфрона. От-
дельные сведения имеются в других изданиях справочного характера. 

Статуя «Резвушка» — улыбающаяся девочка-подросток, которая, ба-
лансируя на жердочке, переходит ручей, создана в 1874 году69. Статуя 
пользовалась большим успехом. Переведенная в бронзу она была установ-
лена в южной резиденции российских императоров — Ливадийском двор-
це и в Русском музее имени Александра III. Вместе с тремя другими 
работами М. А. Чижова бронзовая статуя «Резвушка» выставлялась на 

193 



Всемирной выставке в Париже в 1878 году, за что скульптор был удостоен 
золотой медали 3 класса70. 

9 февраля 1876 года скончалась президент Академии художеств ве-
ликая княгиня Мария Николаевна. Президентом Академии стал великий 
князь Владимир Александрович71. Награждение медалью «В воспоминание 
признательной Лебрен» прервалось на 12 лет. 

Как мы видим, при награждении медалью Виже-Лебрен Совет Акаде-
мии не соблюдал всех требований завещательницы. Среди награжденных бы-
ли не только ученики Академии, но и уже известные художники, окончившие 
Академию. Медалью были награждены художники не только за голову, нари-
сованную масляными красками, но и академик скульптуры. В дальнейшем, 
при принятии решения о награждении медалью Виже-Лебрен Совет Академии 
более строго подходил к условиям, изложенным в завещании. 

Следующее награждение состоялось в 1887 году; медали «За экс-
прессию» был удостоен вольноприходящий учащийся Академии худо-
жеств В. И. Великанов (1858–?) за этюд «Голова смеющегося»72. 

Краткая информация о Василии Ивановиче Великанове имеется 
в справочниках С. Н. Кондакова и Ф. И. Булгакова73. В 1890 году Великанов 
участвовал в Академической Выставке с картиной «В страдную пору»74.  

В 1888 году был награжден «Поощрительною золотою медалью 
имени Г-жи Лебрен за экспрессию» Николай Харламов и «серебряной ме-
далью первого достоинства и аттестатом об окончании курса наук»75. 

«Долгое время об этом замечательном мастере мало кто вспоминал. 
Причиной, отчасти было то, что основные свои произведения Николай Ни-
колаевич (Харламов — авт.) создал в области храмовой монументальной 
живописи <…>. К тому же многое из созданного художником погибло. 
Были окончательно разрушены или утратили свое внутреннее убранство 
храмы, над росписью которых он работал: Варшавский собор Александра 
Невского, Кунгурский храм, Тейковский храм святителя Николая и многое 
другое — навсегда утрачено. В силу этих и других обстоятельств устойчи-
вый интерес к творчеству мастера проявился только в 90-е годы XX века, 
когда после длительного периода забвения начали открываться выставки 
его работ <…>. К изучению наследия художника подключились в Холуй-
ском художественном училище <…>. В 2000 году (Холуйскому художе-
ственному — авт.) училищу присвоили имя академика живописи 
Харламова»76. Открыт для посетителей храм Воскресения Христова (Спас 
на крови), в котором по эскизам и картонам Н. Н. Харламова художника-
ми-мозаичистами мастерской Фроловых создано более двадцати сюжетов 
великолепных мозаик, расположенных в самых ответственных местах хра-
ма: в куполах, в алтаре и других значимых местах. 

Харламов был удостоен медали за экспрессию в картине «Русская 
девушка»77. 
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Последним учеником Императорской Академии художеств, награжден-
ным медалью «В воспоминание признательной Лебрен», был И. В. Космин. 

Иван Владимирович Космин (1882–1973) три года учился в Пензен-
ском художественном училище. «В 1909 году пензенский учебный комитет 
рекомендовал руководству Высшего художественного училища при Импе-
раторской Академии художеств в Петербурге принять Ивана Космина без 
экзаменов. В 1916 году Иван Владимирович закончил Академию…»78.  

В 1916 году В. И. Космин отбывал воинскую повинность в Л.-гвардии 
гусарском полку полковым художником. В период воинской службы он 
написал портрет великой княгини Виктории Федоровны, которая получила 
три георгиевские медали «за самоотверженную работу на передовых позици-
ях»79. Медалью «В воспоминание признательной Лебрен» И. В. Космин был 
награжден за этот портрет, представленный им на Академическую выставку.  

Уверенности в том, что перечень художников, награжденных медалью 
«В воспоминание признательной Лебрен», — полный, у автора нет, однако 
сведений о других награжденных этой медалью обнаружить не удалось.  

Анализ финансовых затрат из специальных средств Императорской 
Академии художеств показывает, что в 1900 году были потрачены 99 р. 85 к. 
из благотворительного капитала «Лебрен»80. Назначение этих расходов не из-
вестно. Возможно, были оплачены медали, изготовленные на Императорском 
Монетном дворе, но кому и когда они вручены, предстоит еще выяснить. 

После 1917 года награждение медалью «В воспоминание призна-
тельной Лебрен» не производилось. 

Нет окончательной ясности, получил ли медаль последний награж-
денный ею учащийся Императорской Академии художеств И. В. Космин. 
В интернете имеется информация, что «в канцелярии академии ему пред-
ложили «ввиду невозможности в настоящее время (ноябрь 1916 года — 
авт.) изготовить означенную медаль, получить стоимость означенной ме-
дали в сумме 25 р.». Космин предпочел отказаться <…> написав в ответ: 
«Оставляю сие до более благоприятного времени в Отечестве»81. 

Возможно такие «более благоприятные времена в нашем Отече-
стве»82 уже наступили?  

Предлагаю вспомнить о завещании бывшей почетной вольной общ-
ницы Императорской Академии художеств Марии-Луизы-Элизабет Виже-
Лебрен и возобновить награждение золотой медалью «В воспоминание 
признательной Лебрен» одного российского художника в год, «предста-
вившему <…> нарисованную голову с лучшим выражением»83. 

Если Академия художеств поддержит это предложение, я готов ока-
зать помощь в возрождении медали имени Виже-Лебрен, чтобы память 
о благодарной и талантливой француженке Элизабет Виже-Лебрен, же-
лавшей и после смерти доказать свою «признательность за благодеяния, 
которые испытала в Петербурге»84, сохранялась у русских людей. 
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IV 
 

Аркадий Шалыгин 
 

ИСТОРИЯ ИСКУССТВА КАК ИСТОРИЯ ЭСТЕТИКИ ИСКУССТВА 
 

История изобразительного искусства, оставаясь на протяжении веков 
центром внимания профессионалов, постоянно привлекает и многочислен-
ных любителей. Одни пишут, другие читают. Даже в наше экономически 
кризисное время тиражи и учебных, и подарочных изданий выкупаются, 
правда, не так быстро, как хотелось бы. Но всегда, судя по полкам магази-
нов, книги оказываются у читателей. «Удивительный факт нашего време-
ни, — отмечает доктор искусствоведения Ю. Г. Бобров, — заключается 
в том, что в наступившем ХХI столетии не снижается интерес к истории 
искусства»1. И добавляет: даже тогда, когда книжные полки «ломятся от 
избытка прежде недоступных переводных сочинений». При этом исследо-
вания новейших течений вызывают дополнительный интерес к изучению 
классического наследия. Хочется назвать хотя бы труды Эрнста Гомбриха, 
Игоря Эммануиловича Грабаря, Джорджо Табарелли, важные для пред-
ставления истории эстетики в контексте истории искусства. В этих книгах, 
как и в большинстве других, принят хронологический принцип изложения, 
что является несомненным достоинством.  

Конечно, надо оговориться, что хронология, как и классификация, 
является сугубо условной. Об этом пишет И. Э.  Грабарь: «Все термины, 
к которым приходится обращаться для обозначений различных художе-
ственных течений, на самом деле в высшей степени условны и нужны 
только для удобства. Так был выдуман в свое время термин "романтизм", 
хотя "романтиками" были и до того все великие поэты прошлого, так по 
поводу картин Курбэ был придуман термин "реализм", хотя то художе-
ственное явление, которое окрестили этой кличкой Прудон и другие кри-
тики Курбэ, существовало во все времена и у всех народов, начиная 
с египтян и ассирийцев; так еще позже было сочинено слово "импрессио-
низм", несмотря на то, что обозначившиеся им в живописи особенности 
встречаются и у старых мастеров, хотя бы у Тинторетто, Веронезе, Велас-
кеса и Рембрандта, а в известном смысле их можно найти и у скульпторов, 
и музыкантов, и у поэтов»2. 
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Все так и не так. Действительно основы всех больших стилей прояв-
ляются в творчестве великих художников, обладающих особым видением, 
а в еще большей степени в природе. Стили же собственно рождаются есте-
ственным образом в свое время, в свою эпоху. Не раньше и не позже, со-
существуя и сменяя друг друга. Сначала их признаки наблюдаются 
случайным образом в творчестве многих мастеров. В искусстве же великих 
они усиливаются, определяя стиль, как таковой. Поэтому, например, ба-
рокко связывают с Питером Паулем Рубенсом, классицизм — с Жаком 
Луи Давидом, абстракционизм — с Василием Кандинским. 

Даже из этих фрагментарных высказываний видно, что хронологиче-
ский подход при всей его привлекательности затрудняет изучение глубинных 
процессов и связей в культуре и обществе. Тоже можно сказать и об истори-
чески принятом описательном характере изложения. Приведу как поэтиче-
ский пример, возможный для подражания, пушкинское описание пейзажа: 

Иные нужны мне картины: 
Люблю песчаный косогор, 
Перед избушкой две рябины, 
Калитку, сломанный забор, 
На небе серенькие тучи, 
Перед гумном соломы кучи 
Да пруд под сенью ив густых, 
Раздолье уток молодых; 

Но вернемся к книгам по истории искусства. Среди них выдающееся 
место принадлежит труду Джорджо Вазари (1511–1574) «Жизнеописания 
наиболее знаменитых живописцев, ваятелей и зодчих». Пятитомное изда-
ние было выпущено в 1956–1971 годах (М., Искусство). В предисловии 
к менее полному изданию говорится, что Вазари писал, как о великих ху-
дожниках, так и о «малозначительных, а порой просто вымышленных»3. 
Скорее можно предположить, что Вазари писал не о вымышленных ху-
дожниках, а о тех, чьи работы имели малый срок и утрачивались в обозри-
мое время после ухода из жизни их создателей. Но и им, ценимым в свое 
время, можно отдать долг памяти, что и сделал Вазари, за что ему «хвала 
и слава». В современном русском искусстве подобный подход, позволяю-
щий, пусть неполно, представить эпоху в ее многообразии, принят в кни-
гах Абрама Эфроса, Александра Боровского, Аркадия Шалыгина. 
Сошлюсь для полноты изложения также и на работы Фромантена, Венту-
ри, Винкельмана, Ченнино Ченнини.  

Обобщающий принцип исследования использован и в классических 
трудах, и в сохраняющих свою актуальность сочинениях Освальда Шпен-
глера, Генриха Вёльфлина. Освальд Шпенглер (1880–1936), математик по 
исходному образованию, сделал попытку установить подобно ньютонов-
скому закону всемирного тяготения фундаментальные законы культуры, 
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частью которой является и изобразительное искусство. Развивая идеи 
немецкой философии ХIХ века, Шпенглер различал науки о природе и о 
духе. Но считал, что только естественные науки могут называться наука-
ми. История — не наука. «Древний мир — Средние века — Новое время: 
вот невероятно скудная и бессмысленная схема»4. Альтернативой такой 
линейной истории он определяет морфологию мировой истории как опи-
сание отдельных культур.  

Согласно Шпенглеру в мировой истории можно выделить восемь 
изолированных культур: культуру майя, египетскую, индийскую, вавилон-
скую, китайскую, аполлоновскую — греко-римскую, магическую — ви-
зантийско-арабскую и фаустовскую — западноевропейскую. Культура 
будущего, по его мнению, — русско-сибирская. Заметим, что эту схему (по 
Шпенглеру) следует иметь в виду и при рассмотрении эстетики искусства. 
Культуру философ рассматривал как живой организм, полагая, что каждая 
культура, как человек, проходит возрастные признаки. У каждой есть свое 
детство, своя юность, возмужалость и старость. У каждой культуры есть 
своя собственная цивилизация.  

Но какова связь искусства и цивилизации? По Шпенглеру «культура 
умирает в цивилизации». В искусстве же происходит отказ от монументаль-
ных форм, быстрая смена стилей, коммерциализация и, как следствие, деэс-
тетизация. Арт-рынок и волнообразно повышающиеся аукционные цены 
вроде бы подтверждают тезис Шпенглера: «душа каждой эпохи неизбежно 
совершает свой круг от жизни к смерти, от культуры к цивилизации». А мо-
жет опровергают? Шпенглер также предсказывал гибель западноевропейской 
и американской цивилизаций, которая последует за жестокой «эпохой цеза-
ризма». Философ считал, что каждая культура, обладающая своей уникаль-
ной «душой», выражена в искусстве, мышлении и деятельности. Так 
западная «фаустовская» душа характеризуется стремлением к бесконечности, 
которое выражается и в готическом соборе, и в исчислении бесконечно ма-
лых, а в наше время − в перманентных цветных революциях.  

В один период времени со Шпенглером швейцарский искусствовед 
Генрих Вельфлин (1864–1945) внес свой вклад в теорию изобразительного 
искусства. Он не только установил фундаментальные закономерности 
в динамике стилей, но и создал аппарат (пары понятий), который может быть 
использован в установлении связей в эстетике искусства и общественных яв-
лениях. Обобщив научные положения Якоба Буркхардта, он определил и 
собственный подход к рассмотрению произведений искусства, основанный 
на анализе стилей эпох. Он выделил признаки, свойственные, несмотря на 
индивидуальность каждого мастера, времени XV–XVI веков, эпохе таких ху-
дожников как Леонардо, Рафаэль, Дюрер, и периоду XVI–XVII веков — вре-
мени Рубенса, Рембрандта, Веласкеса. Вельфлин ввел пять пар понятий, 
определяющих переход от классики к барокко: I. Линейность и живопис-
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ность. II. Плоскость и глубина. III. Замкнутая и открытая форма. IV. Множе-
ственность и единство. V. Ясность и неясность5. 

Живописность. В понимании Вельфлина «графический стиль видит в 
линиях, живописный — в массах». Глубина. «Зритель принуждается 
устремлять взор в глубину», формы не вмещаются «в определенно выра-
женную главную плоскость картины». Открытая форма, когда стиль, желая 
«показаться безграничным», «всюду выводит глаз за пределы картины», 
когда картина с помощью определенного количества «тектонических 
средств» не превращается в явление, ограниченное в себе самом. Целост-
ное единство, отличающееся «видением, направленным на целое», проти-
воположным видению, направленному «на детали» — когда формы 
сплавляются «в одну общую массу», из которой отдельная форма «почти 
не может быть выделена». Неясность. Условная ясность, когда «абсолют-
ная ясность затемняется и переходит в «ясность неясного», когда не забо-
тятся о максимальной отчетливости изображения; напротив, ее избегают, 
когда не добиваются «отчетливого явления формы» и освобождаются от 
иллюзии, «будто картина до конца наглядна и может быть когда-нибудь 
исчерпана в созерцании». 

Как подчеркивает Вельфлин, его исследования относятся к «новому 
искусству», все развитие которого «подчинено двум понятиям — понятиям 
классицизма и барокко». Но! в теории Вельфлина заключено значительно 
большее. В ней определен общий ход развития творческой мысли, характер-
ный не только для искусства, но и для науки. Введенные им понятия есте-
ственным образом могут быть использованы и в эстетике новейших течений.  

Рассмотрим, опираясь на результаты Шпенглера и Вельфлина, а так-
же современного искусствознания эстетический принцип, открывающий 
дополнительные возможности для обобщения и установления внутренних 
глубинных закономерностей в искусстве. Термин эстетика получил широ-
чайшее распространение от общих до частных понятий. Говорят об эстети-
ке классицизма, вообще об эстетике стилей, о религиозной эстетике, 
а также об эстетике эпохи, страны. В словарях приводится следующее 
определение. Эстетика (греч. aisthetikos — чувствующий, чувственный) — 
философская наука, изучающая сферу эстетического как отношения между 
человеком и миром, а также область художественной деятельности людей. 
Термин был введен немецким философом Александром Готлибом Баум-
гартеном (1714–1762), который считается родоначальником эстетики — 
«науки о чувственном познании». 

Основная проблема философско-эстетической мысли — проблема 
прекрасного. Уже на рубеже веков XIX и XX, наряду с проблемой пре-
красного стала рассматриваться и проблема безобразного, а затем обе про-
блемы как единое целое. В немецкой классической философии (XVIII, XIX 
в.в.) развивается понимание эстетики как философии искусства. Исходя из 
этого, эстетику можно рассматривать как систему идей, определяющих 
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творческое переотражение художником (метарепрезентацию) мира, вклю-
чая природу, человека, общество и собственно искусство, которую можно 
выразить формулой: «художник, макро- и микрокосм, творчество».  

Только благодаря Баумгартену весь круг проблем (при рассмотрении 
различных искусств) стал предметом особой науки, требующей научной тер-
минологии. В противном случае, они становятся, как отмечал и Фрэнсис Бэк-
он (1561–1626) и другие философы, «идолами» и путают теоретическое 
исследование вместо того, чтобы ему помогать. Но бывает, что лучше не за-
цикливаться на жестком формализме, свойственном строгой теории, а допус-
кать интуитивное представление. Правда может возникнуть непонимание. Но 
и в этом случае высказанные небесспорные мысли могут оказаться весьма 
продуктивными. Отметим, что даже в технике жесткие и строгие представле-
ния сужают диапазон поисков, а бывает и способствуют авариям, катастро-
фам, бывает и наоборот. Все в меру. А потому в искусстве отдадим 
предпочтение интуиции и некоторой вольности понятий. 

В краткой форме рассмотрим эстетику искусства в контексте истории 
искусства. В наше время философ и искусствовед Самуил Каган (1921–2006) 
в лекциях отмечал, что «история эстетической мысли насчитывает более двух 
с половиной тысяч лет». Заглянем в каменный век. В археологических рас-
копках находили каменные сантиметровые фигурки женщин. Они получили 
нарицательное название «венер». С их культом, с культом «прародительни-
цы» связаны изображения безликих обнаженных женщин с гипертрофиро-
ванными формами тела: бедрами, грудью и тем местом (святым), откуда мы 
все появились и продолжаем появляться. С «венер» палеолита, со знаменитой 
Виллендорфской венеры, начинается искусство древности. Экспрессия силы 
жизни и плодородия чувствуется в этих фигурках. С них — маленьких, но 
монументальных, в первобытном обществе начинается эстетика экспрессио-
низма. В доисторические времена в искусстве первобытных племен интуи-
тивно определялись основные начала эстетики. 

В античную эпоху эстетика обрела себя как философия искусства, 
в которой в качестве основной проблемы рассматривалась проблема пре-
красного. «Греческий художник, — пишет Эфраим Лессинг, — не изобра-
жал ничего, кроме красоты ... прекрасных тел ... ничто не казалось ему 
благородней, чем конечная цель искусства»6. Действительно, античное ис-
кусство (древнегреческое, древнеримское, название возникло в эпоху Воз-
рождения) обычно связывают с представлением о художественном 
совершенстве и недосягаемом мастерстве, а также с воплощением высоких 
гуманистических идеалов. Но в нем нашли отображение и идеи бездушной 
жестокости рабовладельческого строя, когда человек-раб не считался че-
ловеком. Здесь уже зарождалась эстетика академизма XVI–XIXвеков с хо-
лодными и отвлеченными нормами красоты. В крайних формах она нашла 
воплощение в идеологии Третьего рейха в творчестве знаменитого скуль-
птора Арно Брекера (1900–1991). Но это уже в веке XX-ом. 
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В эпоху Просвещения в искусстве зародился и другой принцип. Лес-
синг: «Если не пишешь прекрасное, пиши безобразное… Многие новей-
шие художники сказали бы: "Будь уродлив до последней степени, а я все-
таки напишу тебя. Пусть никому нет охоты смотреть на тебя, но зато пусть 
смотрят с удовольствием на мою картину"». В веке XIX А. К. Саврасов го-
ворил, пиши грязь, лишь бы была правда жизни. Эстетика правды жизни 
вошла в культуру, взаимодействуя с эстетикой прекрасного, изменяя ее.  

На рубеже веков XIX и ХХ в эстетике искусства произошли каче-
ственные изменения. В конце XIXстолетия импрессионисты перешли от 
объективного наблюдения реальности к отображению своего впечатления. 
Затем постимпрессионисты и фовисты создали свою систему видения. 
Осуществился переход от живописного к формально художественному: от 
живописи к цветописи и формотворчеству. В отношении к новейшему ис-
кусству можно следовать Вельфлину. Он подчеркивал, что искусство ба-
рокко — искусство нового времени — не хуже и не лучше искусства 
классики — искусства старых мастеров, оно — другое. Тоже самое можно 
сказать и о новейших течениях. Они не хуже и не лучше академического 
направления, классического реализма. Они знаменуют не прогресс и не 
упадок, а естественное развитие эстетики искусства, другое видение и дру-
гое восприятие мира.  

