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

И ХУДОЖЕСТВЕННЫХ КРИТИКОВ МЕЖДУНАРОДНОЙ АССОЦИАЦИИ 
ИСКУССТВОВЕДОВ 

Бахтияров Руслан Анатольевич — искусствовед, кандидат искусствоведения, спе-
циалист по координации научной работы Государственного Русского музея, член Союза 
художников России, доцент Центра инновационных образовательных проектов СПГХПА 
им. А. Л. Штиглица, действительный член Петровской Академии наук и искусств (ПАНИ), 
лауреат Премии ПАНИ за верность России, дипломант ПАНИ, Союза художников России 
и Международного университета. Удостоен благодарности Президиума Российской Акаде-
мии художеств и медали «Достойному» (2015). ФГБУ «Дом офицеров Западного военного 
округа» Минобороны России (2022). Автор книг, учебных и учебно-методических посо-
бий и статей по отечественному искусству XIX–XXI веков и творчеству современных 
художников. 

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

Буракова Анна Львовна — искусствовед. Работает по теме: «Античность», изу-
чает античную культуру в России. Автор более 100 статей в академических изданиях 
Санкт-Петербурга, Москвы и Германии, член Санкт-Петербургского Союза художни-
ков России. 

Бушуев Владислав Геннадьевич — художник-монументалист, профессор СПГХПА 
им. А. Л. Штиглица (кафедра монументально-декоративной живописи), член Союза худож-
ников России, член Петровской Академии наук и искусств (ПАНИ), почетный нагрудный 
знак «За выдающийся вклад в культуру отечества», грамота Правительства СПб (2012), ве-
теран труда, Благодарность Президента РФ «За заслуги в развитии отечественной культу-
ры и искусства» (2015), участник Всероссийской выставки «Лики России» (г. Архангельск, 
2016), 3-й Международной биеннале искусства эмали (2017), юбилейной персональной вы-
ставки в СПГХПА им. А. Л. Штиглица (2016). 

Гольдман Ирина Леонидовна — искусствовед, кандидат искусствоведения, до-
цент кафедры рекламы и связей с общественностью факультета культуры НОУ ВПО 
«Санкт-Петербургский гуманитарный университет профсоюзов». Профиль работы — ме-
диапедагогика, искусствоведческо-культурологическая подготовка бакалавров и магистров 
рекламы и связей с общественностью. Член Ассоциации коммуникаторов в сфере науки 
и образования (АКСОН), Ассоциации специалистов медиаобразования (АСМО), Ассо-
циации кинообразования и медиапедагогики России, Ассоциации менеджеров культуры 
(АМК), Научно-образовательного культурологического общества (НОКО), Российской 
коммуникативной Ассоциации (РКА), Национальной Ассоциации исследователей масс-
медиа (НАММИ), National Association for Media Literacy Education (NAMLE), National 
Science Teaching Association (NSTA), Европейской Ассоциации ВУЗов и преподавателей 
(HiSTES). 

Дмитренко Анатолий Фёдорович — историк-музеевед, историк искусства, ху-
дожественный критик, куратор художественных выставок в России и за рубежом, канди-
дат искусствоведения, ведущий научный сотрудник Государственного Русского музея, 
профессор СПГХПА им. А. Л. Штиглица, член Союза художников России, член Союза 
журналистов, действительный член Петровской Академии наук и искусств (ПАНИ), 
почетный член Российской Академии художеств (РАХ). Медаль РАХ «Достойному», 
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Серебряная медаль РАХ, Золотая медаль СХ России «Духовность. Традиции. Мастер-
ство», лауреат премии ПАНИ «За верность России». Государственные награды: орден 
«Знак почета», медали; заслуженный работник культуры РСФСР. Лауреат премии Пра-
вительства Санкт-Петербурга в области литературы, искусства и архитектуры. Награж-
ден дипломами и грамотами МК СССР, РСФСР и РФ; СХ СССР и РФ, Всероссийской 
организацией ветеранов, ФГБУ «Дом офицеров западного военного округа» Минобо-
роны России. Печатается с 1957 года, автор более 500 публикаций в области художе-
ственной критики и истории искусства, более 100 радио и телепередач по изобразительному 
искусству. Почетный член СПб РО ООО «Ассоциация искусствоведов АИС». 

Дьяченко Андрей Петрович (псевдоним Сергей Макухин, Михаил Церцвадзе) — ис-
торик изобразительного искусства, искусствовед, филолог, публицист. В последние годы 
активно сотрудничает с Радио Санкт-Петербурга, занимается экскурсоведческой и научной 
деятельностью. Член Санкт-Петербургского Союза Ученых, автор книг «Тост за Пушкина», 
«Острова русского зарубежья», «Искусство ГДР» и 500 статей по искусствоведению и лите-
ратуроведению. Опубликованы переводы с английского и немецкого языков, среди изданий 
на английском языке в переводе Дьяченко книги В. Худолея «Слово и штрих. Экслибрисная 
Пушкиниана» (1999), «Экслибрис Серебряного века» (1998), очерк о художнике Ю. Нозд-
рине. Ряд работ опубликован в Великобритании. К 200-летию со дня рождения Ф. М. Досто-
евского разработал цикл лекций «Ф. М. Достоевский и немецкий экспрессионизм». Является 
членом Общества чешской культуры им. братьев Чапек и Секции книги и графики Дома 
ученых им. А. М. Горького. Кавалер медали «За вклад в развитие коллекционирования». 
Награжден почетным призом «Серебряный меч короля Ягайло» за разработку экскурсион-
ного маршрута «Польские художники в Петербурге». Работы А. Дьяченко переведены на 
английский, немецкий, французский и украинский языки. Живет в Санкт-Петербурге. 