В начале ХХ века эволюционный путь искусства был нарушен, возник 
«Авангард». Началась активная борьба нового с традиционным. Художе-
ственный мир разделился по эстетическому принципу. Появление авангарда 
связано с открытиями Сезанна, Кандинского, Малевича. И в жизнь, и в твор-
чество проникал психоанализ Фрейда, идеи бессознательного. Усилившееся 
стремление художников к самовыражению привело к появлению множества 
стилей. В эстетику входили новые проблемы. Вадим Полевой пишет: «Прежде 
всего констатируем несомненное свойство авангардизма: для него не имеет 
никакого значения критерий прекрасного. Красота может присутствовать 
в этом искусстве, а может отсутствовать вовсе»7. 

Но есть в этом высказывании некое, свойственное художникам, лукав-
ство. В чем оно заключается? В неизменности природы и желаний людей. На 
вопрос, что же хочет художник? Зигмунд Фрейд отвечал: славы, денег и люб-
ви женщин. А также — продавать работы дорого и быстро. Для этого должно 
быть в них и что-то особенное, что заставляет покупать произведения искус-
ства, и в новой эстетике должны таиться крупицы старого прекрасного. 

Однако в ХХ столетии исторические перемены в сильной степени 
сказались на движении эстетической мысли. В тоталитарном советском 
государстве в 1920-е официальным искусством был признан революцион-
ный авангард, а в 1930-е — консервативный социалистический реализм. 
Затем свое слово сказала Вторая Мировая война и особенно военное при-
менение только что созданной атомной бомбы. Бомбежки Хиросимы 
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и Нагасаки изменили мир. И в мире, и в искусстве стало возможным то, 
что раньше было невозможным.  

К середине ХХ столетия стал набирать силу «Большой коммерческий 
стиль», подчиняющий все в мире, думающий миллионами и миллиардами. 
В соответствии с ним возник постмодернизм и спекулятивное течение, 
оперирующее миллионами. Все это вызвало потребность в изменении эс-
тетики искусства. Был необходим и художник-разрушитель, обладающий 
соответствующими качествами. Им оказался Фрэнсис Бэкон — фигура-
тивный живописец ярчайшей индивидуальности, превосходящий и Пикас-
со, и Дали. В его работах деэстетизация была доведена до абсолюта, до 
предела. В них нет ни человека, ни Бога, эстетика вообще отсутствует. От-
метим вскользь, что в работах Люсьена Фрейда эстетика вроде возвраща-
ется, но человек изображается во всей своей неприглядности. В качестве 
примера можно привести «Спящая социальный работник», купленную Ро-
маном Абрамовичем почти за 34 млн. долларов. В некоторых же картинах 
Фрейда неприглядность доходит до такой степени, что требуется усилие, 
чтобы забыть и избавиться от нее. И Фрэнсиса Бэкона, и Люсьена Фрейда 
критика относит, к так называемой, «Лондонской школе», группе художни-
ков в которую также входили Франк Ауэрбах, Леон Кософф, Майкл Эндрюс, 
Рональд Китай. Художники очень разные, но, пожалуй, объединенные подсо-
знательной идеей изменения эстетики искусства. 

С уходом Фрэнсиса Бэкона из жизни закончилась и деэстетизация 
в искусстве. Мощь художника оказалась таковой, что никто ему прямо не 
последовал. Разве что, Вячеслав Михайлов, выставивший в 2016 в Санкт-
Петербургском Союзе художников несколько работ еще более крутых, чем 
«Спящая социальный работник» Люсьена Фрейда. Но в ХХI веке после 
Ф. Бэкона и Л. Фрейда нужно все же нечто другое. Что другое? На этот вопрос 
могут ответить сами художники. Говоря о Ф. Бэконе, можно предположить, 
что все его творчество — диалог индивидуального бессознательного худож-
ника с коллективным бессознательным общества. Бэкон, раскрывая тайное, 
в зримых образах представлял глубинные процессы, происходящие в нем. Об-
ратное воздействие на эстетику проявлялось в довлеющих аукционных ценах.  

Именно они в значительной степени в среде художников вызвали 
стремление к самовыражению, желание создать нечто невообразимое. Но 
не получается у всех, как хотелось бы. А отсюда эпатаж, прикол, накол 
и т. д. и т. п. И главное, появился вопрос, переросший в проблему, что же 
считать произведением искусства? Соответственно в ХХI веке стала разви-
ваться и глава, которой раньше не было. Разнообразные высказывания при 
обсуждении выставок и в журнальных отзывах говорят об этом. Как при-
мер, можно сослаться на выставку в Русском музее в Михайловском замке 
знаменитого актера Сильвестра Сталлоне, также и художника, завоевавше-
го мировую известность.  
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На вопрос же, что считать произведением искусства? появилось 
множество ответов.  Директор Эрмитажа Михаил Борисович Пиотровский 
предлагает: «Условно говоря, если серьезный музей работу показал, это 
достаточное основание считать ее произведением искусства»8. С этим, хо-
тя и небесспорным мнением, можно согласиться. Почему небесспорным? 
Хотя бы потому, что в число произведений искусства проникнут и работы 
нахально пробивных авторов. Но и это неплохо. Особенно если они попа-
дут в горнило зубастой критики, которая с радостью не оставит от них 
и мокрого места. И ничего, если критика чуть ошибется в оценках. Авторы 
уже получили свое — рекламу, на них уже обратили внимание, пришла 
некая известность. Тем более, что в наше время ничто сколько-нибудь зна-
чимое не пропадает и вечное «себя покажет», не век же XIX. 

Определенное представление о современном искусстве можно полу-
чить на выставке в ЦВЗ «Манеж» «Российские художники — участники Ве-
нецианских биеннале» (СПб, 2016). На ней проявляются свойственные 
нашему времени противоречивые тенденции. Поэтому у одних зрителей не-
которые работы вызывают восхищение, у других отторжение, доходящее до 
предела. О выставке сказать надо, хотя и не хочется, и я нарушаю закон трех 
отрицаний (роман Александры Марининой), которому обычно следую: «Не 
делай, не говори, не думай, если не просят». Общее впечатление — серость 
и скука, в которой, не замечаемо тонут отдельные интересные вещи. В разго-
воре посетителей услышал каламбур: «Концептуальное искусство? — кон-
цепт есть, а мыслей нет». Грустно, особенно после фантома Фрэнсиса Бэкона, 
вплеснувшего в искусство боль, ненависть, презрение, все беспредельное. 
Главное же в эстетике выставки — не только отсутствие прекрасного, а глу-
бочайшее пренебрежение к вечным общечеловеческим ценностям. Но таков 
наш мир. Таково и само искусство. К счастью не все. 

А что же традиционное направление? Оно развивается, словно бы сле-
дуя завету Сезанна: «Художник должен посвятить себя изучению природы… 
покопируйте картины великих мастеров, Веронезе и Рубенса, но так, как если 
бы Вы писали с натуры…». Реализм обогащается оттенками, на что, напри-
мер, указывают выставки «Полиреализма». Термин введен петербургским 
художником Петром Костенко и известен в творческой среде. 

После несколько фрагментарных рассуждений отметим, что представ-
ление истории искусства, как истории эстетики, позволяет достичь более 
полного обобщения в установлении глубинных связей между процессами, 
происходящими в искусстве и обществе, более полно раскрыть, а может быть 
прогнозировать, процессы катаклизмов современной истории. 

Уровень обобщения, свойственный эстетике, как философии искусства, 
дает возможность приблизиться к скрытым движениям в коллективном бес-
сознательном людей, которые только интуитивно чувствуются, но не обрели 
четких формулировок. Поэтому эстетический подход к истории искусства за-
служивает внимания и может дать весьма интересные результаты.  
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Елена Байгузина 
 

ТЕКСТ И ИНТЕРТЕКСТ 
В СТРУКТУРЕ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО ПОЛЯ 

На примере художественной коллекции 
Академии Русского балета имени А. Я. Вагановой 

 
Изобразительное, или как его еще называют, регулярное поле карти-

ны зачастую включает в себя информационные тексты. Примеров тому 
огромное множество, начиная с искусства Древнего Египта, когда иеро-
глифы являлись составной частью изображения, носили не только инфор-
мационную нагрузку, но и эстетическую. В средневековых иконах 
и миниатюрах над головой изображенных традиционно писалось имя, 
дабы не было сомнений, кто изображен, помимо информационной состав-
ляющей, подобные подписи выводили изобразительный образ из измере-
ния обыденного в сакральное. Классическое европейское и русское 
художественное наследие знают немало примеров включения разного рода 
текстов в регулярное поле картины от Караваджо до Пикассо. 

Попробуем разобраться с их назначением и семиотикой на примере ху-
дожественной коллекции Мемориального кабинета Академии Русского бале-
та имени А. Я. Вагановой, понимая под «текстом» главным образом, не 
любое художественное высказывание вообще, а именно надписи из букв и 
слов. Проследуем по пути от простого к сложному, например, в эскизах сце-
нических костюмов художник мог включить в регулярное поле пояснитель-
ные ремарки для мастеров пошивочного цеха относительно цвета, фасона 
одежд. Эскиз Анатолия Коломойцева1 конца 1930-х годов к концертному но-
меру «Лявониха» (хореография В. Варковицкого) для воспитанников стар-
ших классов Ленинградского хореографического училища представляет 
юношу и девушку в белорусском наряде. Танец исполняли восемь пар, свер-
ху листа художник пририсовал четыре варианта цветового решения костю-
мов, с пояснительными ремарками: «платок; фигаро чулки и пояс; юбка и 
брюки». На оборотной стороне листа уже рукой закройщика даны обмеры 
исполнителей и просчет количества необходимых тканей.  

Порой такие технические пометки, разрушающие изобразительное 
поле рисунка, помогают исследователю уточнить детали. Например, в эс-
кизе «Жители села» (1938) того же Коломойцева к балету «Ночь перед 
Рождеством» (музыка Б. В. Асафьева, хореография В. В. Варковицкого) 
нет указаний художника на имена персонажей, не сохранились архивные 
данные, утоняющие эти тонкости, тогда как рукой закройщика под каждой 
фигурой подписана фамилия исполнителя: «Васильев, Большаков, Богда-
нов, Литвиненко, Соловьев, Степанов». Указан номер картины, в которой 
появляются герои — третий (эпизод в комнате Солохи из второго действия), 
уточнено, что все костюмы шьются в одном экземпляре. Сверив фамилии 
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с премьерной программой спектакля 1938 года, приходим к выводу, что на 
листе изображены последовательно гоголевские герои Кум, Чуб, Дьяк, 
Свербыгуз, Голова, Ткач. Помимо бесспорных художественных достоинств, 
этот лист оказался одним из самых «информативных» во всей серии сохра-
нившихся эскизов Коломойцева. На его оборотной стороне — автограф 
и дарственная надпись художника: «Дорогому “Мейстеру” в память чудных 
дней работы над “Ночью” Ленинград 15/VI 38». Видимо, в день премьеры 
эскизы были подарены Коломойцевым хореографу Владимиру Варковицко-
му, которого он шутливо величал «Мейстером», т. е. мастером. 

Дарственные надписи за пределами изобразительного поля, как пра-
вило, делаются самими творцами, хотя не только. Например, с оборотной 
стороны портрета Костровицкой кисти Соломона Моисеевича Гершова, 
рукой его второй жены выведено: «Уникальному музею Академии Русского 
балета им. А. Вагановой в память о Вере Сергеевне Костровицкой — ба-
лерине, педагоге и талантливой женщине, посвятившей всю жизнь рус-
скому классическому балету Петербурга–Петрограда–Ленинграда. 
С Уважением Тамара Федотова. 20.10.2006.». В творческом и жизненном 
пути Гершова, представителя ленинградского экспрессионизма, сполна от-
разилась трагедия России ХХ века. Он пережил два ареста (1932 и 1948 
гг.), лагеря, забвение и успех. После выхода на свободу его положение 
в ленинградской художественной среде 1950–1980-х гг. «делало в глазах 
одних персоной “нон грата”, для других — создавало репутацию "героя"»2. 
Единственным человеком, писавшим Соломону в лагеря, была первая жена 
художника, балерина Кировского театра Вера Сергеевна Костровицкая, 
педагог классического танца ЛГХУ (в 1936–1965 гг.). Она помогла опаль-
ному живописцу получить несколько заказов для Музея, когда в 1956 году 
Гершов был реабилитирован и вернулся в Ленинград. 

Уже к началу января 1959 года по заказу Дирекции и Методического 
кабинета Ленинградского хореографического училища Гершовым был вы-
полнен портрет Вагановой в масле3. В настоящее время Мемориальный 
кабинет располагает уже двумя портретами Агриппины Яковлевны кисти 
Гершова, поскольку в апреле 2016 года ректор Академии Русского балета 
Н. М. Цискаридзе выкупил у Андрея Губина (внука Марины Семеновой) 
второй «Портрет Вагановой» (1960-е гг.) и передал его в дар. Работы напи-
саны с интервалом в несколько лет, имеют одинаковую композицию — 
женская поколенная фигура вплотную придвинута к краю холста, Ваганова 
сидит на стуле, опершись на руку и внимательно смотрит на зрителя. Оба 
портрета носят мемориальный характер и выполнены по одному и тому же 
художественному тексту — фотографии Агриппины Яковлевны в вечер-
нем туалете, мы можем наглядно увидеть разницу этого парного интертек-
ста. В 1957 году Хореографическому училищу присвоили имя Вагановой, 
с чем, видимо, и был связан заказ на ее первый парадный портрет. Заказ тре-
бовал официального подхода, потому был выполнен в масле, к которому 

211 



Гершов обращался крайне редко. Плотная живописная манера несколько тя-
желовесна, цветовая гамма строится на сопоставлении черных и охристых 
оттенков. Шелковое платье строго и вместе с тем, элегантно, его переливаю-
щаяся фактура передана сложной игрой рефлексов, из дамских аксессуаров 
театральная сумочка и золотой браслет на запястье. Второй портрет был со-
здан в технике гуаши по просьбе ученицы Вагановой — Семеновой, для ее 
личной коллекции, здесь художественный язык гораздо свободнее и тради-
ционнее для Гершова. Живописная стихия вибрирует красочными пятнами, 
музыкальными мазками, трепещет импульсивными линиями, создающими 
эмоционально-приподнятый образ творческой личности. 

Письменные тексты в изобразительном поле полотна могут являться 
заметками самого художника, своеобразными «схолиями» на полях, фикси-
рующими процесс создания работы, например, этюд Василия Братанюка4 
«Игорь Бельский перед выступлением учащихся Академии Русского балета 
имени А. Я. Вагановой» (1999). Работа создавалась непосредственно за кули-
сами Мариинского театра весной 1999, тогда в левом нижнем углу автор вы-
вел: «Вас. Братанюк 1999. Бельский Игорь Дмитриевич! Нар. Арт. России! 
Хореограф! Академии А. Я. Вагановой! Студенты Педагоги! Мариинский 
театр». На обратной стороне текст повторен почти дословно. Художник 
комментировал автору статьи, что подобные надписи он часто оставляет на 
рабочем материале — эскизах, этюдах, чтобы не забыть детали, когда нужно 
быстро зафиксировать момент, и нет времени даже перевернуть холст5. Затем 
этюд был переработан в полноценную композицию, находящуюся сейчас в 
частном собрании в Лондоне. Работа интересна еще по двум причинам: во-
первых, она позволяет «увидеть» творческое время, выраженное в поисках 
композиции — фигура Бельского первоначально была развернута более 
фронтально, на зрителя, затем выведена в профиль. Во-вторых, этюд можно 
считать своеобразной живописной эпитафией выдающемуся хореографу, по-
скольку 3 июля 1999 года Бельский скоропостижно скончался. 

Порой информационные тексты картинного поля или за его преде-
лами могут быть самыми интригующими, намекать на трагические жиз-
ненные обстоятельства и перипетии судеб. Такой загадочный текст 
находится с оборотной стороны парадного «Портрета О. Г. Иордан»6 
(1932) кисти Плешакова: «Портрет балерины ГОТОБА города Ленинграда 
Ольги. Генриховны. Иордан. Писал художник театральный декоратор 
в 1931–1932 Владимир. Сергеевич. Плешаков. Город Ленинград. Портрет 
не окончен по очень странным и неизвестным причинам, наводящим на 
грустные мысли» (сохранена пунктуация анонимного автора). Явно, что 
текст выведен не рукой художника, уж ему-то причины незавершенности 
портрета прекрасно были известны. Возможно, эти строки писала Мариэтты 
Харлампиевна Франгопуло7 (создательница и хранительница Мемориального 
кабинета) или анонимный даритель? Сведений о Владимире Сергеевиче 
Плешакове8 немного, известно, что он — живописец, театральный художник, 
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в 1920-е годы оформлявший многие ленинградские спектакли, в том числе 
балет «Красный мак» (1928 ГАТОБ), где главную партию Тао-Хоа исполняла 
юная выпускница А. Я. Вагановой Ольга Генриховна Иордан. В 1932 году 
Плешаков по какой-то причине оставил совсем театральную стезю и перешел 
к станковой живописи, выполнив серию портретов орденоносцев9.  

Что помешало художнику завершить многообещающий,почти напи-
санный портрет балерины? Что за «грустные мысли» посещали анонимно-
го автора текста? Возможно, это были трагические обстоятельства личной 
жизни автора или самой героини. Со слов Татьяны Николаевны Легат 
(1934 г. р.), в молодости Иордан пережила личную трагедию — у нее ро-
дились больные близнецы, которые быстро скончались, других детей Оль-
га Генриховна больше никогда не имела. По этой причине она вполне 
могла отказаться от сеансов позирования, правда, год и дату события 
уточнить не удалось. С другой стороны, работа над портретом была оста-
новлена Плешаковым в 1932 году, а этот год в СССР был ознаменован 
эпохальными событиями, имевшими колоссальное влияние на художе-
ственную жизнь страны в целом. С официальных трибун был провозгла-
шен единственно возможный метод — соцреализм, все существующие 
творческие объединения упразднили. Тогда как Плешаков до 1932 года 
был председателем местного отделения АХРРа, что могло подпортить ему 
репутацию. В апреле 1932 ленинградских деятелей культуры накрыла 
мощная волна репрессий. В ссылку в Курск были высланы писатель 
Д. Хармс, театральные художники С. Гершов, Б. Эрбштейн, с которыми 
наш герой, несомненно был знаком. Возможно, разрыв Плешакова с теат-
ральной средой и приостановка работы над портретом Иордан были обу-
словлены этими обстоятельствами? На этот вопрос пока нет ответа, 
неизвестно также имя дарителя и время поступления портрета в Музей. 

Тексты, введенные художником в картинное поле, могут вести себя 
амбивалентно — при полной неясности написания говорить о конкретных 
вещах или напротив, при полной читаемости слов рассказать о несуще-
ствующем. Последний вариант демонстрирует парадный «Портрет Ирины 
Генслер» (1982) кисти Мариэтты Соломоновны Давидсон. Балерина пози-
рует в вечернем платье в своей квартире, на втором плане виден фрагмент 
балетной пачки и афиша с изображением танцующей испанки и гитариста. 
Под афишей хорошо читается имя «Guensler», логично предположить, что 
мы видим афишу спектаклей с участием Ирины Георгиевны, тем более, 
что Генслер была известна именно как характерная танцовщица и гастро-
лировала в Испании. Однако, здесь формальная логика нас подведет, такой 
афиши никогда не существовало! Модель рассказывала автору статьи10, 
что испанские поклонники, желая сделать шуточный сюрприз Генслер и ее 
мужу танцовщику Олегу Соколову, купили две испанские афиши местных 
увеселений — тореадора с быком и танцовщицы фламенко, но подписали 
под плакатами имена русских кумиров. Таким образом, Давидсон исполь-
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зовала художественный плакат в качестве интертекста, создавая основной 
подтекст портрета — балерина как творческая личность. 

Противоположный пример поведения текста можно обнаружить 
в «Портрете балерины Семеновой» кисти А. Р. Эберлинга (1940). Сюжет 
полотна таков: балерина Марина Семенова пришла позировать в студию 
ленинградского художника Альфреда Эберлинга, который пишет ее в роли 
Одетты из «Лебединого озера». Неожиданный телефонный звонок преры-
вает сеанс, балерина присаживается к телефонному столику и беседует 
с незримым собеседником, держа в правой руке газету. О том, что это 
именно газета, а не рисунок художника, свидетельствует большой формат 
листа, небрежное отношение к нему (он смят в руках) и типичное для газет 
расположение текста полосами. Текста как такового художник не вывел, 
однако, мы можем установить, как называлась эта газета и о чем сейчас 
прочла балерина Семенова! На основании архивной переписки Эберлинга 
с правлением Ленизо удалось уточнить время написания полотна — лето 
1937 года11. Тогда как 2 июня 1937 Марина Тимофеевна Семенова была 
награждена орденом Трудового Красного знамени и ей было присвоено 
звание заслуженной артистки РСФСР. На портрете Семенова буквально 
сияет от счастья, выслушивая по телефону невидимого собеседника. Слу-
шает именно с тем лучезарным выражением лица, с каким обычно принима-
ют поздравления, уместно предположить, что балерина принимает 
поздравления с этой самой наградой. Тогда скорее всего, в руке она держит 
газету «Правда», в которой печатались Указы Президиума Верховного Сове-
та СССР о правительственных наградах. По поводу того, с кем разговаривает 
балерина, в театральной среде существуют свои предания. По воспоминани-
ям Марины Тимофеевны, первоначальное название картины звучало так: 
«Балерина Семенова разговаривает с т. Сталиным». В годы хрущевской «от-
тепели» портрет был переименован: «Балерина Семенова разговаривает с т. 
Молотовым». Затем название стало политически нейтральным, меняя на ходу 
свою жанровую принадлежность — «Портрет балерины Семеновой». 

Тематика картины выдержана в духе соцреализма, со всеми приметами 
«большого стиля». Ее можно интерпретировать как парадный портрет, как 
сцену идеологического плана на тему «светлого пути», хотя жизненные пе-
рипетии судьбы были куда жестче и страшнее. 20-го сентября 1937 года Во-
енной коллегией Верховного Суда муж Семеновой — дипломат Лев 
Михайлович Карахан как «враг народа» был приговорен к смертной казни, 
приговор в тот же день привели в исполнение. За самой балериной не при-
шли, но несколько дней она провела под домашним арестом, держа наготове 
чемодан. Работа Эберлинга над портретом была приостановлена, и возобно-
вилась только в 1940 году, когда буря над головой Семеновой отшумела.  

Мастер ввел в портрет еще один художественный текст — «картину 
в картине», где из голубой дымки выплывает тонкая фигурка Одетты. Разме-
ры неоконченной работы впечатляющи, она занимает добрую половину пло-
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щади, значит, для Эберлинга это важно, этим он подсказывает еще один под-
текст. Это — сама живопись, недаром ее атрибуты (станок, палитра, моль-
берт) тщательно проговорены. Собственно, и сам маэстро незримо 
присутствует в картине, именно он выступает режиссером мизансцены, 
именно его глазами мы видим все действие и обстановку ателье. Подобная 
игра с двойным образом, сложным пространством, утверждение живописи 
как ведущей темы интертекстуально с «Менинами» Веласкеса.  

Два образа одной и той же героини разделяют несколько шагов в ма-
стерской и целая эпоха. Дело не только в сознательном противопоставлении 
двух ипостасей — советской балерины и сказочного образа, создаваемого ею 
на сцене. Зритель в конце спектакля одновременно видит танцовщицу, вы-
шедшую на поклон (в нашем случае — принимающую «аплодисменты» по 
телефону), и еще не исчезнувший образ. «Картина в картине» отсылает еще и 
к символистской направленности дореволюционных работ Эберлинга. Не 
случайно из всех партий Семеновой он выбирает именно Одетту, образ 
с двойственной природой полудевы-полуптицы. Подобного полотна в твор-
честве Альфреда Рудольфовича не было, оно осталось лишь плодом фанта-
зии автора, вечной «картиной в картине». Это и понятно, символистская 
стилистика была абсолютно невозможна в советской живописи 1930-х годов. 
Тогда как прибегая к иносказанию, соблюдая весь этикет советского «боль-
шого стиля», автор позволял себе и «поностальгировать». Конечно, Эберлинг 
адресует свою работу, прежде всего, самому широкому кругу советских зри-
телей, подспудно же — зрителю знающему и мыслящему, способному уви-
деть и оценить все многообразие подтекстов. 

Рассмотрев ряд произведений из коллекции Мемориального кабине-
та, можно отметить, что тексты в структуре картинного поля и за его пре-
делами отличаются содержательным и семиотическим многообразием. 
Среди них можно выделить пояснительные ремарки на эскизах костюмов, 
автографы и дарственные надписи, своеобразные художественные «схо-
лии» (заметки на полях). Эти тексты могут обозначить скрытые интриги 
или намекать на трагические обстоятельства, при полной неясности напи-
сания говорить о конкретных вещах или напротив, при полной читаемости 
слов рассказать о несуществующем.  
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НУЖНО ЛИ РЕСТАВРАТОРУ 
ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ОБРАЗОВАНИЕ? 
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Татьяна Шлыкова, Руслан Бахтияров, Елена Чаленко, 
Анна Попова, Дарья Черных, Наталья Савиных, 

Екатерина Михайлова, Ирина Сапронова, Галина Одер 
 
 

Татьяна Шлыкова 
 

Нужно ли реставратору художественное образование? Столетие 
назад, когда реставрация понималась как воссоздание, подобный вопрос 
был бы неуместен, да он и не мог бы возникнуть. Реставрацией занимались 
художники. Сегодня же вопрос об уместности художника в реставрации 
дискутируется широко и без малейшей доли иронии. Этому есть объектив-
ные причины. В сфере реставрации фокус сместился на консервацию. 
Подлежащий реставрации памятник понимается не только как художе-
ственный объект, которому требуется вернуть его потенциальные эстети-
ческие качества, но и как объект исторически значимый, подлинность 
которого, включая и следы бытования, неприкосновенна. Привнесения 
сводятся к минимуму. Область применения художественных умений ре-
ставратора, соответственно, тоже. 

Другое важное обстоятельство — развитие новейших технологий, 
в частности — 3D сканирования. Если, вопреки общей тенденции, в каком-
либо конкретном случае потребуется именно реконструкция, машина вы-
даст трехмерную модель практически любого объекта, 3D принтер распе-
чатает ее в любом материале и масштабе. Следует ли из этого, что для 
реставратора отпадает необходимость во владении навыками академиче-
ской скульптуры? 

Особенно остро прозвучал затронутый вопрос в рамках V Санкт-
Петербургского международного культурного форума. Так сложилось, что 
в один и тот же день, 2 декабря 2016 года, но на различных площадках фо-
рума, утром — в Атриуме Главного Штаба, вечером — в Академии худо-
жеств эта тема прозвучала по-разному, «повернулась» разными гранями. 
Один из круглых столов форума так и назывался — «Эра 3D. Новая куль-
турная революция. Использование новых технологий для музеев и сохра-
нения культурного наследия».  

Но что еще более значительно — тема трехмерных моделей, утра-
ченных или сильно поврежденных памятников и их фрагментов прозвуча-
ла и на пленарном заседании «Культурное наследие в зонах вооруженных 
конфликтов», а именно — в блестящем докладе Натальи Фёдоровны Соло-
вьёвой «Создание трехмерной ландшафтно-архитектурной модели совре-
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менного состояния Пальмиры». В результате обработки данных, получен-
ных с помощью беспилотного аппарата «Грифон 12», выполнена элек-
тронная 3D-модель состояния разрушенных памятников Пальмиры, 
проведена оценка возможности их реконструкции. Проделанная работа 
вызывает восхищение — и сугубо профессиональной, технической, и эти-
ческой составляющими. Ответ на вопрос о важности новейших технологий 
в сфере сохранения культурного наследия в данном контексте становится 
абсолютно очевиден. 

Но неужели должны померкнуть прежние, «традиционные» достоин-
ства профессии художника-реставратора? В этом русле развернулась дискус-
сия на встрече с д-ром Кёнигом, профессором кафедры художественной 
анатомии и геометрии Венгерской академии изящных искусств (Будапешт). 
По неслучайной случайности, д-р Кёниг представил доклад, посвященный 
деятельности кафедры: и методикам обучения, и наиболее интересным про-
ектам. В частности — вопросам реконструкции облика конкретных живших 
когда-то людей по их костным останкам силами художников: этим в сотруд-
ничестве с археологами занимаются специалисты — выпускники кафедры. 
Графическая реконструкция лиц осуществляется средствами академического 
рисунка (и хотя в данном случае речь идет не о памятниках культуры, не об 
артефактах, но принцип графической реконструкции, бесспорно, прекрасно 
применим и к творениям рук человеческих). 

А нужно ли? Или продвинутые технологии смогут вытеснить из про-
фессионального обихода карандаш, тушь, перо и мастерство рисовальщика? 
По мнению профессора — все-таки нет. Конечно, глупо и странно отказы-
ваться от впечатляющих возможностей, которые дает нам технический про-
гресс. Но никакая техника не научит человека понимать композиционную 
«конструкцию» произведения, «взаимоотношения» объемов, части и целого, 
если он сам не изучит их с карандашом, кистью или стеком в руке. А можно 
ли приступать к реставрации без предварительного исследования?.. Вправе 
ли реставратор что-либо делать с оригиналом, не вникнув как можно глубже, 
что он из себя представляет и как устроен? Как хорошо, что приблизится 
к пониманию памятника культуры в его разнообразных аспектах нам помо-
гают и старая добрая художественная грамота, и новейшие технологии. 

 
 

Руслан Бахтияров 
 

Нужно ли реставратору художественное образование? На мой взгляд, 
ответ на этот вопрос лежит не столько в профессионально-технической 
или чисто гуманитарной, сколько в этической плоскости. Здесь, кстати, в 
очередной раз возникает параллель между трудом реставратора и трудом 
врача. Принцип «не навреди», на мой взгляд, напрямую сближает две про-
фессии. Или точнее, два призвания, поскольку здесь важна преданность 
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избранному делу, способность через владение определенной суммой тре-
буемых навыков позволить другому — будь то человек или художествен-
ное произведение — вернуться в нормальное состояние или, по крайней 
мере, в максимально возможной степени приблизиться к таковому. И вот 
здесь художественное образование, на мой взгляд, помогает будущему ре-
ставратору увидеть произведение как самостоятельный организм, где — 
если речь идет о значительной работе и уж тем более о шедевре — нет не-
значимых частей, элементов, деталей. Любой компетентный искусствовед 
сможет объяснить, как самый небольшой фрагмент, участок картины мо-
жет «держать» все произведение, определять «прочтение» его образного 
строя. И вот здесь наличие художественного образования задает некую 
корректирующую планку, с которой реставратор невольно соизмеряет 
каждый свой шаг. Это способность увидеть объект своей работы не бес-
пристрастно и не бесстрастно, иначе говоря, увидеть материю как резуль-
тат работы духа, для которого в создаваемом образе не должно быть 
проходных моментов, которыми легко пренебречь и реставратору. Здесь 
мы опускаем различия подходов у сторонников и последователей разных 
реставрационных концепций и школ и пытаемся найти некую «идеальную 
модель», парадигму, которая могла бы дать необходимые плоды, и, в ка-
кой-то мере, эти подходы примирить.  

Когда-то в хрестоматийной книге Б. Р. Виппера я встретил важное 
в контексте нашей темы суждение о том, зачем будущему архитектору 
нужна математика. Исследователь отмечает, что в данном случае речь идет 
не столько о практическом использовании математических знаний, по-
скольку зодчий впоследствии при составлении так или иначе будет кон-
сультироваться с теми, кто владеет профессией инженера. Важнее 
другое — приобретение способности мыслить абстрактными (в первую 
очередь числовыми) категориями, без которых не может состояться ни 
один архитектор. В случае с реставратором ситуация становится едва ли не 
обратной — имея всю сумму познаний в необходимых естественнонауч-
ных, практических, прикладных дисциплинах, студент должен познать 
нравственную сущность профессии художника на собственном опыте. 
Речь идет о значимости в равно степени итогового результата и процес-
са — не будем забывать и о том, что если речь о живописи, графике, 
скульптуре, чаще всего объектом реставрационного вмешательства стано-
вятся произведения, в основу которых положены принципы классической 
изобразительности — «образца» и «идеала» в большинстве академий. 

Наконец, не будем забывать и о том, насколько активно в недавнем 
прошлом и сейчас художники-реставраторы занимаются самостоятельным 
творческим трудом. Скорее всего, не случайно в этой профессии все чаще 
и чаще выходят на первый план имена тех, кто объединяет в себе владение 
ремесленной (в самом высоком смысле этого слова) и духовно-
мировоззренческой ее составляющей. К тому же порой в момент постанов-
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ки задачи перед одним или несколькими реставраторами оказываются важ-
ными своего рода интуитивные (во многом творческие по своему существу!) 
прозрения, позволяющими найти часто трудно уловимый баланс между объ-
ективными условиями материала и необходимостью привести ценный па-
мятник в экспозиционный вид. Приведенные суждения могут показаться 
совокупностью позиций стороннего наблюдателя, они, скорее всего, не раз 
обговаривались в профессиональных кругах реставраторов применительно к 
педагогической стороне проблемы. Но не утрачивают и, наверное, не утратят 
своей важности для тех, кто хочет и умеет видеть в профессии реставратора 
творческое начало. 

 
 

Елена Чаленко 
 

В последнее время все чаще и чаще стали появляться сообщения 
о некачественной, непрофессионально выполненной реставрации объектов 
культурного наследия. А в отдельных случаях — откровенного вредительства. 
Это и нашумевшая реставрация древнеримских мозаик в Турции, и маскарон 
«Меркурий» на здании архитектора Ф. Шехтеля в Москве, и измененная до 
неузнаваемости нимфа музыки на фасаде «Дома печального ангела» в Санкт-
Петербурге, которую после реставрации окрестили «степной бабой». 

Создается ощущение, что все эти многочисленные промахи приобре-
ли характер устойчивой тенденции. Что это? Признак времени или непра-
вильный подход к выбору специалистов? В рамках заданной темы нас 
будет интересовать второй вопрос. О выборе. 

В венецианской Хартии 1964 года сказано: «Реставрация должна яв-
ляться исключительной мерой». Соответственно, исключительная задача 
требует исключительного ее решения, а именно — принятия согласован-
ных решений всех причастных к реставрационному процессу специали-
стов: археологов, историков, искусствоведов, художников и химиков, 
о чем опять же недвусмысленно написано в той же Хартии: «Консервация 
и реставрация памятников составляет такую дисциплину, которая сотруд-
ничает со всеми отраслями науки и техники, способствующими изучению 
и сохранению наследия».  

Процесс реставрации предполагает наличие главного героя: рестав-
ратора. Художника-реставратора. Потому что художник и реставратор — 
это альфа-и-омега, инь-и-ян, жень-шень и Тянь-Шань процесса реставра-
ции (шутка).  

Художник — это прежде всего колорист, различающий в авторской 
палитре при реставрации тысячи оттенков, не видимых глазу обычного че-
ловека, «не-художника». Существует даже специальная цветовая шкала, 
устанавливающая профессиональные ограничения для работы художни-
ком-реставратором.  
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Художник не допустит при реставрации скульптуры нарушения ав-
торского замысла и изменения геометрии лица (как это видно на фото вы-
ше), оправдывая это недостаточным финансированием. А реставратор, 
сидящий в художнике, оградит его от привнесения собственных дополне-
ний и изменений в объект реставрации, потому что реставратор из Хартии 
знает, что «реставрация прекращается там, где начинается гипотеза». 

Поэтому, перефразируя Н. Некрасова, можно сказать реставратору: 
«Ученым можешь ты не быть, но уж художником — обязан!». 

И уж точно никогда художник-реставратор не допустит ситуации 
плачевно известной фрески в Сарагосе. 

 
 

Анна Попова 
 

Профессия реставратора довольно сложная и ‹…› многогранная. 
Нужно обладать знаниями в областях различных наук и сфер жизни. Необ-
ходимо понимание материала, ‹…›, знание технологии его изготовления и 
обработки ‹…›, представление о конструкции объекта, понимание его фи-
зических и технологических особенностей, знание его истории ‹…›. Но, на 
мой взгляд, совершенно необходимо и наличие художественных умений 
‹…› и вкуса, что есть не у каждого человека. 

Мне кажется, художественное образование обязательно почти для всех 
областей реставрации. Особенно это важно, когда требуются восполнения, 
например, росписи на каком-либо предмете. Этот вопрос не может ставиться 
относительно ‹…› реставрации живописи, где художественное образование 
подразумевается априори. Более сложно ответить на данный вопрос касатель-
но реставрации архитектуры, предметов декоративно-прикладного искусства.  

Но что понимается под художественным образованием? Да, возмож-
но, умение изобразить что-либо на бумаге требуется далеко не каждому 
реставратору. Например, реставратор изделий из дерева или камня, рестав-
ратор архитектурных сооружений может не все знать о живописи или ри-
сунке, ведь ему это и не требуется в работе. Но если брать понятие 
художественного образования в широком смысле как знание истории ис-
кусства в целом, знание истории декоративно-прикладного искусства, ис-
тории архитектуры, живописи и так далее — по каждому из профилей, 
я считаю, что подобное образование действительно необходимо. Специа-
лист сможет соотносить предметы по стилям и мастерам, используя свой 
опыт, багаж насмотренного, изученного материала.  

В конце концов, любое образование — ‹…› интеллектуальный рост, 
а это обязательно для каждого человека, который хочет развиваться как 
в личном, так и в профессиональном плане. Все-таки реставраторы — ра-
ботники ‹…› сферы культуры, более того, ее хранители. Мне кажется не-
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возможным обучение реставрации без азов художественного образования, 
как теоретического, так и практического. 

 
 

Дарья Черных 
 

Прежде, чем ответить на заданный вопрос, нужно правильно опреде-
лить, кого называют реставратором. Реставратор — ‹…› специалист по со-
хранению и восстановлению предметов исторического и культурного 
наследия ‹…›. Достаточно ли понимать методы и методику реставрации, 
уметь обращаться с инструментами, чтобы качественно отреставрировать 
произведение искусства? Достаточно ли получить техническое образова-
ние, чтобы Вам доверили предмет? 

Я считаю, что нет. Любая реставрация ‹…› требует особого подхода 
к произведению. Она включает в себя различные предварительные иссле-
дования: искусствоведческие, лабораторные, технические. Реставратору 
следует трепетно подходить к ‹…› предмету. Нужно восстановить не толь-
ко его эксплуатационные стороны, но и осторожно восполнить утраты, 
‹…› придать ‹…› не безупречный «товарный» вид, а [сохранить] историче-
ский. Необходимо иметь художественные и технические навыки, искус-
ствоведческие знания, чтобы изучить и отреставрировать предмет, 
воссоздать утраты и сохранить его историческую ценность. 

Подводя итог, хочется сказать, что сейчас от реставраторов требуются 
теоретические знания, большое количество времени уходит именно на пред-
реставрационные исследования. А тончайшая работа старых мастеров пред-
полагает способность реставратора применять собственные художественные 
навыки. Реставратор — это ремесленник, мастер, историк и художник. 

 
 

Наталья Савиных 
 

Состояние современной реставрации — это не застывший, а ‹…› по-
стоянно развивающийся процесс, который включает в себя изучение па-
мятника на основе документальных свидетельств ‹…›, предварительное 
всестороннее изучение современными научно-техническими методами 
‹…›, фотофиксацию на различных этапах работы ‹…›. 

Пожалуй, это не весь перечень того, что должен уметь и выполнять 
квалифицированный реставратор. Современная научная реставрация раз-
вивается на основе изучения материалов и технологий создания объекта, 
причин и видов его разрушений и привнесенных искажений, глубокого 
знания истории искусств и материальной культуры. Из этого следует, что 
предреставрационные исследования памятника являются неотъемлемой 
частью ‹…› процесса. А изучение художественных особенностей пред-
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ставляет собой ‹…› часть [этих исследований]. Исходя из этого, возникает 
вопрос, насколько реставратору необходимо художественное образование?  

Зачастую реставратор сталкивается с такой проблемой, как частич-
ное или полное разрушение памятника ‹…›. В такой ситуации необходимо 
всесторонне его исследовать: по архивным записям, фотографиям, рисун-
кам, эскизам автора ‹…› реставратор может судить об ‹…› облике памят-
ника. На основе полученных данных специалист может приступать к 
следующему этапу по воссозданию (отрисовка эскиза, ‹…› где реставратор 
решает ‹…› анатомические, стилистические, композиционные проблемы) 
‹…›. Другой пример. Когда ‹…› требуется восполнить ‹…› утрату, будь это 
керамика, стекло или живописное полотно, знание рисунка, цветоведения 
и т. д. реставратору просто необходимы ‹…›. Здесь речь идет не о творче-
ском самовыражении ‹…›, а лишь об ‹…› умении правильно воспользо-
ваться знаниями в художественной области.  

Профессия «реставратор» ‹…› включает в себя знания и умения делать 
руками и думать головой в таких областях, как химия, физика, сопротивление 
материалов, искусствоведение, история, атрибуция и экспертиза, художе-
ственные дисциплины. Реставратору необходимо уметь видеть цвет, ‹…› по-
добрать форму, выявить композиционную структуру, но, в то же время, 
уметь и быть готовым к лабораторным исследованиям. И следует не забывать 
о главном — «реставрация прекращается там, где начинается гипотеза». 

 
 

Екатерина Михайлова 
 

Сегодня работу реставратора можно разделить на две части. Пер-
вая — это консервация и реставрация, то есть сохранение объекта куль-
турного наследия. Вторая — это реконструкция, то есть восстановление 
первозданного вида объекта. Наша история сохранила невероятно краси-
вые произведения искусства. Однако время идет, и памятники теряют свой 
первозданный вид и красоту. Именно поэтому есть такая профессия, как 
реставратор. Для проведения качественной работы реставратор помимо 
знаний реставрационных техник и материалов должен знать историю, фи-
зику, химию и математику. Обладать терпением, аккуратностью и внима-
тельностью. И, конечно же, реставратор должен иметь художественный 
вкус. ‹…› Однако нужно уловить ту тонкую грань, за которой работа ре-
ставратора перейдет в собственное творчество.  