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

Иванов Сергей Васильевич — экономист, кандидат экономических наук. Про-
филь работы — ленинградская школа живописи: история и художественное наследие. 
Основные пуликации: книги «Ленинградская школа живописи. Очерки истории» 
(2019), «Неизвестный соцреализм. Ленинградская школа» (2007); статьи по истории 
ленинградской школы живописи. Темы предыдущих публикаций: «О ранних портретах 
Льва Русова», «О ленинградских пейзажах Александра Семёнова», «Тихая жизнь за ле-
нинградским столом» и другие статьи по истории ленинградской школы живописи. 
Участие в выставках с 1994 года, в качестве куратора и участника выставок живописи 
1930–1990-х годов в музеях, галереях и выставочных залах.   

Иванюк Екатерина Алексеевна — художник, искусствовед, лауреат премии 
«Педагогические надежды» (2012), I место в конкурсе статей III Международной науч-
ной конференции "Scien, society, progress" (Чехия, Карловы Вары – Россия, Москва, 
2018, октябрь, 20–21), участник выставок Союза Художников с 2009 года. 

Изотова Маргарита Дмитриевна — искусствовед, художник, Заслуженный дея-
тель искусств РФ, член Союза художников России, действительный член Петровской 
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Академии Наук и Искусства (ПАНИ) и Академии русской словесности и изящных ис-
кусств им. Г. Р. Державина, председатель секции искусствоведения и критики, член Правле-
ния и Творческого сектора СПб СХ, художественный руководитель Творческой мастерской 
«Добрая воля» СПб СХ, автор многочисленных исследовательских и публицистических ра-
бот по вопросам современного искусства. Золотая медаль ПАНИ «За заслуги в культуре 
и искусстве», Золотая медаль СХ России «Духовность, традиции, мастерство», Почетная 
грамота Президента РФ В. В. Путина «За заслуги в развитии культуры и искусства». 

Кашаверская Юлия Ивановна — архивист, техник-строитель, член Всесоюзного 
Общества Охраны Памятников Истории и Культуры (ВООПИиК), автор более 30 публика-
ции в научных сборниках КГИОП, Краеведческих записках, сборнике Н. А. Львов «Жизнь 
и творчество. Архитектурное наследие», Энциклопедии «Три века Санкт-Петербурга», 
сборнике «Страницы истории отечественного искусства» (Русский музей), сборнике «Та-
врические чтения» (2009, 2016, 2019), сборнике «Тихоновские чтения» (2018, 2020), сборни-
ке «Девятые Пюхтицкие чтения» (Куремяэ, Эстония, 2020), сборнике лучших произведений 
конкурса «Неизвестный Петербург» (2020), «Петербургские искусствоведческие тетради», 
в журналах: «София», «АРДИС», «Художественный вестник», «Зодчий. 21 век». Участник 
научных конференций, в том числе международных. Имеет Благодарность губернатора 
Санкт-Петербурга Г. С. Полтавченко. 

Корнильева Анна Владимировна — художник-реставратор, переводчик в сфере 
профессиональной коммуникации, старший преподаватель кафедры живописи, преподава-
тель живописи и цветоведения; Санкт-Петербургская Государственная художественно-
промышленная Академия им. А. Л. Штиглица; член Союза художников России. Исследует 
изобразительное искусство Ленинграда – Петербурга ХХ века. Автор публикаций, посвя-
щенных творчеству группы «Одиннадцать» и творческого альбома Б. И. Шаманова. 

Кривдина Ольга Алексеевна — искусствовед, доцент, кандидат искусствоведения, 
ведущий научный сотрудник Государственного Русского музея, профессор Государственно-
го академического института живописи, скульптуры и архитектуры им. И. Е. Репина, член 
Союза художников России, ИКОМ, АИС, действительный член Петровской академии наук 
и искусств, автор монографий о П. К. Клодте (2005), И. П. Витали (2006), Н. С. Пименове 
(2007), М. М. Антокольском (2008), «Ваятели и их судьбы» (2006); «Размышления о скульп-
туре» (2010) и «Очерки о скульптуре. Избранное» (2017) в соавторстве с Б. Б. Тычинином. 
За создание энциклопедии «Скульптура и скульпторы Санкт-Петербурга. 1703–2007» 
в 2008 году награждена Золотой медалью Российской Академии художеств. В 2020 г. в соав-
торстве с Б. Б. Тычининым издана монография «Эпоха Марка Антокольского. От клас-
сицизма до модерна. Российские скульпторы середины и второй половины XIX века. 
Научная реконструкция биографий» (М.: БуксМАрт). Награждена Золотой медалью «Ду-
ховность. Традиции. Мастерство» ВТОО «Союз художников России» (2021). Благодарность 
Комитета по Культуре Санкт-Петербурга (2022). Автор 300 публикаций и 100 научных до-
кладов. Составитель сборников «Петербургские искусствоведческие тетради». 

Митрохина Людмила Николаевна (псевдоним Вага Вельская) — поэт, член Союза 
художников России, член бюро секции критики и искусствознания СПб СХ, член Россий-
ского Союза профессиональных литераторов (СПСЛ), автор ряда искусствоведческих эссе, 
статей и монографий о творческих личностях современности, в том числе книг «Древо 
Жизни», «В поисках себя», о незрячем художнике Олеге Зиновьеве «Золотое сечение 
судьбы», «Уроки Тьмы», «Хроника Лёлькиных аллюзий», «Неизбывное», «Пьесы для ста-
рого чемодана». Соавтор з. д. и. РФ А. Г. Раскина в монографиях «Скульптор Швецкая — 
классик реставрации», «Строгий талант», «Ирина и Юрий Грецкие» и др., автор 13 поэти-
ческих сборников, 12 пьес. Дипломант, призер, лауреат 10 литературно-поэтических все-
российских и международных конкурсов, в том числе Германского Международного 
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литературного конкурса «Лучшая книга года» за книгу «Золотое сечение судьбы» (2015) 
и поэму «Исповедь гардеробщицы» (2020, Берлин-Франкфурт), лауреат звания «Мастер» 
(2018), Золотая медаль «Духовность. Традиции. Мастерство» ВТОО «Союз художников 
России» (2021), Благодарность Комитета по Культуре Санкт-Петербурга (2022). Почет-
ный член и поэт Клуба любителей искусства Русского музея. Составитель сборника статей 
АИС «Петербургские искусствоведческие тетради». 

Начев Дмитрий Анатольевич — художник-живописец, магистр по направлению 
«Педагогическое образование», образовательная программа «Живопись», преподава-
тель в ЧОУ ВПО «Санкт-Петербургском институте искусств и реставрации» и в Меж-
дународной школе дизайна (СПб), член СПб Союза художников, член Международного 
Союза педагогов-художников, участник выставок в Москве и СПб Союзе художников: 
«Молодость Петербурга» 2016, «Осень-2016», «Весна-2018», «Молодость Петербурга» 
2018. В 2020: «Вид из окна» (Москва), VI международной выставки творческих работ 
педагогов-художников «Мир без войны» (Москва), галерея «Арт-холл» выставочного 
центра «Эрмитаж-Выборг», «Арт-География Санкт-Петербурга», «Лето 2020». 

Николаева Тамара Ивановна — искусствовед, Заслуженный работник культуры 
РФ, почетный реставратор Санкт-Петербурга, член СПб городского отделения ВООПИиК. 
Более 150 публикаций. Книги: «Виктор Шретер», «Иероним Китнер», «В. А. Шретер. 
И. С. Китнер», «Театральная площадь», «Театральная архитектура Санкт-Петербурга», 
«Балконы Санкт-Петербурга», «Сады и парки Ленинграда», «Архитекторы об архитекто-
рах», «Императорское Красное село от истока до зенита славы», «Подвижники города», 
«175 лет Главной (Пулковской) астрономической обсерватории Российской Академии 
наук», научные сборники КГИОП, «Петербургские искусствоведческие тетради», «Зодчие 
Санкт-Петербурга», «Таврические чтения», «Тихоновские чтения», энциклопедии «Три 
века Санкт-Петербурга», «Немцы России», журнал «Искусство», «Художник», «Зодчий 21 
век», «АРДИС, «Адреса», "Terra Artis", «Православный летописец» и др. Участник город-
ских и международных конференций, в том числе VII Международного конгресса в Бер-
лине, Девятые Пюхтицкие чтения. Инициатор фотовыставок в Доме архитектора, Музее 
истории Петербурга, Русском музее. Отмечена Фондом папы Иоанна Павла II за подготов-
ку к изданию книги Ромуальды Ханковска «Храм Святой Екатерины в Санкт-Петербурге». 
Один из инициаторов и создателей памятника жертвам политических репрессий на тер-
ритории Пулковской астрономической обсерватории. Диплом с памятной медалью им. 
В. Я. Струве. Медаль ВДНХ. Медаль в память 300-летия Санкт-Петербурга. Один из 
авторов сборников произведений участников литературных конкурсов «Неизвестный 
Петербург» «Ангел над городом» (2018), «Театр — волшебное окно»(2019), «Алек-
сандр Невский — святой полководец»(2021). Выступает в циклах  радиопередач, по-
священных наследию Санкт-Петербурга. 

Поликашова Ольга Геннадьевна — педагог, гид-переводчик, владеет иностран-
ными языками, участвует в выставках, семинарах в качестве куратора выставок и лектора. 

Румянцева Елена Николаевна — специалист по истории и теории искусства, кан-
дидат искусствоведения. Предыдущие публикации посвящены декоративному убранству 
петербургской архитектуры рубежа XIX–XX вв., энциклопедии Г. В. Барановского, видам 
синтеза искусств в петербургской архитектуре, немецким зодчим в Петербурге, традициям 
и новаторствам русских иконостасов, истории малых храмов Петербурга и др. 

Рыжанок Марина Валентиновна — искусствовед, юрист, аспирант кафедры рус-
ского искусства СПб ГАИЖСА им. И. Е. Репина РАХ, член Союза художников СПб, 
участник и докладчик научных конференций в России и за рубежом, организатор много-
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численных ежегодных выставок в Санкт-Петербурге и Москве, в том числе персональных 
в качестве живописца. Освещаемые темы: живопись и графика XIX, XX, XXI веков. 

Рычков Артём Владимирович — скульптор, кандидат искусствоведения, доцент 
кафедры реставрации и экспертизы объектов культуры федерального государственного 
бюджетного учреждения высшего образования «Санкт-Петербургский государствен-
ный институт культуры», член Союза художников России, постоянный участник вы-
ставок, конкурсов и др. 

Смирнова Вера Георгиевна — писатель, искусствовед, кандидат искусствоведения, 
автор более четырех десятков искусствоведческих статей, в том числе, начиная с 2006 года 
в «Петербургских искусствоведческих тетрадях». Тематика публикаций охватывает про-
блемы зарубежного искусства XIX–XX вв., член Российского Союза профессиональных 
литераторов, автор нескольких сборников прозы, в том числе: «В стиле ретро» (СПб.: Лю-
бавич, 2011), «Пустячки» (СПб.: Любавич, 2012), «Двое» (СПб.: Любавич, 2013), «Бедные 
леди» (СПб.: Любавич, 2014), «Шум времени» (СПб.: Любавич, 2015), «Мир полон Богом» 
(СПб.: Любавич, 2015), «Блаженная нищета» (СПб: Любавич, 2016), «Ни о чем» (СПб.: 
Любавич, 2017), «Тихие радости» (СПб.: Любавич, 2018). 

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

Телепова Марфа Николаевна — искусствовед, кандидат биологических наук, 
профессор Музея Естественной истории г. Парижа (Франция), член Ботанического об-
щества России и Франции, член Нью-Йоркской Академии наук, участник и организатор 
шести выставок «1001 Орхидея» (2012–2018), член научного комитета Выставки "Vélins 
d’Orchidées" Музея Естественной истории (2016), дочь художника Н. А. Телепова, ко-
миссар его персональной выставки в Российском Культурном центре г. Парижа (1999). 
Темы предыдущих публикаций: «Одна картина Николая Телепова», «Садовый лаби-
ринт», «Портреты современников Н. А. Телепова». 