Я считаю, что настоящий реставратор должен быть разносторонне 
развит, понимать и чувствовать, как создавалось то или иное произведение 
искусства. Ведь реставрация — как медицинское обследование больного. 
Каждый человек индивидуально реагирует на те или иные лекарства, и то, 
что вылечило одного, может стать смертельным для другого. Так же 
и в реставрационной деятельности, хоть речь идет о неодушевленном 
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предмете, но ответственность ложится не меньшая, один неверный шаг, 
и назад вернуть произведение искусства будет нельзя. Вот почему рестав-
ратор должен быть всесторонне развит. 

 
 

Ирина Сапронова 
 

Реставратор — специалист, которому в ‹…› работе с каждым ‹…› 
объектом приходится сталкиваться с различными задачами. Часто это за-
дачи непосредственно реставрационного процесса: как расчистить ‹…›, 
укрепить, восполнить, какие применить материалы и пр. Но всему этому 
предшествует очень важная стадия, с которой и начинается работа с па-
мятником — исследование ‹…› его исторической, культурной, художе-
ственной и иной ценности. Реставратору ‹…› важно знать историю 
искусств, различать стили и направления, соответствующие разным эпо-
хам. Ведь от этого во многом зависят техника и материалы, из которых из-
готовлен объект, ‹…› а без этих знаний невозможно грамотно подойти 
к реставрации произведения искусства. ‹…› 

Специалисту часто требуется восполнить недостающий фрагмент 
в материале, красочном слое, воссоздать ‹…› часть узора, выполнить тони-
ровки. В этом случае не обойтись без хороших знаний формы, пропорций, 
техник придания объема, работы с различными красками и пигментами. 
Таким образом, я считаю, что художественное образование является важ-
ной частью подготовки грамотного специалиста в области реставрации. 

 
 

Галина Одер 
 

Реставрация — это работа с уже готовыми предметами, признанными 
памятниками искусства, представляющими особую ценность ‹…›. Казалось 
бы, реставратору легче жить, потому что он ‹…› не художник, ‹…› ему не 
нужно придумывать что-то новое, ломать голову над идеей. Но все не так.  

Мне кажется, реставратор — человек, ясно осознающий свою задачу 
‹…› и значимость предмета и объекта своей деятельности. Зачем вообще нуж-
но сохранять предметы искусства? Сломалось и сломалось, выкинуть. Но ‹…› 
каждый предмет, попадающий в руки реставратора — не предмет, это целая 
жизнь, [почти] живое существо, к которому нужно уважительно относиться.  

Как можно прийти к такому пониманию и ‹…› взгляду на вещи, на 
неживые, казалось бы, предметы? Именно для этого реставратору следует 
уметь [самому] делать предметы, с которыми он работает: реставратору 
живописи нужно понимать, что такое живопись, реставратору камня — 
быть скульптором, реставратор архитектуры и архитектурных комплексов, 

224 



конечно, должен быть архитектором ‹…›. Значит, реставратору нужно ху-
дожественное образование. ‹…› 

…Все начинается с рисунка. Каждому, имеющему дело с творче-
ством и искусством, следует учиться рисовать. Это развивает мышление, 
учит «думать на бумаге» и выражать свои мысли, используя минимум 
средств. Я считаю, что реставратору следует приступать к своему предме-
ту только после того, как у него появится понимание того, как это делает-
ся. Понимание — значит умение. 
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______________________________________________________  
 

V 
 

Олег Лягачев – Хельги 
 
 

ТВОРЧЕСКИЙ ДНЕВНИК ХУДОЖНИКА 
(окончание 2013–2016) 

 
 
20.01.2013. Воскресенье. 

Сегодня загрунтовал 2 холста (92 × 65 см., на подрамниках) и делал 
рисунок для первой картины. Я использовал работу 1991 г. («Композиция», 
81 × 65 см.), которая сейчас висит на стенке. Довольно сложная композиция; 
старался как-то упростить рисунок, но всё же будет много работы с красками. 
Следующие две работы будут отталкиваться от этой идеи, как бы борьбы 
мета-элементов и упрощаться. В 3-ей работе, возможно, будет текст (так как, 
я думаю, что будет профиль, напоминающий скульптуру с острова Пасхи. Есть 
уже вариант текста: «Такова конфронтация профиля с острова Пасхи 
с элементами игры и автономии. Между тем и другим общее — отвага, 
презрение к правилам тюрьмы и радость импровизации, творчества. Такова 
история закоченевшего человечества, в которое внезапно впрыскивается 
эликсир жизни...») 
 
21.01.2013. Понедельник. 

Нарисовал вторую картину, но пока не начинаю писать красками: не 
достаточно энергии и желания…Этот второй рисунок на холсте более 
автономен, с моментами импровизации и отчетливо конструктивен. 
Стараюсь понять, например, — зачем эта форма бочонка и как ее лучше 
представить, без намеков на что-то реальное. /Моя концепция искусства не 
спекулятивна, и мне плевать на видение обывателя, который ищет всегда 
поддержки (намеков на существующее — О. Л.) / Я не уверен, что завтра смогу 
начать живопись, — проблема времени и настроения… 
 
&&& 

К полуночи я все-таки начал первую картину (несколько пятен; будет 
называться «Composition, Opus 63»). 

 
24.01.2013. Четверг. 

Писал черно-белые элементы в зонах негатива (в композиции Op. 63). 
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Это своего рода камертон, который будет настраивать живопись в позитивных 
зонах, т. е. в зонах цвета. Завтра надеюсь продвинуться и увидеть, как все это 
завяжется… 
P. S. У меня авангардные идеи, но я скорее художник классического типа, 
т. к. люблю конструкцию и, следовательно, законченность. 
Пространство картины — это целый мир, а не какой-то отрывок! 
 
25.01.2013. Пятница. 

Недолго, но сосредоточенно писал в цветных зонах. 
Сейчас это уже неплохо: чувствуется энергия движений и форм. 
Интенсивный цвет в контрасте с черно-белыми фрагментами.  
 

27.01.2013. Воскресенье. 
Вчера и сегодня какое-то время писал картину. Близка к окончанию, но 

т. к. надо все прописывать, это берет много времени и дополнительных усилий. 
Впрочем, сегодня я легко касался картины и быстро ее заполнял. 
На следующей неделе можно начать другую работу, — эта фактически уже 

сделана. 
 
3.02.2013. Воскресенье. 

К 18 ч. закончил «Composition Op.63». 
Эти дни я касался работы, но сегодня решил ее закончить: уточнял 
тональности, заполнил пространство картины. Теперь она почти идеально 
выражает то, что я хотел: контраст негативной и позитивной зон. Наиболее 
сложно, конечно, — цветовая гармония позитивной (их — две) зоны. Здесь — 
привычная мне разработка колорита и поиски новых цветов (я всегда ищу 
небывалых цветовых тонов: я смешиваю краски и храню их для будущих 
работ, — в баночках, в сосудах). 

На уровне идей: это — от теории хаоса. Любопытно, как стройность 
и жизнь теряют свою плоть и становятся тенью. 

В этой работе нет развала системы, но ее искажение другим 
пространством. 

Фундаментальные идеи нельзя представлять урывками, — надо показывать 
их эволюцию, — методично.  

 
9.02.2013. Суббота. 

Начал писать вторую работу и довольно продвинулся. Правда, пока я иду 
по проторенной дорожке (в смысле рисунка и цвета), а наиболее интересное 
впереди: экспрессия и точное выражение идеи (условно работа называется 
«Луч»). Увидим. Надо иметь достаточную энергию, чтобы картина «зазвучала», 
затронула сонное сознание. 

 
&&& 

Конфронтация с материалом — старая и неверная идея. 
Вы стараетесь понять свойства и особенности материала, когда к нему 

227 



прикасаетесь (можно сказать: вы его любите в данное мгновение), потому что 
он всегда присутствует и участвует в вашей работе (на равных правах с вашим 
знаком-изображением). 

Приятное, почти оргастическое вхождение краски на холст. 
Однако, кисть — это не фаллос, — она продолжение воли и сознания 

и вносит во все свой смысл. 
 

18.02.2013. Понедельник. 
Окончил картину. Вчера и сегодня сосредоточенно над ней работал почти 

весь день. 
Довольно тщательно все прописано и продумано. Виртуозная разработка 

цвета. Экспрессионистские зоны… 
Вчера также написал небольшой текст по поводу этой картины «Луч»: 

«Луч все формирует. Он дает жизнь и, следовательно, конструкцию: 
интеллектуальную, виртуальную, реальную. 
Небо — это начало Генезиса; земля — нечто материальное, где все 
присутствует, но скрыто; где все может завязаться, — даже жизнь. 
И вот Луч формирует частицы и посылает их, как сигнал, как побудку. Все 
начинает этим проникаться и возрастать. 
Возникают формы, структуры, способность к продолжению, к совершенст-
вованию. Спектакль жизни утверждается» (17.02.2013) 
P. S. Работа сфотографирована в мастерской, но еще не зафиксирована.  
 
11.03.2013. Понедельник. 

Вчера начал «Профиль» Op. 63 (другое название «Moai», — большая 
скульптура на полинезийском, т. к. моя работа восходит по идее к скульптурам 
острова Пасхи). 

Рисунок на холсте я приготовил раньше. 
Заполнил центр; там важно красочное пятно, на которое ляжет текст (см. 

20 января 2013 — О. Л.) 
Это должна быть экспрессивная, насыщенная работа. Надеюсь в эти дни ее 

продолжить.  
 
13.03.2013. Среда. 

Работа в окончательной стадии. Останется текст (в центре, в большом 
пятне) и золото (в обрамлении профиля). Правда, золотой цвет — проблема, т. 
к. технически он несовершенен, несколько тускл и не получается на 
фотографии. Но завтра (или когда там ? ) увижу… 

Сегодня я старался писать очень свободно и даже несколько небрежно. 
Слева — зона экспрессии, там мало цветов: надо быть лаконичным (иногда 
я вспоминаю Сулажа, с его богатством черного цвета; но он — уникален…) 

Эта картина уже сейчас мне дает новые перспективы. И, конечно, я буду 
писать в большом формате. 
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14.03.2013. Четверг. 
Сегодня окончил и сфотографировал картину. 
Как я и думал, пока невозможно иметь хороший цвет золота, — пришлось 

его использовать в смеси с добавкой белил и желтых цветов. Затем я этот цвет 
немного усилил (вторичная прогулка), но результат не тот, что я хочу. 

В целом это смотрится иначе (чем я хотел — О. Л.), но неплохо. 
Затем я долго писал текст в центральном пятне (упомянутый мною текст + 

другой, т. к. слишком большое пятно.* Дополнительно: фрагмент из «Одиссеи 
Л.», моей старой повести. На этом же пятне моя подпись, — «Живопись и текст 
Хельги — Helgi» и дата. Это компактно и не нарушает композиции.) 

В целом это пятно с текстом напоминает что-то старинное или же — 
манускрипт на папирусе (почему бы нет?)… Но этот эффект не входит в мой 
замысел: для меня — это вполне современная работа, семиотическая… 

 
* «Моя мысль, чтобы текст был изображением, а изображение — текстом. 
Некогда это уже было; было, да сплыло, потому как сознание постоянно 
выпрыгивает из себя, надеясь стать мэтром и властелином. Напрасная затея, 
ибо материя его сопровождает и приструнивает, — это урок острова Пасхи: 
люди исчезли, скульптуры остаются, и все их видят, как некогда...» 
 
9.06.2013. Воскресенье. 

Сегодня я начал писать картину 130 × 97 см., вертикаль. 
По духу — геометрическая абстракция, с ромбоидной фигурой. Она 

окружена двумя связками и то, что остается по краям — фон.  
Надеюсь обойтись без текстов: чисто визуальное изображение. 

Центральный ромбоид — черный; я уже отчасти его заполнил. Остальное будет 
в золоте, синем и белом. 

Надеюсь быстро закончить. 
Это важная для меня работа: проверка некоторых идей в большом формате.  
 

11.06.2013. Вторник. 
Написал центральное пятно. 
Я думаю, что золото акрила недостаточно ясно, — несколько смутное по 

тону, поэтому постараюсь его избежать. 
Колорит, по-видимому, будет необычнее, чем я предполагал (возможно, — 

зеленое, фиолетовое и т. п.). 
С колоритом связана эмоция (живопись — эмоциональное искусство, 

независимо от концепции), но также — конструкция. 
В этой работе, сугубо архитектурной, надо найти равновесие.  
 

15.06.2013. Суббота. 
Продвинулся. Все-таки первая связка — золото с желто-стронциановым. 
Уже сильное впечатление от этого черного ромбоида, оправленного в золото. 
Следующая связка, по-видимому, будет синей (в начальной идее). 
Но пока не знаю, — буду ли я делать серию подобных работ. 
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Здесь важно изображение — знак, чистая визуальность. 
 

16.06.2013. Воскресенье. 
Закончил вторую связку (сложный синий цвет). 
Остался фон. Будет ли на этом фоне какой-то текст, — не знаю. Важно не 

нарушить визуальность замысла. 
 
19.06.2013. Среда. 

К 16 ч. окончил картину. Не подписывал (по-моему, не надо: это нарушит 
чистоту конструкции. Достаточно подписать на обратной стороне). 

Важная работа. Но пока нет подрамников этого формата, чтобы 
продолжить. 

(Кроме того, я устаю, — необходимо отвлечься… С утра было солнце. 
Теперь гроза.) 

Название работы: «Ромбоид. Op. 64» 
Работа посвящена памяти Леонида Борисова*, рыцаря абстракции в 

Санкт-Петербурге. Он умер в начале 2013 г. (Я его видел последний раз на 
моей 
выставке, в декабре прошлого года. Он перенес инсульт и с трудом двигался. 
Но голова была ясной…) 
 
* Я ценю Леонида не только, как художника, но также — человека. Мы 
познакомились в начале 1970 гг., участвовали в выставках нонконформистов. 
В сложной ситуации после моего отъезда во Францию он проявил себя, как 
верный друг. Мы встречались с ним в Париже в декабре 1990 г., когда он 
приезжал во Францию с работами для одной из парижских галерей. 

Что касается самой работы, — «Ромбоида. Op. 64», — она теперь 
находится в музее нонконформистского искусства в Санкт-Петербурге — О. Л.  

 
Из записной книжки №XXIII 

 
Живопись — это одна из систем письменности на плоскости. Плоскость 

эта — основа, на которой можно оставить след. 
В данном случае — след красочный, который наносится с помощью 

инструмента (кисти, ножа, пульверизатора и т. д.) или непосредственно плотью 
человека. 

Что касается сюжета, — это проблема знака, — известного или нового. Это 
не имеет отношения к самому следу, который всегда индивидуален. Вялый след 
— в некоторые периоды истории искусства; активный след — в другие. 

То же со знаком, — теперь предпочитают знаки не существовавшие. 
(Пример: иконописец точно знает свой знак. Абстрактный художник о нем 
ничего не знает. Но в том и в другом случае след оставлен, и мы воспринимаем 
его одинаково остро. Краски работают, чтобы подтвердить: Да, это живопись.) 
P. S. В принципе работа на плоскости требует большой изобретательности 
и воображения. 
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Эту традицию можно назвать «экологией живописи». Она жива 
и необходима. 
20.08.2013. 
 
12.01.2014. Воскресенье. 

Теперь я намерен вернуться к живописи: очень большой перерыв, который 
отражается, конечно, на эволюции идей и даже на самой технике, — каждый 
раз ее надо воссоздавать… 

Итак, сегодня натянул холст на подрамник, где некогда был «Ромбоид. 
Op. 64»: он теперь находится в Санкт-Петербурге и сейчас экспонируется на 
выставке IFA («Творческий союз художников России», членом которого я стал 
во время пребывания в Санкт-Петербурге, с 24 октября по 15 декабря 2013 г.) 

Я натягиваю обычно без каких-либо щипцов и никогда их не употреблял. 
При натяжке какие-то складки и помятости остаются, — они исчезнут после 
прокладки грунта (клея и т. п.). Правда, мой холст недостаточно грубый, — 
надо будет перейти на более прочный и весомый. 

Надеюсь на днях загрунтовать и начать живопись. Это будет работа 
в линии моих последних, предыдущих, т. е. какой-то тип ромбоида, более или 
менее геометричного (хотя возможны импровизационные отклонения: 
искривления, закругления и т. п.). 

 
26.01.2014. Воскресенье. 

К 19 ч. Закончил центральный элемент картины — ромбоид. Это на нем 
будет текст, скорее всего на французском. 

Сама фигура: кармин и magenta (немножко белого в смеси для смягчения 
цвета). Фон будет белым, но холодным. 

Что касается названия, я думаю о таком словообразовании, как 
семиОконцепт или что-то вроде. («О» должно быть большим, по-французски 
это даже лучше: semiOconceptuelle, потому что semio — это знак). 

 
27.01.2014. Понедельник. 

Поздно начал писать и в основном занимался фоном: белое холодное. 
Центральная фигура на этом фоне уже производит впечатление: как бы 

странный корабль инопланетян, но для меня, конечно, — это лишь ромбоидная 
фигура, на которую ляжет текст. 

Все пишется кистью, без употребления мастихина, которым я часто 
пользовался в 1980 гг. Теперь я предпочитаю пульсирующую поверхность, это 
более органично…  

 
28.01.2014. Вторник. 
К 16 ч. закончил и зафиксировал работу, Окончательное название: «Humeurs 
des formes. Rhomboide — I». Это войдет в цикл работ (триптих или больше, — 
всегда с ромбоидом, но разного цвета. Предполагается синий, золотой, 
зеленый). 
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Я решил, что писать ничего не надо. Работы — в линии русского 
авангарда, но фигура ромбоида — мой вклад. 

Я думаю, что техника в каждой работе будет индивидуальной, 
т. е. возможен и мастихин, и кисть. Это зависит от самой краски, ее 
насыщенности или укрывистости… 

Итак, надо найти другие подрамники; что касается золотой краски, пока не 
уверен (речь идет о проекте с золотым ромбоидом — О. Л.), — может быть, 
только зеленый… (в рабочем каталоге эта работа №307) 

 
16.02.2014. Воскресенье. 

Вчера и сегодня писал второй ромбоид, — зеленый. 
Этот холст немного уже (из-за подрамника), так что пришлось изменить 

несколько пропорции центральной фигуры и фона. 
 
19.02.2014. Среда. 

Сегодня я фиксировал картину. Она была закончена в понедельник. 
Этот зеленый ромбоид, — возможно, земля, в то время, как первый, — 

«Passion» (Эмоция). 
Третий ромбоид будет, скорее всего, синим (условно: «Космос»). 

Знаковый, но чисто изобразительный триптих, — в традициях классической 
живописи; в то время, как фигура ромбоида — нечто новое, необычное.  
 
19.03.2014. Среда. 

Сегодня я писал третью работу триптиха «Humeurs des formes». 
Закончил центральную фигуру ромбоида. Она — синяя, как я предполагал; 

предстоит написать фон (что-то, вроде белого с капелькой умбры или 
коричневой краски). 

Синий цвет ромбоида — сложная смесь ультрамарина, кобальта и третьего 
синего; есть немного белого в составе (белое всегда оттеняет слишком сильные 
цветовые тона). 

В синем проглядываются светлые зоны, поскольку написано кистью. 
С мастихином это невозможно: там очень плотные слои краски (тем более, что 
акрилик непрозрачен). 
 
20.03.2014. Четверг. 

Написал фон и, т. о., закончил работу. Это — наиболее удачная вещь; 
фон — белый с умброй, благородно-белый. 

Затем я смотрел все три работы. Во второй надо переписать фон: там 
слишком назойливо выступает розоватость (несмотря на то, что это бело-
розоватое). 

Работу сфотографировал. 
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21.03.2014. Пятница. 
Переписал фон 2-ой работы. Теперь он охристо-белый, золотистый. Это то, 

что нужно, т. к. рядом будет синий ромбоид («Космос»), а синее всегда 
оттеняется золотом. 

Все содержание этих работ — в самой фигуре, в ее цвете и вибрациях. Это 
ближе к музыке, может быть, и текст излишен… 
Выставка в IFA — Творческом союзе художников Санкт-Петербурга 
с 29 октября по 13 ноября 2014 г. (продлена до 20 ноября 2014г.) Живопись, 
акварели, рисунки, коллажи — всего 61 работа. (Новые работы, как Op. 63: 
«Композиция. Op. 63», «Луч» и «Моаи», а также «Ромбоид» 2013 г. 
участвовали в этой выставке, — я их привез в Питер. Работы, принадлежащие 
музею нонконформистского искусства, не экспонировались. Ранний период 
1960–1970 гг. был представлен 8 работами. Состав акварелей, коллажей был 
почти тот же, что на выставке 2012 г. в музее нонконформистского искусства, 
но я прибавил недавние рисунки… 

В развеске и в организации этой выставки мне очень помог Толя 
(Анатолий Васильев, мой друг — художник). 

 
16.01.2015. Пятница. 