Тычинин Борис Борисович — художник, искусствовед, фотограф, ведущий ху-
дожник Центрального музея железнодорожного транспорта РФ. За создание энциклопедии 
«Скульптура и скульпторы Санкт-Петербурга. 1703–2007» в 2008 году награжден Золотой 
медалью Российской Академии художеств. Соавтор О. А. Кривдиной книги «Размышле-
ния о скульптуре» (2010) и книги «Очерки о скульптуре. Избранное» (2017), один из авторов 
книги «Страницы истории железнодорожного транспорта России», удостоенной Золотой 
медали ВДНХ в 2014 году. В 2020 г. в соавторстве с О. А. Кривдиной издана монография 
«Эпоха Марка Антокольского. От классицизма до модерна. Российские скульпторы сере-
дины и второй половины XIX века. Научная реконструкция биографий» (М.: БуксМАрт). 
Член Союза художников России, член Творческого союза музейных работников Санкт-
Петербурга и Ленинградской области, действительный член Петровской академии наук 
и искусств (ПАНИ). 

Фролова Нина Ефимовна — искусствовед, член Санкт-Петербургского Союза ху-
дожников России, автор-составитель альбома «Поиски самовыражения. Живопись. Москва. 
Ленинград. 1965–1990» (США, Колумбийский музей искусств); автор вступительной статьи 
книги-альбома «Гавриил Малыш. Живопись» (Бельгия), имеет Благодарности Муниципаль-
ного образования Сосновоборского городского округа Ленинградской области и Всероссий-
ской Творческой общественной организации «Союз художников России» за большой вклад 
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в развитие современного изобразительного искусства РФ, Золотая медаль «Духовность. Тра-
диции. Мастерство» ВТОО «Союз художников России» (2021), Благодарность Комитета 
по Культуре Санкт-Петербурга (2022), Заведующая отделом зарубежных связей Санкт-
Петербургского Союза художников России и секретарь-референт Санкт-Петербургского 
отделения Творческого союза историков искусства и художественных критиков междуна-
родной ассоциации искусствоведов (АИС) с 1993 по 2022 годы. Составитель сборников 
«Петербургские искусствоведческие тетради». 

Хвостова Галина Александровна — искусствовед, ведущий научный сотрудник 
Русского музея, хранитель скульптуры Летнего сада, член Российско-Нидерландского 
научного общества и Санкт-Петербургского Объединения ландшафтных архитекторов, 
заслуженный Работник культуры РФ. Диплом Санкт-петербургского Союза архитекто-
ров России «За многолетнюю деятельность по сохранению коллекции скульптуры Лет-
него сада и поддержку профессионального сообщества ландшафтных архитекторов». 
Диплом ГРМ — Памятный знак III степени «30 лет работы в государственном Русском 
музее». Автор более 80 публикаций по темам: «Исаакиевский собор» и «Скульптура 
и памятники Летнего сада» и участник международных научно-практических конфе-
ренций по этим темам. 

Черняк Алевтина Игоревна — искусствовед. Профиль работы: Санкт-Петербургский 
государственный Университет речного и морского флота им. С. О. Макарова, доцент, член 
Союза художников России, кандидат искусствоведения, доктор наук в области акмеоло-
гии искусства (Оксфорд), Серебряная медаль адмирала М. П. Лазарева, куратор много-
численных выставок живописи и скульптуры мастеров второй половины XX – начала 
XXI века. Имеет около 100 научных и методических работ по проблемам медиевисти-
ки, культурологии, о творчестве современных петербургских и зарубежных художни-
ков, по методике преподавания в вузе и эстетическом воспитании молодежи. 
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______________________________________________________  
 
I 
 

Ольга Мусакова* 
 

АНАТОЛИЙ ФЁДОРОВИЧ ДМИТРЕНКО 
18.01.1933–30.11.2022 

Некролог 
 
30 ноября ушел из жизни замечательный человек, старейший сотрудник 

отдела живописи второй половины ХIХ – начала ХХI века Государственного 
Русского музея Анатолий Фёдорович Дмитренко. 

18 января 2023 года ему исполнилось бы 90 лет. 
Анатолий Фёдорович был яркой личностью, талантливым искусствове-

дом и художественным критиком, выдающимся оратором, педагогом и обще-
ственным деятелем. Для нескольких поколений молодых искусствоведов он 
стал настоящим наставником и другом.  

А. Ф. Дмитренко окончил Киевский Государственный университет им. 
Т. Г. Шевченко в 1956 году по специальности «история искусства», через год 
вышла в свет его первая публикация. В Ленинград приехал в 1963 году, но 
после успешного опыта работы в одной из киевских редакций не смог сразу 
определиться с выбором места работы. После короткого периода сомнений, 
в 1966 году он становится сотрудником Русского музея, о чем не жалел все 
56 лет своей работы в его стенах. 

Талант и организаторские способности Анатолия Фёдоровича позволи-
ли ему в разные годы стать во главе разных научных подразделений Русского 
музея: он возглавлял отдел критики и исследования современного искусства, 
отдел советской живописи, научно-методический отдел музеев РСФСР.  

А. Ф. Дмитренко был человеком неравнодушным, деятельным, принци-
пиальным, многогранно одаренным. Не случайно он был одновременно чле-
ном Союза художников и Союза журналистов, почетным членом Российской 
Академии художеств и Санкт-Петербургской Академии современного искус-
ства, членом АИС. Во всем, что он делал, присутствовал высочайший уровень 
профессионализма. Эти качества сделали его фигурой знаковой для Русского 
музея и отечественной культуры своего времени.  

Истинный музейщик, активно пишущий искусствовед, непревзойден-
ный лектор и участник современного художественного процесса как посто-
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янный член Правления Союза художников СССР и РСФСР, он был востребо-
ван, его любили коллеги и ученики, ценили и уважали художники. 

А. Ф. Дмитренко удостоен ордена «Знак почета» и звания «Заслужен-
ный работник культуры РСФСР», он — автор более 400 публикаций, книг 
и статей, имеет ученую степень кандидата искусствоведения и ученое звание 
профессор. 

Анатолий Фёдорович Дмитренко всегда щедро делился своими знани-
ям и опытом с молодежью. С 1997 года он отдает себя педагогике: аспиранты 
Санкт-Петербургской государственной художественно-промышленной ака-
демии им. А. Л. Штиглица с восторгом отзывались о руководимых им науч-
ных семинарах. 

За долгие годы работы в Государственном Русском музее ему удалось 
реализовать много выставочных и научных проектов. Благодаря его инициа-
тиве фонды отдела живописи пополнились замечательными произведениями. 
Работу над статьями и публикациями, посвященными творчеству советских 
и русских художников он не оставлял до конца своих дней. 

Заслуги А. Ф. Дмитренко по достоинству были оценены многочис-
ленными грамотами и наградами. Но, если бы мы спросили самого Анато-
лия Фёдоровича, что он считает самым ценным, то он наверняка ответил 
бы, что самой большой наградой для него будет наша добрая память о нем 
и благодарность за его щедрый талант. 

 
*Ольга Николаевна Мусакова — ведущий научный сотрудник отдела живописи второй 
половины XIX – начала XXI вв. ГРМ. 
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Маргарита Изотова 
 

ПАМЯТИ АНАТОЛИЯ ФЁДОРОВИЧА ДМИТРЕНКО 
 

Время неумолимо, и постепенно, хотя в последние годы вдруг очень 
резко, мы расстаемся с важными, а порой — судьбоносными людьми, кото-
рые это время творили, наполняя его плодами своего труда. Уходит военное 
и послевоенное поколение, значимость которого с каждым днем осознается 
нами все больше. Уходят яркие мысли, пламенные идеалы, дерзкие до безу-
мия мечты. Уходит русская страсть «спасать человечество», искать и возжи-
гать идеалы, страстно разочаровываться и снова искать. Новые качества 
Времени, новые обстоятельства взывают к той ушедшей эпохе, однако, мы 
понимаем, что невозможно снова войти в ту реку, которая, нас не спросив, 
утекла. Она нас поила, по ней мы плыли и вместе, и поодиночке, а сегодня 
она стала кому-то — памятью, а кому-то — забвеньем. 

Анатолий Фёдорович Дмитренко, искусствовед по призванию, обла-
давший характером публициста, лидера, идеолога тех вещей, в которые он 
верил и которым не изменил. Как это ни печально, не так много в моей памя-
ти людей, которые в известные переломные времена не выбросили и не 
осквернили свой партийный билет. Анатолий Фёдорович ненавидел предате-
лей. Он возмущался, рокотал в телефонную трубку, когда уже почти не вы-
ходил из дома, и телефон был каналом связи с людьми. Но он не остыл, не 
смирился и не потерял нравственный запал. В ситуации затуманенных моз-
гов, смятения, нерешительности, характерных для последних десятилетий он 
четко видел и понимал грань между добром и злом. Хитрые фразы «все отно-
сительно», «не переживай», «да плюнь ты на это» — не для него. Именно по-
тому его люди выбирали на достаточно ответственные посты.  

Он с 1972 г. был членом бюро, а потом — председателем секции крити-
ки и искусствоведения ЛОСХ, состоял в комиссии по критике и искусствове-
дению ЛОСХ и СХ РФ, делегатом съездов  СХ РСФСР и СХ СССР (с 1972 по 
1988 г.), членом правления СХ СССР, многие годы участвовал в работе 
выставкомов, в том числе региональных (в частности, 20 лет был членом 
зонального выставкома в Сибири и дважды — республиканского), органи-
затором крупных выставок российского и советского искусства, членом 
Международной ассоциации искусствоведов.  

Стал председателем секции искусствоведения в очень сложный период 
80-х годов, когда творческая среда расслаивалась, и очень непросто было вы-
брать берег и на него ступить. Казалось бы, такая правильная и устойчивая 
система покоилась в основании советского искусства, и вдруг появляются та-
кие фигуры, как Виталий Тюленев — тоже коммунист, человек очень идей-
ный, но с иной, непривычной эстетикой, с откровенностью, которая привела 
его позже к трагическому исходу. Или намеренно-отрешенный от социаль-
ной тематики Герман Егошин. Или фовистичный Завен Аршакуни. Во вре-
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мена их дружного всхода на ниве холодноватой ленинградской культуры 
нужны были чуткость и смелось их поддержать. Нужно было найти слова, 
осмыслить новые веяния, и Анатолий Фёдорович это делал. 

Очень сложно любить искусство и любить художников одновремен-
но. Это не парадокс. Одно дело — любить Рембрандта, или Репина, или 
даже Малевича, — тех, кого рядом нет. Иное дело — твой современник, 
житейское поведение которого порой кажется несовместимым с тем, что 
он создает в искусстве. А, как правило, именно такой талант надо увидеть, 
вовремя поддержать, чтобы он развился. Это одна из функций нашей про-
фессии, и такие специалисты редки. Их единицы, и Дмитренко — из них. 
Ему доставляло удовлетворение поддержать того, кто сердцу мил, а кра-
сочно рассказать об этом. Он был природным популяризатором, по-своему 
артистом. И также мог быть нетерпим, неумолим, осуждая, кого считал 
нужным. Такая горячность вышла из моды, и он был один из последних 
носителей огня. 

Благодаря чему он прожил, в последние годы почти не выходя из 
квартиры, достаточно долгую жизнь? — В первую очередь, спасибо близ-
ким, но главное — благодаря своему душевному и интеллектуальному 
труду. Он жил интересами искусства. Про своего друга Абрама Григорье-
вича Раскина говорил: «Абрам не выходит из дома, но выходят его кни-
ги!». Сам он поступал так же.  