Вчера начал работу над картиной на тему «теории хаоса». Два небольших 
этюда (которые теперь в музее нонконформизма, СПб.) натолкнули меня на 
продолжение этой темы. Это — как бы синтез этих двух этюдов в большом 
формате (116 × 81 см.) и на одном холсте. 

(Холст, кстати, я нашел довольно прочный, но волнистой структуры, — это 
затрудняло натяжку, и он не вполне выпрямился даже после грунта Gesso. Но 
после живописи он, вроде бы, становится ровнее, — увидим! Это не так важно). 

Я выбрал лишь два цвета для квадратов, заполняющих большую часть 
поверхности, а внизу, в прямоугольнике, — другая композиция, более 
свободная, т. е. связанная с «теорией хаоса», с вибрирующими элементами 
похожими на петли, закругления… в контрасте с геометричностью 
разделяющих пространство зон.) 

Сама работа идет интенсивно. 
Я написал почти половину пространства картины. Правда, старые 

паршивые кисточки — это затрудняет процесс, т. к. приходится все время 
ловчиться, чтобы попасть в точку… 

Мог бы завтра окончить, если мне не слишком помешают домашние… 
 

17.01.2015. Суббота. 
К счастью, я смог продолжить работу, но до окончания далеко. 
Сегодня я прописывал элементы и обдумывал общую идею, — как ее 

лучше осуществить. 
Некоторую дисгармонию в стройность верхней композиции, в ее 

конструкцию я уже ввел, но это должно более широко отразиться во всей 
картине: и в верхней композиции и в нижней (нижняя у меня более свободна, 
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с элементами импровизации, — это обычно там проявляются закономерности 
хаоса, как другой системы). 

В цвете это будет как бы соревнование жесткости и некоторой 
изысканности… 

Но увидим в процессе работы. 
 

19.01.2015. Понедельник. 
Я решил придать некоторую вибрацию в тональностях красного и синего. 

Это, возможно, отвечает идее организованного хаоса и, кроме того, придаст 
композиции большую живость или даже — динамичность (хотя главное все 
же — конструкция). 

Спорадическая, но методичная работа вчера и сегодня (я пишу только, 
когда возникает желание и, когда устаю, прекращаю. Важно не потерять 
интереса к схватке с холстом и красками). 

 
22.01.2015. Четверг. 

Сегодня особенно интенсивная работа над холстом, — почти закончил 
верхнюю часть, где завязываются элементы хаоса (но пока не понятно, как это 
будет смотреться, когда все элементы оживут в цвете… Вторично: так как, 
я собираюсь сделать вариант композиции, все будет намного легче, исключая, 
конечно, работу руки, — слишком много мета-элементов...). Это даже не 
элементы, а элементики, разрушающие систему, — и в этом весь кейф! Но 
надо, чтобы вся картина прозвучала, как странная музыка, как диссонанс, 
в котором есть особое притяжение какой-то другой энергии (и даже — 
непостижимой). 

В этот раз я попал в заколдованное место, из которого трудно выбраться. 
Единственный шанс — примириться с работой… 
 

23.01.2015. Пятница. 
Закончил верхнюю часть. Это там уже завязываются элементы беспорядка 

(у меня это, прежде всего, нарушение колорита: в картине господствуют 
красные и синие тональности и квадратики; вкрадываются треугольники, но так 
же — другая окраска этих элементов: зеленые и фиолетовые зоны, вкупе 
с охрой, как дополнительный цвет). 

Теперь предстоит более энергичная и динамичная работа: в нижней части 
нет строго фиксированных элементов, — они, скорее, рассыпаны. 

Колорит нижней части картины войдет в общую завязь и все вместе 
должно быть интенсивным и радостным. 

Это — не теория, это — живопись… 
 

25.01.2015. Воскресенье. 
Вчера к 2 ч. ночи закончил работу. 
Отснял цифровые изображения. 
С нижней частью картины не было особых проблем. Колорит более 

интенсивный, чем вверху. Но я старался, чтобы вся картина в целом смотрелась 
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без особых диссонансов (некоторый диссонанс все же есть, но он работает 
положительно: заставляет глаз объединять изображение). Но, поскольку на эту 
картину потрачены большие усилия, я напишу другой вариант, более 
свободный и более прихотливый (надеюсь…). 

Кажется, эта картина — в линии, эстетике современных поисков, где 
теория хаоса подтверждается. 

 
&&& 

Вечером стал расчерчивать другой холст. Это будет вариант предыдущего, 
но с некоторыми новшествами: разбивка верхнего пространства на четыре (а не 
девять, как в только что законченной работе) квадрата, с соответствующим 
укрупнением всех элементов (хотя рисунок тот же). Цвет будет другой. 

Что касается нижней части, — она будет почти та же, но, разумеется, там 
будет больше импровизации и тоже — другие цвета.  

В ближайшее время я начну писать эту картину красками. 
 

26.01.2015. Понедельник. 
Начал писать новый холст. 
В квадратах пока участвуют два цвета: фиолетовый и зеленый; 

предполагается также синий в промежутках между крестами. 
Эти три цвета, надеюсь, дадут больше живости, динамики и экспрессии 

этой конструкции. 
 

4.02.2015. Среда. 
Вчера вечером вернулся в мастерскую. Три фотографии и тексты высланы 

по электронной почте в галерею «Борей» (там я хочу сделать выставку 
в ноябре с. г.). 

Пока болен, так что едва приступил к живописи второго холста. 
Но все же кое-что продвинулось. Этот холст будет более импульсивен 

и богаче по цвету, т. к. теперь я уже точно знаю, чего хочу: универсального 
равновесия во всех смыслах. 

 
7.02.2015. Суббота. 

В окончательном варианте этой работы — четыре цвета. (Зеленый 
и фиолетовый — основные элементы; синий и светло-красный — элементы 
промежуточные. Светло-красный, близкий к оранжевому, особенно важен, т. к. 
это он придает выразительность, живость, экспрессию всей работе, весьма 
конструктивной и методичной.) 

Сегодня продолжил холст, но до окончания далеко. 
Кстати, я думаю, что мог бы писать другой холст, более свободный по 

живописи (может быть, натюрморт? Натюрморт можно было бы дать на какой-
нибудь аукцион…). 
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8.02.2015. Воскресенье. 
Урывками продолжил работу, и верхняя композиция близится 

к окончанию. Но что касается нижней композиции, пока нет особых идей, — 
в целом это должно быть близко к первому холсту. 

(Разве что в нижней композиции я добьюсь большей свободы 
и экспрессивности.) 

 
25 .02.2015. Среда. 

«Проект универсального равновесия», вариант — I. Таким будет 
окончательное название этой работы. 

Сегодня я, наконец, дописал верх и начал уже писать низ. 
Верхняя композиция, таким образом, — камертон всей работы. Там 

намечены основные цветовые контрасты и сконцентрирована идея. 
Чисто технические проблемы, так что описывать это мало интересно. 

Важна только дисциплина глаза и методичность. 
(Я помню, что когда я писал миниатюры на бумаге, это меня почти 

угнетало. Но акварели эти очень нравятся знатокам, — я же к ним почти 
равнодушен… Зато я люблю свою живопись: она аутентична.) 

 
28.02.2015. Суббота. 

Закончил и подписал эту работу. 
Наибольший труд — нижняя композиция. 
Моя картина строится на контрасте верха и низа. 
Верхняя композиция геометрична, нижняя — на грани с экспрессией (хотя 

эта экспрессия тоже продумана и вовсе не импровизация…). 
Но надо было связать обе части структурно и в колорите. Я надеюсь, что 

это получилось. 
Так, внешне, работа напоминает орнаменты или же изображения 

аборигенов Америки или же — Австралии. Они были связаны с природой и, 
т. о., природа подсказала им их композиции. А я стараюсь войти в «теорию 
хаоса», т. е. в ту же природу; таким образом, мою композицию надо 
рассматривать, как мое ощущение лица природы и космоса. Когда я писал, я 
чувствовал эту связь. 

 
&&& 

Возможно, что я что-то еще уточню (цвет, например), но это не так важно. 
Картина закончена. 
 
15.03.2015. Воскресенье. 

Натянул, загрунтовал холст 80 × 80 см. 
Сегодня — подготовительный рисунок к работе «Espace numerique» 

(Цифровое пространство). Это — как бы вариант «Этюда №1 к теории хаоса» 
(июнь 2012 г., был на моей выставке в музее нонконформистского искусства 
в Санкт-Петербурге, в ноябре-декабре 2012 г. — О. Л.), но, конечно, — не то 
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же самое, т. к. не будет никакого намека на хаос, но, напротив, — чистая 
конструкция. 

Рисунок очень точный, геометричный: постоянная метаморфоза квадрата 
и креста. Ничего приблизительного, поэтому я был очень сосредоточен 
(с линейками и расчетами). 

Но живопись, разумеется, будет достаточно яркой и выразительной. 
Красками начну как можно быстрее. 
 

20.03.2015. Пятница. 
Только сегодня тронул красками несколько крестиков, синих. На большее 

пока не хватило энергии. 
В последующие дни трудно надеяться на интенсивную работу, 

т. к ожидают разные дела и неприятности. Но завтра, может быть, что-то 
добавлю. 

 
21.03.2015. Суббота. 

В течение дня несколько раз прикасался к холсту. Наконец, после 21 ч. 
писал с некоторым увлечением. 

Цветовая завязка тоже состоялась. 
(Помимо основных: красного и синего, я ввел оливковый зеленый с синим 

и почти сиреневый с красным. Это создает достаточную сложность в колорите 
и в то же время заставляет меня быть внимательным к этой завязке, т. к., 
возможно, где-то ее придется нарушить, чтобы вдохнуть больше экспрессии 
и неожиданности. Но увидим…) 

 
25.03.2015. Среда. 

Работа продвигается. Сейчас я приблизительно в середине процесса. 
Эта композиция проще предыдущих, но зато требует технического 

совершенства. В то же время — это как бы упражнения в освоении некоторых 
техник (здесь только кисть, — никаких шпателей, — тем труднее. И геометрия 
не терпит неточностей…). 

 
11.04.2015. Суббота. 

Вчера и сегодня продвинулся. Близок к окончанию. 
Но главное даже не в этом: я нашел оригинальное решение этой темы, — 

тоже с моментами диссонанса и контраста (неожиданное введение другого 
цвета, что разрушает как бы систему… но это как раз то, что мне нужно). 

 
12.04.2015. Воскресенье. 

Картину закончил, хотя, возможно, это слишком большое напряжение для 
моих глаз (особенно для левого). 

В таких работах важно мастерство конструкции, идея. 
Это больше философия и наука, чем искусство. 
Но все же, благодаря цвету, это дает какую-то радость глазу (Некоторая 

аналогия с музыкой, типа фуги Баха или же — сонатой Скрябина). 
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5.05.2015. Вторник. 

На днях начал новую работу и сегодня завершил фигуру ромбоида. 
(Цвет — теплый, там участвуют английская красная, кармин 

и вермийон, — насыщенный плотный цвет. Не случайна ассоциация с иконой: 
там, внутри ромбоида, будет мой текст, — начало нового Опуса). 

Фоном будет холодный белый цвет. Текст — тоже белым, с холодным 
кобальтовым заполнением. В принципе я довольно быстро напишу эту 
картину, — она должна участвовать в моей выставке в ноябре. 
 
18.05.2015. Понедельник. 

Наконец, смог вернуться к живописи. 
Сегодня прописывал фон начатой работы. (Проблема тональности, 

т. к. предыдущие попытки были малоудачными: никак не удавалось сохранить 
начатую тональность фона, — бело-серую). 

Теперь предстоит наиболее сложный этап: написать выбранный текст (пока 
точно не решил, — какой?). 

Все вместе должно создать особый настрой: на грани изобразительности 
(ромбоид) и смысла (текст). 

Но такой минимализм мне близок душевно (и эстетически). 
 

21.05.2015. Четверг. 
Вчера и сегодня писал текст. Картина закончена (что-то, может быть, 

уточню в смысле тональности, но это не важно). 
Я использовал два отрывка, которые, возможно, будут началом романа. 
Изображение и текст вместе хорошо взаимодействуют. 
Текст в ромбоиде напоминает древние письмена на камнях (но он вполне 

современен и не имеет отношения к летописям). Это — вариант литературы 
и в то же время — знак, картина… 
 
30.06.2015. Вторник. 

Я начал эту работу в июне, но только сегодня по-настоящему за нее взялся. 
Будет называться «Ромбоид Р-III», т. к. это — третий текст. 

Почти закрасил ромбоид. Но точнее — это живопись в традиционном 
смысле. Важно каждое движение кисти. 

Важна создаваемая структура. Это она станет support (основой, опорой) для 
текста. Но в то же время она обладает своим смыслом и активна. 

Надеюсь на днях не только закончить ромбоид, но также — фон. 
Написание текста — это другой этап, тоже довольно ответственный 

и требующий сосредоточенности. 
Но в целом это должно быть картиной (не «проектом», как любят теперь 

философствовать, но скорее — creation, т. е. созданием). 
 
2.07.2015. Четверг. 
Довольно успешно продолжил картину: сегодня я начал фон и приблизительно 
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четверть фона написал. Но важно будет сохранить ту же тональность, — проблема 
техническая, т. к. почти невозможно приготовить ту же краску при повторном 
смешивании (т.о. надо иметь достаточное количество данного тона…). 
 
9.07.2015. Четверг. 

Вчера и сегодня занимался фоном. Почти все объединил тонально. Но это 
«почти», — остался небольшой прямоугольник другой тональности, более 
светлой (от начальной прокладки). 

Так что я попытаюсь его включить в единство и, если не получится, 
я придам ему свою жизнь, т. е. подчеркну прямоугольность, как островок 
(в этом, может быть, есть свой смысл, но пока я не знаю, — увижу!). 

Но в целом синий ромбоид («проекция ириса», как я в шутку говорю) и фон 
хорошо гармонируют. В этом есть даже какая-то своя жизнь (это пока картина на 
уровне Матисса; но, когда я включу текст, будет совсем другое — мое…). 

 
14.07.2015. Вторник. 

Я писал текст в ромбоиде (начал на днях) и наполовину его заполнил. 
Войдет, кажется, весь текст. 

Но впереди еще важная работа, т. к. надо будет усилить все белые 
тональности, чтобы этот текст зазвучал, как рисунок. 

 
16.07.2015. Четверг. 

Работа закончена и зафиксирована (немецким фиксатором для акрила). 
Текст надо было местами усилить тонально (ряд строчек, особенно 

в начале текста). Но, тем не менее, есть вибрация тональностей, которую 
я оставляю: это все-таки живопись, а не страница книги. 

Есть даже глубина и пространство в этой работе. По-моему, она удачна. 
Теперь вряд ли я смогу писать новую картину до моего отъезда в Питер 

(предполагаемый отъезд — в конце октября, т. к. выставка в галерее «Борей» 
должна быть (надеюсь!) в ноябре. 
 
18.09.2015. Пятница. 

Начало работы над третьим «Ромбоидом». Нанес основной рисунок — 
конструкцию. 

Но завтра я еще не начну живопись: еду, по крайней мере, на неделю 
в Нантер (мое местожительство — О. Л.). 

Что касается выставки в Питере, в галерее «Борей», — я и галерейщица 
(т. е. директор галереи — О. Л.) перенесли ее на начало июня 2016 г. 
(К сожалению, я пока не могу съездить в С.-Петербург по причинам чисто 
материальным: отсутствие ресурсов для такой поездки). 

Первая часть этого дневника опубликована в «Искусствоведческих 
тетрадях С.-Петербурга» №33. 

 
25.09.2015. Пятница. 

Вчера и сегодня особенно я писал центральную часть картины — ромбоид. 
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К 23 ч. это почти закончено. 
Фон будет, конечно, сложнее: там надо добиться единой тональности (но, может 

быть, появится какая-то дополнительная фигура, как в предыдущем варианте). 
Что касается текста в ромбоиде, я уже выбрал (скорее всего, «Божок»). 
Этот ромбоид — фиолетовый, но смешанный цвет, близкий 

к нейтральному. 
 

28.09.2015. Понедельник. 
Вчера и сегодня писал картину. Закончил фигуру (ромбоидную) и фон 

справа. 
Для фона я приготовил желто-белый цвет (во время прогулок я видел 

композиции фиолетового с белым и желтым. Это производит умиротворяющее 
впечатление и эстетически прекрасно. Хотя я не сторонник традиционной 
эстетики, но кое-что можно использовать. Дисгармонические отношения 
в принципе я не люблю. В этом тоже ничего нового, кроме хамства 
и намеренного насилия…). 

Но текст в ромбоиде будет наиболее важен. Это — не граффити, не tag; 
у меня свой шрифт, который вырабатывался десятилетиями. Я не делаю игры 
с этим шрифтом, я его использую для текста. Я думаю, что текст важен и даже 
его содержание: тематическое и мировоззренческое… 

 
30.09.2015. Среда. 

Вернулся к живописи и закончил фон в картине. Теперь она почти 
написана, — остался текст (но его написать потребует больших усилий 
и концентрации). 

Сфотографировал работу в этой стадии (3 цифровых фото в мастерской). 
 

17.10.2015. Суббота. 
Только сегодня приступил к тексту в ромбоиде. Выбрал белый цвет, чуть 

окрашенный зеленым. 
Приблизительно треть текста («Божок») я написал тонкой кистью. 

Надеюсь закончить его на днях. 
 

19.10.2015. Понедельник. 
Текст почти написан. Надеюсь точно уложиться в пространство этой 

ромбоидной фигуры. 
В то же время момент импровизации в написании букв необходим, 

т. к. это — живопись, не печать (несмотря на мой шрифт, иногда я им вольно 
пользуюсь). 

 
20.10.2015. Вторник. 

Вернулся с Дэфанса и только к 22 ч. решил продолжить картину. 
Написал до конца текст и, таким образом, окончил работу. 
Возможны какие-то мелкие доделки, но это уже не так важно. 
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Вместе с этой работой я закончил Триптих, Op. 67 (Три ромбоидные 
фигуры с текстами. Тексты эти входят в мой новый роман, который я пишу). 

 
13.11.2015. Пятница. 

Сегодня и вчера я работал над акварелью, которую я начал в 2006 г. 
(Рисунок был уже перенесен на бумагу Arche (бумага, вроде ватмана — О. Л.) 
и готов для раскраски). 

Это — «Благовещение» (38 × 28,5 см.), но вариант в моей концепции 
(предыдущие ближе к иконе, хотя исполнены в семиотическом стиле, т. е. там 
важны мета-элементы). 

Раскраска довольно утомительна; много цветов и оттенков; игра кроющей 
краски и прозрачностей. Для моих глаз теперь это невозможно. Я делаю это для 
выставки в галерее «Борей», чтобы ее дополнить (там будет семь акварелей; 
статью я уже написал. Может быть, что-то дополню; но можно ее уже выслать 
по интернету). 

В моей акварели центральное место занимает фигура Богоматери; ангел 
где-то вверху, слева. Интересно, что в складках, помимо моей воли, возникли 
буквы И. Х. — Иисус Христос. 

Надеюсь на днях закончить эту работу, — осталось немного. 
Для живописи пока нет подрамника; придется использовать какой-то 

старый подрамник, сняв картину (я уже наметил, какую именно). 
 

14.11.2015. Суббота. 
Закончил эту акварель. И даже сфотографировал. 
Вот что я написал по этому поводу (включу сейчас или позже в мою 

статью о выставке): 
«Это — пятый вариант «Благовещения». Работа начата в 2006 г. В этот раз 

фигура Богоматери оказывается в центре; фигура ангела — в левом верхнем 
пространстве; птица, символизирующая Св. Дух, — справа, вверху. 

В складках материи Богоматери появляются буквы: I и Х (Иисус Христос). 
Насыщенный колорит, близкий к спектру, в контрасте с аскетическим 
отпечатком монотипии. 

Т. о. этот традиционный сюжет представлен в моей концепции 
семиотического искусства, и это — возможный вариант современной иконы...» 

 
22.11.2015. Воскресенье. 

Эту неделю я занимался другой акварелью «Рембрандт» — вариант 
акварели 2003 г., но совершенно другой, т. к. я не имел возможности увидеть 
старую работу. 

Вчера и сегодня я довольно продвинулся и близок к окончанию. 
Это очень утомительно делать такие работы, — отнимает массу времени 
и держит тебя в постоянном стрессе, т. к. ошибки невозможны. 

Вся палитра должна быть перед тобой, иначе сразу же возникают 
технические трудности (поиски красок, приготовление смесей и т. п. Все 
должно быть на столе, включая бумагу). 
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Работа идет методично, и результат уже есть. Надо все довести до точки. 
(На уровне художественном: очень сложные разработки цвета, оттенков 
и тональностей). 

(Рисунок должен быть точным, — исправления невозможны, они 
испортили бы работу.) 

 
16.01.2016. Суббота. 

Вернулся к живописи, можно сказать, случайно, — искал «портрет 
Окунева», и в этой куче увидел свой неоконченный «Полу-торс». 

Решил кое-что уточнить и, по возможности, работу окончить. Приготовил 
цвет для одного элемента, закрасил его и затем я почувствовал, что могу писать 
и закончить «Полу-торс», как можно быстрее. 