Я несколько раз, на протяжении последних двух десятков лет, наблю-
дала, какая радость была для него — появиться в Союзе. Его уже вели под 
руки, но лицо сияло. И он впитывал то новое, чего не знал. В последний раз 
я его видела на выставке Льва Степановича Солодкова в 2019 году. Керами-
ка, фарфор не были «его» искусством, но как он смотрел, как живо воспри-
нимал то, что увидел!  

Но, пожалуй, самый главный талант Анатолия Фёдоровича — инте-
рес и любовь к людям. Он не только сам влюблялся в человека. Он умел 
показать его прекрасные стороны другим и тем самым породить если не 
дружбу, то приязнь. Думаю, его идеалом общества была большая, беско-
нечно-большая и теплая семья, где все — честные и порядочные, и помо-
гают друг другу. 

Такие люди, их немного, были и есть душа нашего Союза. Они порой 
делают больше, чем те, кто, имеет возможность присутствовать телесно. 

Любимая его фраза: «быть, а не казаться». Благодарим тебя, Анато-
лий Фёдорович, за то, что ты — был, и есть неотъемлемая часть большого, 
очень сложного, разношерстного сообщества людей творческого труда, со-
здававших и продолжающих создавать наш Союз! 
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Людмила Митрохина 
 

…ЕСТЬ МУЗЫКА НАД НАМИ 
 

«Увы, жизнь такова, что она не бесконечна,  
и часто получается так, что мы сразу откликаемся  

на событие, связанное с уходом человека...  
Это всегда боль, но не сказать об этом преступно.  

Люди уходят. Но они должны жить в памяти других,  
ведь они заслужили это своими свершениями». 

Анатолий Дмитренко 
 

Какой духовной высотой должен обладать человек, считавший забве-
ние чьей-либо деятельной жизни, а более того творческой — преступлением. 
Глубокое проникновение в созданные авторами художественные произведе-
ния, будь то картины, скульптуры, проза, поэзия или иное, тождественно акту 
изучения их духовной анатомической сущности, выраженной произведения-
ми искусства, литературы или науки. Душа — тонкоматериальная структура 
сознания. Никто не знает, где она находится, но все знают, как она болит. 
Самое лучшее лекарство для человека — любовь и забота. Необязательно де-
лать великие вещи, можно делать и маленькие, но с великой любовью.  

У Анатолия Фёдоровича Дмитренко из-под пера выходили и маленькие, 
и великие вещи, пронизанные горячей любовью и признанием к человеку-
творцу, созидателю художественной правды, к человеку-борцу за стойкость 
и увековечивание истины.  

Мне, как выпускающему редактору и составителю «Петербургских 
искусствоведческих тетрадей», видна и ощутима архитектоника тематиче-
ского строя всех его статей, опубликованных во всех сборниках, начиная 
с 3-го номера по 71-й выпуск. Начало им было положено статьей в 3-ем 
выпуске о художнике, поэте, музыканте Борисе Пономаренко под названием 
«…Есть музыка над нами…» строкой из стихотворения Осипа Мандельштама. 
В последней опубликованной статье в 71 сборнике А. Ф. Дмитренко писал 
о Григории Даниловиче Ястребенецком, из которого взята фраза эпиграфа 
к этой статье.  

А между этими статьями живет и дышит многочисленный материал, 
воспевающий талант, память, подвижничество, веру и верность, любовь, 
человеческое мужество и подвиги, героизм народа, «земное — горнее», 
сокровенное и лирическое. Одни названия статей звучат столь поэтично, 
что по ним можно судить о характере, нраве автора, о его мягкости или 
жесткости суждений, о чистоте и возвышенности чуткой души: 

«Люблю людей», «Круг памяти», «Чтобы помнили», «Душевное 
прикосновение», «Излучая любовь», «В поисках гармонии…», «Окопная 
правда Фёдора Савостьянова», «Эта память — наша совесть», «Вечная му-
за..», «С открытой душой», «О людях и для людей», «Быть сопричастным», 
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«Сокровенный художник», «Воин. Собиратель. Творец.», «Через тернии — 
к созиданию», «Быть человеком», «Искусство — это наша память», «Чут-
кость лирической палитры», «Человек, зажигающий звезды», «Мир в крас-
ных тонах», «Художник. Время. Общество», «Подвижники», «Времен 
связующая нить», «Только вперед», «Зовущие к подвигу…», «Любите Рос-
сию!», «Постигая мир», «И современники, и тени…», «Что ты отдал — то 
твое…» и множество других названий, которые вживаются непроизвольно 
в сознание как изречения мыслящего неординарного талантливого человека, 
улавливающего незримые краски и оттенки человеческой души оголенным 
нервом, нервом человека, пережившего серьезные жизненные потрясения, 
сделавшие его стойким и непоколебимым в своей выстраданной правоте, 
смягчившие его нрав до великой мудрости всепрощения и великодушия, 
оставив его самого восторженным юношей ко вселенской красоте и к добрым 
деяниям до самых глубоких седин.  

При соприкосновении и общении с Анатолием Фёдоровичем Дмитрен-
ко невольно ощущался его особый дар исключительности личности в интел-
лектуальном, духовном и душевном отношении. Попросту он был человеком 
харизматичным, что расширяло круг как его почитателей, так и коллег. Он 
обладал также от природы обостренным чувством эмпатии, тратя свое боль-
ное сердце на осознанное сопереживание эмоциональному состоянию друго-
го человека, стараясь помочь ему любыми возможными путями. 

На моих глазах происходило много подтверждающих этому качеству 
поступков. Так, когда он узнал, что его коллеге Раскину Абраму Григорьевичу 
при отмечании 85-летнего юбилея СПб СХ в «Манеже» не вручили Золотой 
медали от СХ России, посчитав его давно канувшим в мир иной, а ему сейчас 
98 лет, он вышел на Московский СХ России с требованием немедленно испра-
вить такую ситуацию, после чего медаль была быстро вручена, вопреки 
равнодушию председателя СПб СХ Сайкова А. В., к которому я обращалась 
в течение месяца с напоминанием, получая пустые обещания.  

Анатолия Фёдоровича Дмитренко обожал весь коллектив «Клуба люби-
телей искусства» ГРМ, состоявший из блокадных, военного времени интел-
лигентов, слушавших его горячие речи на все темы вплоть до геополитики 
с восхищением и рукоплесканием не хуже, чем в Мариинке, так как он делил-
ся искренне тем, во что сам безгранично верил и не боялся высказаться вслух.  

С каждым прожитым годом весомость его выступлений на выстав-
ках, секциях, бюро, в мастерских художников, в лектории возрастала, так 
же как мужала его мудрость, набирала силу опытность, поднимала его 
личность в глазах художников до космических высот, так как каждое слово 
сказанное уже ГУРУ имело для них высокую ценность, помогая творить 
и уверовать в себя.  

В наших отношениях с Анатолием Фёдоровичем было так много теп-
лоты, доверия и искренности во всем, что особенно касалось моего творче-
ства, работы как составителя «Петербургских искусствоведческих тетрадей», 
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как автора своих статей, которые я временами просила прочитать и выска-
заться. И он это делал доброжелательно, немедленно, правдиво, споря или 
соглашаясь, пока мог видеть, пока мог узреть строки в очках и с лупой. Так 
он поступал со всеми своими соратниками, соавторами, коллегами и худож-
никами, не позволяя тонуть в болоте спокойствия и удовлетворенности, под-
стегивая к совершенствованию и профессионализму. 

А когда в 2018 году потребовался для меня видеоролик для вручения 
диплома Международного фестиваля искусств «Мастер Класс» с шапочкой 
«Мастер», Анатолий Федорович на видеозапись произнес такую хвалеб-
ную речь, что мне стало жутко и страшно, за кого он меня принимает, под-
няв меня на такую высоту в плане человеческом, что он ценил в первую 
очередь, и в плане творческом, к которому должно стремится. Скажу ис-
кренне, что мне было очень приятно, что он признавал мое поэтическое 
творчество, более того в некоторых статьях многократно использовал 
строфы моих стихов со ссылкой на автора. Это многого стоит, так как яв-
ляется признанием без слов и дает импульс к дальнейшему творчеству.  

Физически с нами сейчас нет Анатолия Фёдоровича Дмитренко, но 
никакой пустоты не образовалось в метафизическом смысле, в первона-
чальной природе реальности, мира и бытия как такового, так как он напол-
нил собою, всей своей самоотверженной к творчеству жизнью всех, с кем 
соприкасался светом своего разума, добротой неоценимой щедрости души, 
мыслями о вечной памяти созидающего человечества и божественной лю-
бовью к своей Отчизне и многострадальной Земле.  

И он будет звучать для нас многие лета небесным духовным камер-
тоном, созвучным строке Мандельштама «…есть музыка над нами».  

Чем больше пройдено дорог, чем каменистей путь, 
Тем тяжелее поступь ног, яснее жизни суть.  
 
Качает сердце жар любви и яд смертельных слов —  
Атлантом держит груз земли с терпеньем тихих звезд. 
 
Мы все слепы перед Судьбой. Она наш поводырь. 
И ей смешон наш бунт пустой мыслительных пустынь. 
 
И лишь бессмертная душа крепчает как мороз, 
Не тает в пламени она и греет холод слез. 
Пуды грехов, своих, чужих, сомнений дикий воз —  
В дыхании бессонных муз, в височном пульсе снов.  
 
Все отболевшее откинь, как мудрая змея  
Бросает кожу с чешуей, чтоб возродить себя. 
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Я вижу зрячестью всех сов, я слышу эхом гор 
Неутомимый звук души, творящей разговор  
 
С нетленной красотой холстов, гармонией стихий,  
И с ликами святых икон, и с лицами мессий… 
 
Пустое кануло в туман, ты знаешь, в чем есть соль 
Людской любви и как обман пленяет нас порой. 
 
И несмотря на седину, на умудренность глаз, 
Что уж не мальчик, а ГУРУ — ты все же ПРАВДОПАС 
 
С чистейшей нежною душой, с мальчишеской мечтой 
В мир праведный не на показ, в суд честности людской. 
 
Так пусть хранит тебя Господь таким, каким создал — 
Из белых ясных облаков, из стойкости кристалл! 
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Руслан Бахтияров 
 

ПАМЯТИ АНАТОЛИЯ ФЁДОРОВИЧА ДМИТРЕНКО 
 

Анатолий Фёдорович Дмитренко — Учитель и Наставник (наверное, 
знак судьбы — в последние годы он жил именно на проспекте Наставников...), 
блестящий критик, профессиональный музейщик и страстный футбольный 
болельщик, человек несокрушимого духа, близко к сердцу принимавший все, 
что происходило вокруг. Для Анатолия Фёдоровича не было и не могло быть 
чужого горя. Он всегда был рад победам и достижениям дорогого для него че-
ловека, как своим... 

С такими людьми уходит не просто эпоха, но и что-то важное и сокро-
венное в отношении к окружающим, к своей профессии, к своему призванию. 
Мы не имеем права растерять и забыть то, что оставил нам Анатолий Фёдоро-
вич в своем отношении к человеку, к стране, к Миру, и в своей жизни, в своей 
работе даже неосознанно будем сверять свои поступки с тем, как поступил бы 
в такой ситуации на нашем месте Анатолий Фёдорович. И, конечно, в нашей 
памяти навсегда останутся семинары, которые открывали их участникам име-
на «классиков и современников», где зычно и веско звучали его оценки. Оцен-
ки порой нелицеприятные и жесткие, но всегда аргументированные, через 
великолепный отточенный анализ образного решения подтверждавшие непре-
ложную значимость нравственного начала в искусстве. И как важен этот под-
ход, которому Анатолия Фёдоровича учил своих воспитанников, именно 
сейчас, когда заново учимся понимать незыблемость этических и эстетических 
ориентиров его любимого реализма — конечно, подлинного, где высокое ма-
стерство соединяется с неравнодушием художника. 