«Портет Окунева» (2005 г. 116 × 81 см. — это портрет композитора 
Германа Окунева, погибшего трагически в 1973 г., в возрасте 43 лет. Он часто 
бывал у нас, в доме на Боровой — О. Л.), кстати, меня удивил силой своей 
живописи. 

Я его поставил и любуюсь им. Не хочется его снимать с подрамника, чтобы 
везти в Петербург. Там будет очень трудно его поставить на другой подрамник, 
и я даже могу повредить живопись, где много золотой краски. Пока не знаю, 
как быть. 

Но, конечно, его надо показать на выставке в «Espace Latapie» (т.е. там, где 
я уже выставлялся в 2012 г., в сентябре: я прошу мэра дать мне возможность 
сделать новую выставку дня три, как минимум…) 

Из-за этого портрета Окунев может стать знаменитым: там есть не только 
сила, но какая-то тайна в изображении (я думаю — из-за золота 
и синтетического рисунка с нотами, пересекающего голову…) 

Итак, продолжаю писать «Полу-торс», — это будет сильная работа, надеюсь. 
(Мне развязала руки моя новая концепция: Мета — Арт (Meta — Art). 
У меня важны всегда мета-элементы и момент генезиса; т. о., во всех 

случаях я занимаюсь не столько знаками, сколько элементами, из которых все 
складывается. Они несут в себе всю энергию и поэтому — посредники всего, 
включая la creation (само создание)! 

 
17.01.2016. Воскресенье. 

Сегодня, после прогулки, я писал картину от 18 до 23 ч. и окончил, 
подписал. 

Правда, надо будет уточнить белые тональности (в некоторых местах они 
еще не прописаны, — там, где проглядывает белый грунт-фон). 

Но работа, конечно, уже смотрится. 
Торс (полу-торс, точнее, т. к. фрагмент от груди до бедер) смотрится 

монументально. Это — торс сильной женщины; в нем, как бы концентрируется 
энергия жизни и воспроизведения. 

Он как бы плавает в пространстве. Мимо летят птицы и комочки облаков 
с текстами (несколько ироничного, шуточного характера). 
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Для меня важен триумф мета-элементов. Это они все создают и несут 
в себе весь потенциал существования… 

 
&&& 

Цвет здесь довольно активен и звучит в полную силу. 
Графический (линейный) ритм очень подвижен (это, как будто, 

скрученные 
пружины, которые вот-вот взорвутся…) 

Концентрированная конструкция силуэта (торса) противостоит 
спокойному и ясному фону. 

 
26.03.2016. Суббота. 

В феврале — марте занимался работами на бумаге. 
Сегодня закончил акварель «Рембрандт». Другую, — вариант 

«Благовещания» пока не окончил, но близок к этому. 
Предложили выставку в «Espace Latapie» (то есть, там же, где в 2012 г.) — 

29, 30 апреля и 1 мая. Там я выставлю большие работы, особенно «Ромбоиды» 
2014 и 2015 гг. 

 
2.04.2016. Суббота. 

Закончил к 1 ч. ночи большую акварель «Благовещение», — необычайно 
сложная и интенсивная работа. 

Это, как обычно, акрил + акварель: важно, что это водные краски. 
В настоящее время акрил универсален, т. к. позволяет делать любую 
живопись, — на бумаге и на холсте.  

(Смешно сравнивать с гуашью, которая очень хрупка и ограничена в своих 
возможностях. Акрил заменяет и масло, и акварель, и даже — темперу, 
о которой теперь фактически забыли.) 

В течение долгого времени я заполнял цветом пространство бумаги 
(у меня, как обычно, много мета-элементов, и я всегда занят мета-живописью 
или мета-акварелью. Это наиболее трудный путь. Но мета-элементы важнее 
знака. Их обилие и создает мир, в котором мы существуем. Важна, конечно, 
внутренняя связь мета-элементов: это структура, которая все создает. 

(У китайцев: энергия — структура — движение. 
Знак, кстати, лишен движения. Он сам по себе и собой любуется. 
Но элементы в своей активности могут создать знак. В этом случае он 

пронизан энергией и движением.) 
 

&&& 
Выставка в зале «Espace Latapie» прошла 29-30 апреля и 1 мая. Там были 
представлены «Ромбоиды» 2014-15 гг. (т. е. 6 работ) и работы других лет, 
особенно портреты: Германа Окунева и семиотический портрет Хлебникова 
1988 г. (116 × 81 см.), большая «Композиция — 87» (1987 г., 162 × 114 см.) и две 
других: «Белое пространство» (2006 г., 162 × 114 см.) и «Аллегория 
повседневности» (2006 г., 162 × 114 см.); из недавних — «Острова птиц» 
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(2011 г., 146 × 97 см.). На выставке был ряд больших рисунков и два куба: 
«Барток» (1996 г., 30 × 30 × 30 см.) и «Ельцин» (1992 г., 34 × 34 × 34 см.). 
Выставка отснята на видео. Был в Санкт-Петербурге с 20 мая по 7 июля. 
Выставка в галерее «Борей» с 7 по 18 июня 2016 г. Видео и фотографии 
вернисажа и самой выставки. 
«Выставка Олега Лягачева – Хельги «Амплитуды творчества» 
(Другое название выставки — «От мета-элемента к ромбоиду») 
 
&&& 
Список работ, выставлявшихся в галерее «Борей» 
с 7.06. по 18.06.2016. 
 
1. ЗАЛ 
 
1. «Автопортрет» — 2000 — 81 × 60 см., х., акр. 
2. «Пляж. Воспоминание» — 2012 — 6 × 92 см., х., акр. 
3. «Газета-26» — 1987 — 215 × 102 см., х., акр. (без подрамника) 
4. «Газета-26» — 1988 — 215 × 101 см., х., акр. (без подрамника) 
5. «Газета-27» — 1994 — 215 × 100 см., х., акр. (без подрамника) 
6. «Борьба-2» — 2012 — 65 × 92 см., х., акр. 
7. «Странник» — 2012 — 92 × 65 см., х., акр. 
8. «Ночной дозор» — 2012 — 65 × 92 см., х., акр. 
9. «Олег и Мари-Терез» — 1975 — 41 × 27,5 см., фотография ч/б. 
 
2. ЗАЛ 
 
10. «Пространство кристалла» — 2012 — 92 × 65 см., х., акр. 
11. «Кристалл-текст» — 2012 — 92 × 65 см., х., акр. 
12. «Зеленый кристалл» — 2012 — 92 × 65 см., х., акр. 
13. «Рукопись в кристалле» — 2012 — 92 × 65 см., х., акр. 
14. «Вариант на тему "теории хаоса"» — 2015 — 116 × 81 см., х., акр. 
15. «Ромбоид-RIV» — 2015 — 116 × 81 см., х., акр. 
16. «Ромбоид-RIII» — 2015 — 116 × 81 см., х., акр. 
17. «Ромбоид-RI-II» — 2015 — 116 × 81 см., х., акр. 
18. «Moai» — 2013 — 92 × 65 см., х., акр. 
19. «Луч. Op. 63» — 2013 — 92 × 65 см., х., акр. 
20. «Композиция. Op. 63» — 2013 — 92 × 65 см., х., акр. 
21. «Преображенный ромб» — 2012 — 92 × 65 см., х., акр. 
 
3. ЗАЛ 
 
22. «Автопортрет» — 1995 — 55 × 38 см., х., акр. 
23. «Аэрофлот-III» — 1995 — 65 × 46 см., х., акр. 
24. «Аэрофлот-I» — 1995 — 41 × 27 см., х., акр. 
25. «Слово, Op. 15» — 1995 — 55 × 38 см., х., акр. 
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26-27-28- «Слово, Op. 15» — 1995 — 41 × 27 см., х., акр. 
29. «Слово, Op. 15» — 1995 — 55 × 38 см., х., акр. 
30. «Голова, Op. 38» — 2002 — 73 × 54 см., х., акр. 
31. «Op. 13-I» — 1993 — 92 × 65 см., х., акр. 
32. «Op. 13-II» — 1993 — 92 × 65 см., х., акр. 
33. «Op. 13-III» — 1993 — 92 × 65 см., х., акр. 
34. «Автопортрет» — 1973 — 45,5 × 34,8 см., х., темп. 
35. «Оплакивание» — 1967 — 80 × 60 см., орг., темп. 
36. «Распятие» — 1967 — 79 × 59 см., орг., темп. 
37. «Пётр Первый Фальконе» — 1995 — 65 × 46 × 2 см., х., акр. 
 
4. ЗАЛ 
 
38. «На берегу сибирских рек» — 2006 — 27 × 39,5 см., бум., гель 
39. «Композиция на фоне растра» — 1981 — 36,8 × 26,5 см., бум., акр. – акв. 
40. «Дорогой Анатолий Николаевич» — 2007 — 28,5 × 41,5 см., бум., гель 
41. «И не сказал ни единого слова» — 2007 — 29 × 41 см., бум., гель 
42. «Фрагменты» — 2003 — 41 × 29 см. — фото акварели 
43. «Цветы» — 1965 — 50 × 35 см., карт., темп. 
44. «Рыба» — 1971 (?) — 56 × 41 см., карт., темп. 
45. «Масочки» — 1966 — 45 × 69 см., орг., темп. 
46. «Исаакиевский собор» — 1967 — 63 × 43,4 см., орг., темп. 
47. «Женский портрет со срезанными углами» — 1970 — 78,5 × 55 см., орг., темп. 
48. «Боровая улица» — 1964 — 66,5 × 67,5 см., орг., темп. и песок 
49. «Крыши» — 1965 — 20 × 35,1 см., бум., темп. 
51. «Это наше единственное место» — 2013 — 29,7 × 42 см., бум., гель 
52. «Ребенку нужен покой» — 2015 — 29,7 × 42 см., бум., гель 
53. «Сколько ни смотри и сколько ни говори» — 2015 — 29,7 × 42 см., бум., гель 
54. «Благовещение» — 2015 — 38 × 28,5 см., бум., акр. – акв. 
55. «Череп» — 2000 — 45,8 × 36,9 см., бум., акр. – акв. 
56. «Женщина-Мужчина» — 1993 — 36,2 × 29,5 см., бум., акр. – акв. 
57. «Знаки на песке» — 1989 — 21 × 29,7 см. — фото объекта 
58-59 «Знаки на песке» — 1989 — 21 × 29,7 см. — 2 фотографии объекта 
60. «Семиотическое пространство» — 1976 — 30 × 30 см. — фото рисунка 
61. «На тему Алисы в стране чудес» — 2015 — 40 × 30 см., бум., гель. 
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Татьяна Чикина 
 

ДИАЛОГ С ИКОНОПИСЦЕМ 
Татьяна Чикина — Альфия Мещерова 

 
Татьяна Чикина: 

В нашем сегодняшнем разговоре принимает участие иконописец Аль-
фия Мещерова. Уроженка города Ленинграда. После окончания средней 
школы она была вольнослушателем на живописном факультете института жи-
вописи, скульптуры и архитектуры имени И. Е. Репина, сначала в мастерской 
профессора В. М. Орешникова, затем у преподавателя И. В. Петрова. Участво-
вала в выставках в Санкт-Петербурге и в Казани. В 1991 году приняла креще-
ние, в 1994 — воцерковилась. С 1995 по 1997 по благословению дивеевского 
священника Владимира Шикина училась в Твери в «Школе церковных реме-
сел» под руководством Андрея Запруднова. Во время учебы получила благо-
словение отца Николая Гурьянова на работу иконописца. В течение года 
работала в Калужской епархии, в монастыре преподобного Тихона Калужско-
го. Затем вернулась в Тверь и два года работала на приходе при храме в честь 
иконы Пресвятой Богородицы «Всех скорбящих радость». С 2000 года рабо-
тает в Санкт-Петербурге, член Союза художников (секция иконописи) 
с 2001 года. Участвовала в иконописных выставках в Твери (1996 г.), 
в Москве, в Санкт-Петербурге, в Норвегии (2000). 
Почему Вы решили поступать в Академию художеств, у Вас в семье 
были художники? 
Альфия Мещерова: 

В моей семье нет профессиональных художников. Были люди спо-
собные к изобразительному искусству, но в те годы, когда стояла проблема 
выживания, реализовывали способности в рукоделии: вязание, шитье, вы-
шивание. Несколько человек занимались фотографией, дядя был талантли-
вым фотографом. Рисовала я с детства. Год обучалась в художественной 
школе имени Б. М. Кустодиева, но из-за хронической пневмонии, которая 
потом переросла в астму, вынуждена была оставить учебу в художествен-
ной школе. Из-за тяжелого заболевания не могла нормально общаться 
с другими детьми, поэтому рисование и чтение книг были моими един-
ственными отдушинами. После окончания школы, весной 1984 года я по-
знакомилась с профессиональным художником, который преподавал 
в Институте живописи, скульптуры и архитектуры имени И. Е. Репина. Он 
стал заниматься со мной, предложил поступать в институт. Понятно было, 
что не поступлю. Годичное обучение в художественной школе для вуза ни-
что, но возможность писать постановки на экзаменах упускать не хотелось. 
Договорились, что после экзаменов я буду заниматься в мастерской 
В. М. Орешникова. С той поры я занималась везде, где была возможность ри-
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совать и писать. Помимо занятий в мастерской, брала частные уроки у раз-
ных художников, с 1983 года посещала рисовальные классы при институте. 
У меня выходило по 3–5 часов живописи и от 4 до 6 часов рисунка ежеднев-
но. Через год я начала заниматься рисунком с Иваном Анатольевичем Гури-
ным. Именно он научил меня пониманию рисунка. А всему, что я умею 
в живописи, я обязана профессору живописи Игорю Вадимовичу Петрову. 
Татьяна Чикина: 

Вы родились и выросли в мусульманской семье, где свято чтили 
вековые традиции предков, между тем Вы православного вероиспове-
дания. Как Вы пришли в православие? 
Альфия Мещерова: 

Мой путь в православие долгий и довольно извилистый. Мои роди-
тели и почти все родственники мусульмане. Обе родные бабушки соблю-
дали посты, молились, читали намаз. Так как мои родители воспитывались 
в советской системе, то их отношение к религии было сдержанным, мама 
была парторгом в школе. Папа не читал намаз, но в мечеть ходил. Очень 
любил читать Библию. В школе нас убеждали, что Бога нет, что все это 
очень ненаучно. И я довольно долго в это верила, пока не произошел один 
случай. Несмотря на мое сопротивление, бабушка не оставляла попыток 
убедить меня, что молиться нужно. Однажды, провожая меня в школу, она 
опять завела разговор о том, что нужно молиться. Разговор меня немного 
задержал и я, понимая, что опаздываю, прочитала короткую молитву 
и вышла, закрыв за собой дверь. За закрытой дверью раздался грохот. Ока-
зывается, обвалился кусок потолка прямо над дверью. С тех пор моя уве-
ренность в том, что бабушка со своими лекциями о молитве — отсталый 
и темный элемент — несколько поколебалась. Молитвы были на арабском 
языке, которого она не знала и не могла объяснить, о чем они. А для меня 
всегда важно было понимание того, что и зачем я делаю. Механическое 
повторение непонятных слов с молитвой никак не ассоциировалось. 
В школьные годы вопрос о существовании Бога меня не сильно волновал, 
хотя о смысле жизни задумывалась с детства. Сколько себя помню, всегда 
пыталась понять, зачем я живу, для чего? Особенно остро этот вопрос 
встал передо мной после школы. Сначала я стала читать Маркса и Энгель-
са, прочитала Коран. Мне чего-то не хватало, но я не понимала, чего. Ко-
ран описывает некоторые моменты, касающиеся Всевышнего, предлагает 
свод законов, дает представление об аскезе, но все это ограничено челове-
ческим восприятием Бога, а самого Бога я там не ощутила. Человек не мо-
жет самостоятельно выйти за рамки своей человеческой природы 
и ограниченности. Нужен кто-то, кто выведет за грань. Поиск на свои во-
просы продолжился чтением философских трудов В. С. Соловьёва, 
Н. А. Бердяева, В. В. Розанова. В конце 1980-х стала интересоваться буд-
дизмом, интерес к которому плавно перетек к эзотерической литературе, 
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но там так много тумана, недосказанности, невнятности. Есть обещания 
открыть некую тайну, но тайна так и не раскрывается, оставаясь бессмыс-
ленной «заманухой». Особенно этим грешат книги Е. П. Блаватской. Ни 
логики, ни смысла, ни глубины мысли обнаружить в ее трудах мне не уда-
лось. Зато ее книги являлись идеальным снотворным. На третьей странице 
я засыпала. Кроме того, этот путь враждебен человеку, абсолютно тупико-
вый и очень опасный. А так как я не только читала эти книги, но и пыта-
лась практиковать, то дело дошло до того, что у меня начались нарушения 
сна и проблемы с психикой. В это время мне в руки попало Евангелие. Оно 
меня и спасло, поскольку избавило от страхов и бессонницы, устранив по-
врежденность души. Евангелие оказалось единственной книгой, где я по-
чувствовала присутствие самого Бога, присутствие Христа. Я ощутила 
некую бездонность Света, бездонность Благодати, отсутствие конечности, 
отсутствие рамок, которые есть в других текстах. Здесь не было человече-
ской ограниченности.  
Татьяна Чикина: 

И тогда Вы решили креститься… 
Альфия Мещерова: 

Я долго не могла решиться на крещение. Все-таки перемена веры — 
это серьезный шаг. Знаний на тот момент почти не было, были мои пред-
ставления о христианстве, весьма далекие от реальности. К тому времени 
я уже прочитала Евангелие и поняла, что именно здесь истина. Именно 
в Евангелии я ощутила присутствие Божие, ощутила Его как личность. На 
службы в храм я ходила, но мне очень хотелось приходить туда полно-
правно, креститься, прикладываться к иконам. Хотелось быть причастной 
тому, что происходило на службе. Чаще всего я ходила на Смоленку 
к Ксении Блаженной. Не каждый день, но несколько раз в неделю — точ-
но. Останавливало то, что родители моего шага не примут, что в моем и их 
понимании — это предательство веры отцов, предательство семьи. Что де-
лать? Советоваться с людьми было бесполезно: я никому не поверила бы. 
Мне нужно было узнать волю Божию, поэтому я просила Господа дать мне 
знак четкий и внятный.  

И вот стою я в храме на Смоленке. Часовню уже закрыли, поэтому 
я перешла в храм. До службы оставалось часа два. В храме никого не было. 
Я стояла в приделе Ксении, прислонившись к колонне, и вдруг простран-
ство вокруг меня резко изменилось. Не знаю, как это описать. В этом про-
странстве не было никаких строений. Ни пола, ни потолка — ничего. Оно 
было огромным и в то же время не пустым. Вокруг что-то происходило, 
что-то вращалось, двигалось в этой как бы пустоте, которая пустотой не 
была. Я долго не понимала, почему пространство было темным. Это был 
такой синий, который переходит в черное. И только потом у Дионисия 
Ареопагита прочитала, что человек не может в полноте воспринимать Бо-
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жественный нетварный свет и видит его как божественный мрак. Это цвет 
тайны, чего-то непостижимого. В данном случае, черный — это тот же 
черный, что и на мандорлах новгородской иконы «Сошествие во ад». Учиты-
вая мое тогдашнее греховное состояние, это самое подходящее объяснение. 
Золото нетварного света я воспринять не могла, поэтому этот мрак вокруг 
меня воспринимался как нечто очень теплое, доброе. И в то же время — 
огромное, непонятное, глобальное. И те светящиеся, двигающиеся, перете-
кающие и искрящиеся сферы, и еще более сложные конструкции восприни-
мались как миры. Это было невероятно красиво, абсолютно непонятно 
и, наверное, мои чувства были сродни тому, что чувствует ребенок в лоне ма-
тери. Защищенность и любовь — вот что я чувствовала. И снова простран-
ство вокруг меня изменилось. Теперь я уже не была в бесконечности. Теперь 
я была в чем-то конечном. Как объяснить иначе — не знаю. Пола и потолка 
не было по-прежнему, но появилось ощущение некой замкнутости, но за-
мкнутости огромной. Словно из космической бесконечности попадаешь в ка-
кой-то мир. И цвет изменился вокруг. Я ничего уже не видела кроме 
красивой дымки. Что-то зеленовато-голубоватое, но утверждать не берусь — 
не помню. Из этой дымки ко мне протянулась рука совершенной формы. 
Я ъ просто задохнулась от этого совершенства. И в руке был крестик на це-
почке. Крестик слегка покачивался. Я протянула свою руку ладошкой вверх 
и на нее положили этот крестик на цепочке. В ту же минуту я очнулась. На 
следующий день я пришла креститься. Было Вербное Воскресение. 
Татьяна Чикина: 

Господь милостив… 
Альфия Мещерова: 

Тогда я не осознавала, но сейчас понимаю, что буквально требовала 
чуда, и Господь — это чудо мне явил, видимо, потому что у меня была 
острая нужда в этом. Я и сейчас не вижу другого пути для разрешения мо-
их сомнений в ту пору моей жизни. Встав на путь православия и новой для 
себя профессии, я всегда чувствовала помощь Божию и Его промысел обо 
мне.  
Татьяна Чикина: 

Вы член Союза художников России по секции иконописи. Поче-
му Вы решили стать иконописцем, был ли какой-то внутренний по-
сыл? Почему иконопись? 
Альфия Мещерова: 

Мне была интересна икона. В конце 1980-х, начале 1990-х в Русском 
музее проходила выставка художников начала ХХ века и русской иконы из 
собрания Н. П. Кондакова. Иконы меня потрясли. Для меня вдруг открыл-
ся совершенно удивительный, прекрасный мир, «райский сад». Я на эту 
выставку как на работу ходила, едва появлялось свободное время, я бежала 
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туда. Но никогда у меня не возникало ни одной мысли о том, чтобы самой 
заняться писанием икон. Я крестилась в 1991 году, но постепенно мой эн-
тузиазм угас, я почти перестала ходить в храм. Понимания о том, что такое 
церковь, христианская жизнь не было. Тогда церковных книг в свободной 
продаже, было мало. Даже Евангелие я получила от протестантов. 
В 1993 году в моей жизни произошел творческий кризис: я перестала пи-
сать. Из-за часто повторяющихся астматических приступов, мне все труд-
нее становилось дышать, начался затяжной астматический статус, аллергия 
на все виды красок, на растворители и на мел. В этом состоянии я провела 
почти год. На эту же пору пришлись проблемы в личной жизни. Наконец, 
я поняла, что все мои неприятности — результат моей предыдущей жизни. 
Я всегда знала, что существует причинно-следственная связь между наши-
ми действиями и последующими событиями. Но в тот момент это знание 
стало не абстрактным, пришло раскаяние. Нужно было что-то менять. Ко-
гда приятельница позвонила с предложением поехать в Дивеево, я согла-
силась не раздумывая. Мне было необходимо очищение. Я понятия не 
имела, что такое монастырь и паломническая поездка. Дивеево мне пред-
ставлялось какой-то таежной глухоманью. Хозяйка, у которой мы остано-
вились и с которой успели подружиться, попросила написать для нее 
икону Ксении Блаженной. Батюшка в храме объяснил мне, что для писания 
икон нужно благословение и посоветовал обратиться к духовнику, но ду-
ховника-то у меня еще не было. Накануне в молитве я просила преподоб-
ного Серафима Саровского помочь мне определиться с работой. Я не 
понимала, чем заниматься дальше, кому нужны художники в разрушаю-
щейся стране? И вот стою я растерянная в храме и вдруг вижу, навстречу 
мне идет отец Владимир Шикин, светится как солнышко, искрит радостью 
и спрашивает: «В чем дело?» Я объяснила. Немного задумавшись, он по-
интересовался моим образованием и ответил, что благословляет не писать, 
а учиться иконописанию. И отправил меня в Тверь, к мастеру иконописи 
Андрею Запрудному. На мое бормотание про родителей-мусульман мах-
нул рукой, сказав: «Господь управит». 
Татьяна Чикина: 

Вы приехали в Тверь. Как проходило обучение? 
Альфия Мещерова: 

Тогда иконописных школ практически не было, не так много было 
и иконописцев, которые брали бы учеников. Наша артель была завалена 
заказами, поэтому обучение шло в процессе работы. Я сделала только пару 
учебных заданий, Андрей увидел, что я справляюсь, и сразу же дал «в ра-
боту» икону. Приходилось и иконы писать, и росписи делать, и реставра-
цией заниматься. У нас в артели было пять столяров, четыре резчика 
и человек пятнадцать иконописцев. А это не так много при гигантских 
объемах работ в артели. За 4–5 лет ее существования нами было сделано 
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80 иконостасов. И это помимо росписей и частных заказов. Мое обучение 
в артели длилось два года, а это даже при интенсивной работе слишком 
малый срок, ведь иконописец созревает и становится мастером в течение 
нескольких лет. Существует некий порог созревания иконописца, обычно 
это 7–8 лет. В монастыре, в который я уехала после артели, учиться было 
не у кого, поэтому приходилось многое изучать самостоятельно.  

Однажды Андрей Запрудный попросил меня отреставрировать ико-
ну. Старых икон много приносили, а реставраторов в артели не было. 
Я и подумать не могла, что у меня получится: я размашисто писала, когда 
занималась живописью, никогда не любила заниматься деталями. А тут та-
кая кропотливая работа! Оказалось, у меня есть чутье на материалы: я чув-
ствую, какие краски были использованы, могу разложить их состав. 
Училась по книгам, консультировалась с реставраторами из Тверского му-
зея, с палешанами. Палешане научили письму плавями и работе с творе-
ным золотом. Очень помогла книга о реставрации Центра имени 
И. Э. Грабаря. Она стала моей настольной книгой. 

 
Татьяна Чикина: 

Меняется ли мироощущение по мере работы над иконой? 
Альфия Мещерова: 

Да. Вообще, мироощущение любого христианина по мере воцерков-
ления меняется довольно сильно, но у иконописца все происходит гораздо 
активнее, быстрее, насыщеннее. Говорят же, что искушение у иконописцев 
сродни с искушением тех, кто служит: священников, монахов. Там, где 
приходится преодолевать большие препятствия, и обучение происходит 
быстрее. И так во всем. 
Татьяна Чикина: 

А какие искушения приходилось преодолевать? 
Альфия Мещерова: 

Искушений было много, они были разнообразны. И бесовские напа-
дения случались, и скорби разнообразные, нищета, иногда есть было нече-
го. Но не это главное. В первые годы очень сложно разобраться, что есть 
грех, как следует жить христианину, что полезно, что нет, где кончается 
церковное предание и начинается суеверие? Например, была непонятна 
суть греха осуждения. Недавно воцерковившись, я еще не видела разницу 
между осуждением и трезвым взглядом на вещи. Как увидеть четкую раз-
ницу и провести границу? Когда, к примеру, мы видим, как человек выго-
няет на улицу своих родителей и говорим, что это подло, мы осуждаем 
этого человека или констатируем факт? Когда мы видим, что человек лжет, 
мы осуждаем или трезво смотрим на вещи? Как тут разобраться? По моему 
мнению, осуждение связано с гордыней. То есть, когда я осуждаю, я в глу-
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бине души считаю, что я лучше того, кто грешит. И всегда есть внутри та-
кая мысль, что уж я-то так никогда не сделаю. Вот когда есть это чувство, 
обязательно «ткнешься мордой» в тот же самый грех. И ведь не заметишь, 
как сам совершишь то же самое, а то и что-то худшее. Святые отцы гово-
рят, что следует ненавидеть грех, но любить грешника. На мой взгляд, это 
значит, что не стоит закрывать глаза на грех. Его нужно видеть и пони-
мать, что грех есть грех, зло есть зло. Но при этом надо как-то ухитриться 
не иметь на грешащего человека ни зла, ни раздражения. Не навешивать на 
него ярлыки: лжец, блудник, негодяй… Да, он солгал, но он не лжец. Ко-
гда мы говорим «лжец», мы выносим приговор, то есть осуждаем, клей-
мим, навешиваем ярлык на человека. И перед нами уже не человек, а грех 
воплощенный. Человек пропадает, остается ярлык. Вот это и есть грех 
осуждения. Задача христианина заключается в том, чтобы разделить чело-
века и грех. За человека можно помолиться, ему можно посочувствовать, 
а как посочувствовать ярлыку, на котором написано: «грех»? Мы ведь все 
больны грехом, здоровых среди нас нет. А больные больным сочувствуют, 
жалеют, сопереживают, но не осуждают. Болезнь — это внешнее, нанос-
ное, то, что уродует человеку жизнь и здоровье. Тот, кто осуждает, не по-
нимает, что и сам болен. Отсюда вывод. Когда я говорю, что человек лжет, 
я его не осуждаю, я лишь называю ложь ложью. А когда я говорю, что че-
ловек лжец, я его осуждаю и приговариваю. Когда я гневаюсь на согре-
шившего, я его осуждаю, когда я презираю согрешившего, я его осуждаю, 
когда я раздражаюсь на согрешившего, я его осуждаю. Совершенно точно 
я осуждаю и тогда, когда возникает вопрос: «Ну как он мог?»  
Татьяна Чикина: 

Увидел чужой грех, вспоминай свой и не осуждай. Не осуждать 
и попустительствовать — именно так часто расценивают долготер-
пение. Где грань?  
Альфия Мещерова: 

Где та грань, где заканчивается смирение и начинается попуститель-
ство греху? Вот, к примеру, священник получил от иконописца работу, но 
за нее не заплатил. Что делать? Отойти смиренно в сторонку? Требовать 
оплаты? Так вроде бы иконописание — это служение, здесь требовать как-
то не с руки. Да и не будет такой священник меня слушать с моими пре-
тензиями и требованиями. Но в работу вложен не только мой труд, там еще 
материалы и труд других людей. Да и кто меня кормить должен? Мама 
пенсионерка- блокадница? Так мне уже не 12 лет, сама должна родителям 
помогать. Патриарх Алексий в свое время сказал по этому поводу, что он 
же не может всех священников воспитывать, а они так же искушениям 
подвергаются, как и мы, а то и сильнее. Поэтому сначала следует получить 
деньги, а потом отдать работу. Да и духовник все время говорит, что труд 
должен быть оплачен, так как дармовщина наказуема. Причем, наказыва-
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ется не только тот, кто пытается воспользоваться дармовщиной, но и тот, 
кто позволяет это. И тут дело касается не только оплаты труда. Поэтому, 
когда мы сталкиваемся с какими-то искушениями, особенно, если это свя-
зано с близкими, нужно не осуждать, не ругаться, впадая в ярость или 
остервенение, надо постараться не доводить ситуацию до взрывоопасного 
состояния. Ведь у каждого человека есть предел терпению, и иногда лучше 
сразу сказать «нет», чем потом осуждать или злиться, что вынудили делать 
что-то против воли. Не стоит позволять людям манипулировать собой. Ведь 
сказать «нет», не значит осудить. Выстроить ситуацию таким образом, чтобы 
не дать себя обидеть, не значит, что ты грешишь. Нужно учитывать реалии 
нашей жизни, понимать, что все мы не без греха и не «подставляться». 
И священники тоже люди и ничто человеческое им не чуждо. Им тоже может 
не хватать любви, они могут быть раздражены и т.д. Не стоит представлять 
их святыми, такая позиция может привести к трагедии. Трезвый взгляд на че-
ловека не сопровождается осуждением. По крайней мере, не должен сопро-
вождаться. А то, что все искушения, с которыми мы сталкиваемся, помогают 
нам что-то увидеть в себе — это понятно. Должно быть понятно православ-
ному человеку. Иногда долготерпение приносит прекрасные плоды. Я знаю 
такие случаи. Но тут важно трезво видеть свои возможности. Если ты будешь 
все время роптать, никакое терпение тебе не поможет. Лучше пресечь безоб-
разие вежливо, чем терпеть. 

Еще один момент, который ставил в тупик первое время. У одного 
и того же священника, на один и тот же вопрос разные люди могли получить 
совершенно разные ответы, если, конечно, дело не касалось каких-то собор-
ных решений и догматики. Все люди разные, что хорошо для одного, то мо-
жет быть губительно для другого. Я долго не могла понять, «где Дух 
Господень, там свобода». Мне в первое время казалось, что вот я узнаю еще 
какие-то правила, буду руководствоваться ими и уже не буду грешить. Но 
время шло, а ясности не наступало. Нет инструкций на каждый случай в хри-
стианстве. Все время приходится думать, как поступить в той или иной ситу-
ации, потому что у каждой проблемы множество решений. И каждое 
решение можно обосновать текстами Евангелия, творениями святых отцов 
или советами духовно опытных людей. Решение все равно остается за тобой, 
и результат этих решений тоже приходится расхлебывать самостоятельно.  
Татьяна Чикина: 

Жизнь в монастыре помогает в преодолении собственного духов-
ного несовершенства? 
Альфия Мещерова: 

В монастыре жить непросто. Да, там можно недоедать, недосыпать, 
уставать от длинных служб и тяжелых послушаний. Все это было, но чело-
век достаточно быстро адаптируется к любым внешним обстоятельствам. 
Лично для меня самым сложным оказалось осознание своей глобальной 
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греховности и поврежденности. До монастыря я себя ощущала вполне 
приличным человеком с некоторым набором грехов. Оказалось, что все 
наоборот, что найти добродетель в этой куче греха весьма проблематично. 
Я очень старалась преодолеть это несовершенство. Но вот до сих пор не 
могу сказать однозначно, чего мне эта практика принесла больше — поль-
зы или вреда. Один умный священник однажды мне сказал, что не стоит 
надевать на себя маску праведности, если ты праведником не являешься. 
Это тоже своего рода ложь. Если я не чувствую и не понимаю, что реально 
виновата и хуже того человека, который меня регулярно обижает, но пы-
таюсь сделать вид или, еще опаснее, пытаюсь войти в это состояние уси-
ленным самоуговариванием, то в результате все это может привести 
к негативным последствиям. Меня это довело до крайнего нервного исто-
щения и привело на больничную койку. Я знала, как правильно, я тоже чи-
тала святых отцов, но я была к этому не готова, не было во мне той меры 
смирения, которой обладали святые. И этот разрыв между тем, что должно 
быть в идеале и тем, что есть на самом деле, привел к тяжким последстви-
ям. Мне пришлось несколько лет лечиться. Помимо опыта и большой ду-
ховной пользы, которую мне принесла монастырская жизнь, был еще 
и духовный вред, спровоцированный игуменом. Естественно, не по злому 
умыслу, а по неопытности и потому, что он так же, как и все мы, опирался 
на книжный опыт, а не на свой собственный. Своего-то у него еще не бы-
ло. Он даже монахом побыть не успел, его сразу же рукоположили и от-
правили монастырь восстанавливать. Как бы там ни было, но Господь все 
устраивает к пользе человека, даже промахи и ошибки духовников. Хотя 
это довольно болезненно. В 1990-х катастрофически не хватало священни-
ков, мужчин в храмах было мало. Рукополагали не лучших из лучших, 
а тех, кто вчера пришел в храм и более-менее подходил по каноническим 
правилам. Поэтому трезвость и еще раз трезвость. Потому что от книжного 
знания того, как должно быть до осознания и изменения сердца — очень 
большой шаг. Вернее даже не шаг, а путь, иногда длиною в жизнь. А пере-
скакивать ступеньки, пытаясь взобраться на ту высоту, на которой находи-
лись святые, бывает опасно для жизни. Можно упасть так, что потом будет 
крайне трудно подняться, а для некоторых — невозможно. Кроме того, 
сразу же появляется элемент гордыни: они (святые) делали, и я смог. В ду-
ховной жизни очень важно понимать меру своих сил, понимать, что ты 
сейчас реально можешь, а что тебе недоступно.  
Татьяна Чикина: 

Существует ли для иконописца возможность творческого прояв-
ления и не сковывает ли Вашу творческую свободу строгий иконопис-
ный канон? 
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Альфия Мещерова: 
Нет, канон не сковывает. Он не так строг, как кажется со стороны, 

и как об этом говорят некоторые мои коллеги. Это не свод правил, это язык. 
Вот Вас сковывает хорошее знание русского языка? Думаю, что нет. Плохое 
знание языка может сковывать, так как трудно выражать свои мысли. Так 
и тут. Хорошее владение языком только помогает выразить то, что требуется 
для церкви, для той человеческой составляющей, которая стремится к Богу. 
Язык иконы отсекает наносное, поверхностное, мелкое, помогая сосредото-
читься на вечном, на том, что возвышает и освящает человека.  

Вокруг иконографического канона сложилось много мифов. Многие 
рассуждают о разнообразных запретах, ссылаясь на догмат об иконопочи-
тании, не утруждая себя чтением этого догмата, в котором на самом деле 
нет никаких конкретных указаний, как следует писать икону. В результате 
складывается совершенно дикое представление о церковном искусстве, как 
о тюремных веригах для художников. Светский художник в своей работе 
тоже опирается на какие-то законы, правила. Если он хочет добиться како-
го-то результата, он будет учитывать в своей работе законы цвета, компо-
зиции, ритма, пластики, будет думать о психологическом и эмоциональном 
воздействии. Для этого ему придется учитывать особенности восприятия 
человеком тех или иных приемов, цветовых или композиционных реше-
ний. Если он пишет портрет конкретного человека, он позаботится о том, 
чтобы портрет был похож или хотя бы узнаваем. Абсолютная свобода — 
это хаос. Любой творец будет опираться на законы, как на каркас, позво-
ляющий ему построить новое произведение. Иконописный канон такой же 
каркас. Еще это зримое выражение церковного опыта, предания, богосло-
вия. Творческая свобода нужна не для того, чтобы самовыражаться, а для 
того, чтобы показать миру Бога. И не обязательно это должна быть икона. 
Красота, многообразие божьего мира, красота и глубина человеческой ду-
ши, гармония — все это свидетельствует о Боге. Эпатаж, низменные стра-
сти, мерзость запустения не дают ничего ни миру, ни человеку. Вся эта 
гадость только разрушает личность человека, убивает его, так же, как уби-
вает грех. Самовыражение — это «ловушка беса» для современного чело-
века. Что в мир может выплеснуть человек, у которого в душе нет ничего, 
кроме стремления к удовлетворению чисто животных страстей? Чем мо-
жет поделиться человек, если душа пуста? Помните, как в Священном пи-
сании сказано: «От избытка сердца говорят уста»? Если сердце твое полно 
любви, то ты делишься с миром этой любовью. Если в сердце лишь нечи-
стоты, что ты выльешь на голову несчастных зрителей? 
Татьяна Чикина: 

Возможно ли развитие иконописного канона? И кто выносит 
суждение о границах канона? 
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Альфия Мещерова: 
Канон — это соответствие иконы литургической жизни церкви. Все, 

что входит в противоречие с этим — антиканонично. Поэтому, в отличие 
от некоторых современных иконописцев, я совершенно спокойно отно-
шусь к иконам, написанным в реалистической манере, так как русская цер-
ковь и эту стилистику приняла. Но я вряд ли приму икону, написанную 
в стиле Мунка, или кубизма Пикассо, или в виде комиксов. Таинство Евха-
ристии неизменно. Так же и икона. Она в основе своей неизменна. Так же, 
как в первые века христианства, мы пишем образы святых, Богородицы, 
Спасителя. Мы соблюдаем принцип историчности, не одеваем святых пер-
вых веков в современную одежду. Не пишем пальм в пейзаже средней по-
лосы. Стараемся, чтобы образ был узнаваем, желательно, чтобы было 
сходство с тем, кого изображаем. Однако, при всей неизменности основ 
икона меняется. Каждый народ, школа, время вносят свои коррективы. На 
смену резким, контрастным византийским иконам приходит мягкость, 
плавность линий московской школы. Появляется Дионисий с удлиненны-
ми пропорциями и тончайшим колоритом, который трудно представить 
у греков. Многодельный миниатюрный Палех, суровость письма северных 
школ. Перечислять можно долго. Современные иконы, написанные в гре-
ческом стиле, тоже никак не спутаешь с древними образцами. Современ-
ность наложила свой отпечаток на образы. 
Татьяна Чикина: 

Как определить, что соответствует литургической жизни, 
а что нет?  
Альфия Мещерова: 

Есть церковное предание, есть догматы православной церкви, есть 
творения святых отцов. Для того, чтобы понимать, соответствует ли икона 
всему этому, конечно, нужно это знать. Но самое главное, нужно самому 
пребывать в лоне церкви, жить этой жизнью. Когда Христос становится 
центром твоей жизни, тогда появляется внутреннее ощущение, что в эту 
жизнь вписывается, а что нет. При каких-то спорных моментах можно об-
ратиться к священнику, епископу. Если из канона что-то выбилось, но по-
лучило распространение, вызвало широкую церковную дискуссию, то 
суждение о границах канона может вынести церковный собор. Так было 
с иконой Новозаветной Троицы, которую не принял Большой Московский 
собор 1553–1554 г. А в 1667 г. были запрещены другие иконы этого типа, 
например, «Шестоднев», «Всевидящее Око». Эти иконы не соответствуют 
догмату о Троице и пытаются изобразить неизобразимое. Икона стала воз-
можной именно потому, что Христос воплотился и пришел в этот мир ре-
ально. Я прошу обратить внимание, решение Соборов по самым разным 
вопросам появляется только как ответ на появившуюся проблему. Специ-
ально никто никаких запретов не создает. Есть еще решение Собора о за-
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прете крестчатого нимба на иконе Троицы. Иных соборных запретов, ка-
сающихся икон, я не припомню. Есть рекомендации для иконописцев. Но 
все они не превышают евангельского обращения к любому христианину 
о том, каким он должен быть. Так что канон развивается и живет вместе 
с Церковью. Церковь—живой организм, она меняется, но основа остается 
неизменной, так как основа церкви — это Христос.  
Татьяна Чикина: 

Известно, что икона играет большую роль в богослужении. 
Можно ли сказать, что современная икона ведет к развитию (углубле-
нию) богослужения? 
Альфия Мещерова: 

Икона помогает раскрытию богослужения. Так же, как классический 
пятиярусный русский иконостас раскрывает идею соборности и единства 
земной и небесной церкви. Господь необъятен, необъясним, бесконечен. 
Развиваясь, христианин углубляется в Бога. Постоянно причащаясь и читая 
Евангелие, человек открывает для себя новые грани. Чем глубже человек 
погружается в этот мир, тем богаче становится восприятие Бога и мира. Но 
вот парадокс, чем глубже и шире становится понимание Бога, тем статич-
нее ты сам. Святые отцы предпочитали уходить от мира, уединяясь в пу-
стыне, келье. Отрешаясь от суеты, уходя в затвор, сосредотачивались на 
умной молитве. Именно она есть ключ к богопознанию. Икона, на мой 
взгляд, есть отражение этого процесса. Основное развитие иконы должно 
происходить в глубину. Именно глубина понимания Бога делает Троицу Руб-
лева центральной иконой русского православия. А изменения, которые про-
исходят с формой написания иконы — это некий ответ на то, что происходит 
с обществом и церковью в мире. Стилистические изменения помогают адап-
тировать образ для современника с одной стороны, и показывают духовное 
состояние церковного сообщества с другой. 
Татьяна Чикина: 

Обычно иконы на Руси писали мужчины: монахи, тот же Андрей 
Рублёв. А это правильно, что женщина пишет иконы? По-вашему, луч-
шие иконописцы мужчины или женщины? 
Альфия Мещерова: 

Очень распространенное заблуждение, что женщины не писали ико-
ны. Это неправда. На Руси были женские монастыри, в которых были со-
зданы иконописные мастерские, где монахини занимались иконописью. 
Например, в Дивеево. Но был еще способ создания икон, который исполь-
зовался на Руси повсеместно и использовался именно девушками, женщи-
нами. Искусство лицевого шитья на Русь пришло из Византии и получило 
широкое распространение. Вышивальные мастерские существовали при жен-
ских монастырях. Вышивкой занимались в каждом более-менее состоятель-
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ном доме. Иконы вышивали боярыни, княгини и царицы. Они занимались 
шитьем и вышивкой облачений для священников, облачениями для престола 
и жертвенника, вышивали воздухи и покровцы для богослужебных сосудов, 
всевозможные пелены, хоругви, иконы для митр и т.д. Лицевое шитье — та 
же икона, священное изображение, только не на доске, а на ткани, созданное 
не красками, а цветными нитями. Не вижу принципиальной разницы между 
иконой шитой и иконой, созданной каким-либо иным материалом.  

Если женщины получают хорошее художественное или иконописное 
образование, почему не посвятить свое время, талант и профессионализм 
служению Богу?  

Кто лучше пишет? На мой взгляд, Господь дает талант, не взирая на 
половую принадлежность. Все зависит от того, как этот талант будут раз-
вивать. Обычно, женщины лучше чувствуют цвет, а мужчины лучше вла-
деют рисунком, интереснее, острее компонуют. Хотя бывает по-разному. 
В любом случае, профессионализм зависит от трудоспособности, и не 
важно, мужчина ты или женщина. И главное: самые хорошие иконописцы 
не те, кто лучше кисточку держат или самую точную линию ведут, а те, 
кто больше Богу открыт. Андрей Рублёв нас поражает не только потому, 
что он был очень умелым и талантливым художником, хотя он, несомнен-
но, обладал невероятно высоким профессиональным уровнем. В иконах 
Рублёва есть ощущение его присутствия при разговоре, который происхо-
дит в «Троице». Его Троица — рассказ очевидца. Господь ему открывался. 
А это — результат духовной жизни: богообщения, поста, глубокой умной 
молитвы, аскезы. Большая часть успеха иконописца — это его внутренняя, 
духовная жизнь. Без этой составляющей иконописец будет «хромым». 
Иногда можно встретить иконописцев, мягко говоря, неверующих. Мне, 
к примеру, перед иконами, написанными такими мастерами, очень тяжело 
молиться. Пытаешься увидеть лик, а видишь лишь лицо. И ладно если бы 
лицо, а то ведь иной раз кукла Барби вместо лика проявляется. Ведь икона 
может либо помогать молитве, либо мешать. Причем, если икона написана 
не очень умело, это еще не значит, что она будет мешать молитве. Она мо-
жет быть выполнена с такой любовью и верой во Христа, что от нее исхо-
дит теплота и молитва идет легко. 
Татьяна Чикина: 

Какие иконописные образы Вам особенно близки, и к которым Вы 
часто обращаетесь в своей работе иконописца?  
Альфия Мещерова: 

Я люблю хорошие иконы, написанные профессионально, но с верой, 
трепетом и любовью. Это может быть Палехская или Строгановская икона, 
икона реалистического письма. Неважно, какая школа, главное, чтобы на 
иконе мы видели Образ, а не «образину». Мне нравятся византийские иконы, 
нравятся иконы Московской школы XV–XVI веков. Естественно, Рублев, 
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Дионисий. Сказать, что кто-то близок особенно, не могу. Они все красивы, 
все благотворно влияют на душу. Нравятся некоторые современные грече-
ские росписи. Нравятся некоторые современные русские иконописцы. Чаще 
всего в работе использую именно образцы византийского искусства и мос-
ковской школы, но тут многое зависит от поставленных заказчиком задач. 
Татьяна Чикина: 

Приходилось ли Вам самой создавать иконографию Святых? 
Альфия Мещерова: 

Иконографию создавать приходилось. Часто заказывают иконы свя-
тых, о которых известно только имя. Или иконы новопрославленных свя-
тых. Наиболее сложные с точки зрения иконографии иконы, которые 
я разрабатывала, это икона Новомучеников российских и икона святых 
Царственных мучеников. Сейчас работаю над очень сложной иконой Всех 
Святых. Там тоже моя иконография. Когда она будет готова — одному Бо-
гу ведомо, на ней более 700 святых. В любом случае, я стараюсь не копи-
ровать образцы, а делать рисунок и композицию самостоятельно, конечно, 
если заказчик не требует точной копии.  
Татьяна Чикина: 

Как можно словами описать иконописный стиль Альфии Мещеровой? 
Альфия Мещерова: 

Мои иконы достаточно узнаваемы, то есть какой-то свой стиль у ме-
ня все-таки есть. У икон византийских и греческих я учусь рисунку и ком-
позиции. У русских икон XVI–XVI веков — пластике и тонкости колорита. 
Не люблю мрачные цветовые сочетания, не делаю слишком строгих или 
суровых ликов. Люблю использовать лессировки. У меня своеобразная ма-
нера разделки одежд, которую иногда поругивают коллеги, называя мо-
дернистской. На мой взгляд, большинство моих икон жизнерадостны по 
цвету и состоянию.  
Татьяна Чикина: 

Может быть, есть особые секреты: профессиональные, техно-
логические? 
Альфия Мещерова: 

Секретов нет. Я противницакаких- либо секретов в работе иконопис-
ца. По-моему, скрывать знания от коллег недостойно звания иконописца. 
Поэтому, когда ко мне обращаются за консультациями, всегда все показы-
ваю, рассказываю, описываю, если консультирую в Интернете, пишу 
длинные и подробные письма. Пришлось даже написать несколько статей-
инструкций, чтобы не повторять каждый раз одно и то же.  

259 



Татьяна Чикина: 
Выше Вы упомянули, что помимо писания икон, Вы занимаетесь 

и их реставрацией. С какими трудностями Вам приходилось встре-
чаться при реставрации? Какие иконы Вам приходилось реставриро-
вать? Расскажите об этом. 
Альфия Мещерова: 

Трудностей много. Этот труд требует большого терпения, внимания, 
усидчивости. Чаще всего приносят иконы XIX, начала XX века. Довольно 
много «подокладниц», «краснушек», литографий, на металле, бумажных 
икон, их я тоже привожу в порядок. С ними, как правило, никто возиться не 
хочет, а мне их жалко. Бывают и хорошие, качественно написанные иконы. 
Несколько раз приносили иконы XVIII века. Но это редкость. Несколько раз 
реставрировала Палехские иконы. Довольно часто попадаются иконы из Хо-
луя. Один раз пришлось делать замену доски. Я бы не взялась, но мне сказа-
ли, что если я не сделаю, икону сожгут. Пришлось идти на поклон 
к реставраторам, узнавать технологию переноса изображения на новую дос-
ку. Однажды принесли икону редко встречающегося сюжета: Христос, бла-
гословляющий детей. Образ был в жутком состоянии. Его купили на 
барахолке. Кто-то закрасил икону акрилом прямо по не проклеенному, не 
укрепленному левкасу. Я ее чистила полгода. Под толстым слоем акрила об-
наружился достойно написанный образ в реалистической манере. Совсем не-
давно привела в порядок очень красивый образ Богородицы, написанный 
в стиле модерн, его принесли из Николо-Богоявленского собора. Была раско-
лота доска и сильно осыпался орнамент. Сама икона почти не пострадала. 
Орнамент я восстановила. Уверена, что любой музей бы порадовался такому 
приобретению. Явно, писал икону очень хороший мастер.  

В последнее время очень редко приносят иконы в хорошем или при-
личном состоянии. Все чаще приносят иконы в очень плохом или ужасном 
состоянии. И, к сожалению, все чаще приносят иконы, закрашенные тол-
стым слоем акрила. Это сейчас так «реставрируют» иконы некоторые ико-
нописцы. Почему-то у некоторых моих коллег совершенно нет уважения 
к чужому труду, к тому, что делали наши предки. А ведь уровень мастер-
ства иной раз бывает совершенно несопоставимым. Даже простенькие 
«краснушки-подокладницы» написаны так, как эти горе-мастера еще очень 
долго не смогут. Однако им хватает наглости закрашивать их своей маз-
ней. Есть еще одна беда. Приносит человек икону и со слезами рассказы-
вает, что иконописец, к которому он обратился за помощью, 
порекомендовал ее сжечь, а это память о маме, об отце. И ведь работы не 
так много бывает, ну осыпалась процентов 20, еще 20% дыбом стоит, но 
ведь с этим можно работать. Пару лет назад мне рассказали, как в одном 
псковском храме сожгли большую икону XVI века только потому, что дос-
ку сильно «побил» жучок. А само изображение сохранилось хорошо. Но на 
замену доски денег не было, и икону просто сожгли. И это, к сожалению, 
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случай далеко не единичный. В одном монастыре Тверской епархии разом 
сожгли несколько десятков икон. Не было денег на их реставрацию, иконы 
хранили в сыром помещении. В результате — грибок. Их еще можно было 
спасти, но, решили не возиться. Я, когда слышу подобные истории, все 
время вспоминаю Чингиза Айтматова и его «Легенду о манкурте». 
Татьяна Чикина: 

Да… раб-манкурт Жоламан, убивший свою мать… Поэтому ре-
ставрация икон, кроме тяжелого и кропотливого труда, сохранения 
богатейшего художественного наследия, в первую очередь, есть сохра-
нение национальной памяти народа. Приходилось ли Вам реставриро-
вать иконы из музеев? 
Альфия Мещерова: 

Нет, я работаю только с иконами из храмов и с иконами, которые 
люди хранят у себя дома. Меня музейные реставраторы не особо жалуют, 
ведь церковная реставрация все-таки отличается от музейной. Если утра-
чен лик, я его допишу, а не сделаю приблизительную тонировку. Для хри-
стианина икона, прежде всего образ Божий, а не памятник. А образ Божий 
должен быть цельным. Конечно, я ничего не переписываю, сохраняю все, 
что можно сохранить. Но если осыпался орнамент, я его восстановлю. Ес-
ли утрачена позолота, я ее тоже чаще всего восстанавливаю по просьбе 
владельцев икон, но стараюсь уговорить на твореное золото. Подглядела 
интересный прием у греческих реставраторов, они для восстановления по-
золоты используют именно твореное золото, которое наносят штрихом.  
Татьяна Чикина: 

Какие иконы и для каких храмов Вы написали?  
Альфия Мещерова: 

Я написала около 600 икон, но точную цифру не назову. Иконостас 
в церкви Иосафа Белгородского в поселке Парголово. Мой проект и разра-
ботка рисунков для резьбы. Иконы написаны совместно с Анной Ивони-
ной. В этом же храме несколько икон моего письма и запрестольный образ. 
Церковь Сергия Радонежского в Сертолово — проект иконостаса, рисунки 
в размер для резьбы. Иконы писали иконописцы из Выборга. Мной в этот 
храм написаны остальные иконы, там что-то около трех десятков икон, 
в том числе запрестольный образ. Проект иконостаса для небольшой церк-
ви в честь Сергия Радонежского на территории военной части в Сертолово. 
Иконы и тябла сделаны с помощью цифровой печати. Все рисунки для ор-
наментов тябл тоже разрабатывала я. Компьютерная поддержка Сергея 
Лосева. Проект иконостаса для церкви в честь иконы Божьей Матери 
«Всех скорбящих радость» (левый придел) в Твери. Мной написана часть 
икон иконостаса и несколько храмовых. Проект иконостаса для церкви 
вчесть преподобного Сергия Радонежского при онкологическом центре 
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в поселке Песочный. Иконы для храма тоже мной написаны, там уже около 
двух десятков, в том числе запрестольный образ. Есть проект росписи для 
часовни в Грузино, но он так и не осуществлен. Мои иконы находятся 
в двух храмах Германии, в Спасо-Парголовской церкви Санкт-Петербурга, 
в Дивеевском монастыре, в храмах Казани, Твери, Калуги, Воронежа, Кали-
нинграда, Крыма, в Сибири, на Дальнем Востоке, в Беларуси. В частных со-
браниях в Италии, Норвегии, Германии, Голландии, в Москве, в Санкт-
Петербурге, Твери. Шесть небольших икон купил Оззи Осборн. География 
обширная, я не всегда записываю, куда именно отправилась икона. Есть пуб-
ликации. Каталог Божий храм 2009–2016. В каждом выпуске. Альбом «Совре-
менная православная икона Санкт-Петербурга», 2003 г., альбом «Образ Божий. 
Иконопись. Стенопись. Мозаика», 2009 г., каталог «Российское искусство», 
2012 г. «Храм во имя святителя Иосафа Белгородского в Парголово» 2015 г. 
Татьяна Чикина: 

Легендарный Оззи Осборн!  
Вы с ним знакомы? Увлекаетесь хард-роком? 

Альфия Мещерова: 
Нет, с Оззи Осборном я не знакома. Он купил несколько моих икон 

в галерее «Русская икона», когда был с женой в Петербурге. Мне девочки-
продавщицы рассказали. А я тогда и не знала, кто это такой. Потом в Ин-
тернете поинтересовалась. Хард-рок мне нравится сочетанием блюзовой 
нежности, печали, и брутальности. Не могу сказать, что слушаю рок часто, 
но если слушаю, то, в основном, предпочитаю классику рока. Deep Purple, 
Queen, The Rolling Stones, Led Zepptlin. Оззи я после этого случая тоже по-
слушала. Музыкально мне это понравилось. Так как английского я не 
знаю, то ничего по поводу смыслового наполнения сказать не могу. Но за-
падные группы я все-таки предпочитаю слушать, а не смотреть видео. 
Слишком много провокационного, особенно у Оззи Осборна. Недавно 
наткнулась на интересные группы из Ирана и Индии, играющие металл. 
Люблю русский рок. Под настроение слушаю Шевчука (ДДТ), Кипелова 
(Ария), Кинчева (Алиса), Цоя (Кино), Ольгу Кормухину, Сплин, Пикник. 
Хотя предпочитаю все-таки классическую музыку: Вивальди, Моцарт, Бах, 
Россини, Альбинони, Чайковский, Брамс. 
Татьяна Чикина: 

Бывали случаи чудес с Вашими иконами? 
Альфия Мещерова: 

Да, были несколько раз. Некоторые иконы мироточили, когда мы 
строили храм в Сертолово. Видимо, Господь таким образом поддержал 
нас. Тогда много трудностей было. Еще был случай с иконой Святых Цар-
ственных мучеников. Эту икону я везла в Москву, чтобы передать заказ-
чице, но по пути я заезжала в Тверь по делам. И вот в Твери, по 
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неосторожности, поцарапала икону, на полях остался большой глубокий 
след. Не могу передать, какой ужас меня тогда охватил. Мне пришлось бы 
ехать к кому-то из иконописцев просить краску, заниматься реставрацией, 
потом все это еще нужно было бы покрыть, высушить. А времени на все про 
все — один вечер. Моя знакомая Эмилия, которая должна была отвезти ико-
ну в Казань, в Москве тоже была проездом. Все было очень сложно. Когда 
я развернула икону уже дома у моих знакомых, я на пару минут потеряла дар 
речи. Царапина исчезла сама собой. Был случай, когда нужно было срочно 
написать икону новомученика Алексея Бенеманского ко дню прославления, 
но во время работы вдруг весь левкас пошел трещинами. Менять его времени 
уже не было. Помолилась святому, попросила прощения и стала писать на 
том, что есть. А когда икону написала и покрыла, все трещины исчезли, хотя 
обычно олифа проявляет даже еле заметный кракелюр.  
Татьяна Чикина: 

Чем процесс написания иконы отличается от процесса написа-
ния картины? 
Альфия Мещерова: 

Я всегда очень любила писать, работать маслом. Причем мне нра-
вился весь процесс работы над картиной. Начиная от таскания тяжеленно-
го этюдника, заканчивая мытьем кисточек. Я была абсолютно счастлива, 
когда училась в Академии. Даже когда ничего не получалось. Для меня 
живопись — это релаксация, отдых. Когда удается выкроить свободное 
время для того, чтобы написать какие-нибудь цветочки, пейзаж — я отды-
хаю, получаю удовольствие. А икона — это служение. Служение редко 
бывает приятным. Труд, труд и еще раз труд. Через «не могу», «не хочу», 
«я болею», через «как меня все достало». Кроме того, чисто технологиче-
ски процесс сильно отличается. Художник сделал набросок, этюд, взял 
холст, наметил рисунок, накидал на холст краски и все, картина готова. 
Многие этим и ограничиваются. Иногда используются какие-то приемы 
технические, которые усложняют живописную поверхность холста. Но это 
не сопоставимо с технологической сложностью иконы. Сначала столяр 
должен сделать доску. Хорошего столяра-досочника найти невероятно 
сложно. Очень мало хороших специалистов. Потом эту доску нужно про-
клеить, приклеить паволоку, залевкасить, предварительно сварив клей 
и левкас. Если на холст кладут один слой грунта, то для иконы нужно по-
ложить много слоев, чтобы общая толщина левкаса была хотя бы 1,5–2 мм. 
Если ошибешься, то левкас может осыпаться, растрескаться, может не 
держать олифу и т.д. Затем нужно растереть пигменты, потому что не все 
пигменты растерты до нужной тонкости, приготовить яичную эмульсию, 
смешать пигменты с эмульсией. При этом нужно учитывать химическую 
совместимость, и самому быть осторожным, так как есть пигменты, опас-
ные для здоровья. Нужно сделать рисунок, очень тщательный и точный, 
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так как исправить ничего будет нельзя. Прографить, если готовишь икону 
под позолоту. Процесс подготовки под позолоту тоже не простой. Занима-
ет несколько дней. После этого золотишь, если умеешь, конечно. Зачища-
ешь лишнее золото. Только после этого начинаешь писать. Но и тут все 
непросто. Яичная темпера не терпит суеты. Чтобы набрать нужный цвет 
и тон, нужно положить много слоев, так как наши краски почти все про-
зрачны. Бывает и 20, и 50, и 100 слоев. При работе с цветом нужно соблю-
дать последовательность работы, и не потому, что так канонично. А просто 
потому, что технологично. После того, как икону ты наконец-то написал, 
положил инакопь (золотые лучики на одеждах, в пейзаже, золотой орна-
мент), что тоже весьма непросто, икону нужно покрыть. И в этом процессе 
масса тонкостей, так как обычный лак использовать нельзя, если не хо-
чешь погубить свой труд. На покрытие у меня уходит минимум 3–4 дня. 
Каждый этап требует знаний, внимания, точности, собранности, усидчиво-
сти, сосредоточенности. Каждый этап — это ремесло, технология, плюс 
немного творчества. При этом, начиная работу, ты должен достаточно ясно 
представлять, что должно получиться в результате. Бывает очень обидно, 
когда ты все сделал, выложился, а доска взяла и треснула. Или лак начал 
как-то не так взаимодействовать с красками. Или прихожане зацеловали, 
затерли изображение, уронили на него свечку, поцарапали. Свежая яичная 
темпера краска нежная, повредить ее не сложно. Я регулярно занимаюсь 
в храме реставрацией свеженаписанных икон.  
Татьяна Чикина: 

Должна ли новая икона проходить какой-либо церковный обряд, 
прежде чем стать иконой? Икону освящают? Когда икона находится 
в частных руках, она должна быть освященной? 
Альфия Мещерова: 

Впервые чин освящения икон зафиксирован в требнике Петра Моги-
лы в XVII веке. Но до XVII века на Руси, так же, как и в греческой церкви, 
такого чина не было. Считалось, что икона, написанная верующим иконо-
писцем в соответствии с каноном, не нуждается в освящении. Но сейчас 
традиция освящения иконы в церкви уже укоренилась, поэтому иконы 
освящаются в храме священником. Перед иконой читаются специальные 
молитвы, и она окропляется святой водой. Освящают все иконы. И те, что 
находятся в храме и те, что находятся в частных руках. 
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