В память об Анатолии Фёдоровиче публикуется последний круглый 
стол с его участием, посвященный творчеству Валерия Ивановича Обедкова, 
самобытного мастера, работы которого оказались созвучны интересу Анато-
лия Фёдоровича к явлениям, которые, не совпадая с традиционными опреде-
лениями реализма, развивали в особом ключе его обретения. Эти моменты 
отразилось во вступительной статье к альбому «Валерий Обедков», вышедше-
му в свет еще в 2001 г. и уже ставшему, как принято говорить, библиографиче-
ской редкостью. Далее публикуется текст статьи к этой книге с сокращениями. 
В данном случае приводятся те части текста, которые оказались созвучными 
размышлениям Анатолия Фёдоровича о творчестве Валерия Обедкова, кото-
рые звучали на последнем семинаре в мастерской художника, проходившем 
в мае 2019 г. Это, прежде всего, положения, связанные с характеристикой 
своеобразия манеры художника, его становления, его личности в координатах 
70-х и 80-х годов. Пожалуй, именно в статье, посвященной Валерию Обедко-
ву, сполна раскрылись те черты, которые присущи манере анализа творчества 
художника в рамках посещения его мастерской.  
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Анатолий Фёдорович очень точно, порой несколькими штрихами, обо-
значал важнейшие вехи биографии автора, где и место его рождения, и пер-
вые шаги в искусстве, и роль преподавателей и Школы вводили магистрантов 
и аспирантов художественно-промышленной академии им. А. Л. Штиглица 
в пространство образного мира автора. В процессе обсуждения творчества 
художника моменты личностные соизмерялись с более масштабными — чи-
сто профессиональными, и, опять же, нравственными, общечеловеческими. 
В конечном счете, все это позволяло сделать профессионально состоятель-
ными и в то же время увлекательными круглые столы, где на страницах АИС 
публиковались материалы о посещении мастерских и персональных выста-
вок Саида Бицираева, Анатолия Рыбкина, Валентина Сидорова, Ивана Тара-
сюка, Дмитрия Шувалова и других художников Петербурга и Москвы. Как 
правило, эти круглые столы представляли собой настоящий обмен мнениями, 
не обязательно комплиментарными или бесстрастно-обзорными. Напротив, 
Анатолий Фёдорович приветствовал и тексты критические, подмечающие, 
в том числе, некоторые спорные моменты в работах мастера или в концепции 
его творчества в целом — конечно, в том случае, если критика была аргумен-
тированной или, как он сам любил говорить, «по существу».  

Наверное, именно публикация круглого стола, посвященного творче-
ству Валерия Обедкова, будет лучшим свидетельством уникального дара 
Анатолия Фёдоровича, давшего путевку в большую научную и творческую 
жизнь многим воспитанникам академии Штиглица (в чем немалую роль 
играла и практика подготовки и публикации таких круглых столов). В ко-
нечном счете, опыт таких круглых столов давал многое и самим художни-
кам, которые могли увидеть свое творчество как бы панорамно, в разных 
аспектах и гранях, которые вряд ли могли открыться в обстоятельных мо-
нографиях или в дежурных текстах к аннотациям или каталогам выставок. 
Хочется верить, что это начинание Анатолия Фёдоровича будет продолже-
но и в дальнейшем будет служить нам надежным подспорьем в постиже-
нии созданного нашими художниками. 
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МИР, ГРОМАДНЫЙ С ДЕТСТВА 
Круглый стол, посвященный творчеству Валерия Обедкова  

 
Анатолий Дмитренко 

 
Мир, громадный с детства… Таким он открылся художнику Валерию 

Обедкову более пятидесяти лет назад, таким остается для него поныне — 
в жизни и искусстве, отнюдь не столько в качестве поэтической метафоры, но 
и по существу творческого видения ведущих принципов образного воплоще-
ния: в сюжетной и живописно-пластической реализации мотива. Было бы 
преувеличением, что детское и юношеское представление уроженца Рязан-
щины быстро обрело актуальные формы художественного решения. Такие 
взгляды далеко не сразу обнаружились в годы учебы в Рязанском училище 
и вовсе не сразу в институте им. И. Е. Репина. Хотя монументальная мастер-
ская такого педагога, как А. А. Мыльников, учила смотреть и видеть, и, глав-
ное, воплощать тему масштабно. Видимо, и само время становления молодого 
художника, могло оказать влияние на восприятие мира, его умение видеть 
окружающую действительность в ее реалиях и ассоциативных связях, и, 
главное, находить взаимодействие конкретного и символического.  

Важно подчеркнуть, что Валерий Обедков в своих творческих привя-
занностях не клялся в верности неким академическим канонам, но и не 
«пинал» школу в духе модного тогда нигилизма. Он приветствовал прони-
кавшие в художественную среду новации и старался приобщиться к ним, 
не забывая при этом об умении и знании. Такая его способность оказалась 
особенно кстати позднее — в последнее двадцатилетие с заметной много-
ликостью направлений, обилием деклараций и ощутимой свободой в ис-
кусстве (но порою и от самого искусства). 

Для выработки собственного вектора нужен был опыт, критерии, спо-
собность отличить кажущееся от истинного, имидж — от естества. Сохраняя 
и развивая движение к постижению неканонизированной, стесненной догмами 
формы, Обедков оказывается по-своему остросоциальным. Но не в протоколь-
но-описательном смысле, а в плане образного переосмысления драматических 
противоречий времени в странном конгломерате ожидания и краха надежд, 
в постижении бытия, соединяющего в сложном единстве осколки прошлого 
и настоящее. А за всем этим — человеческие судьбы, к которым прикасает-
ся автор. Подобное видение в сущности оказывалось реальнее и правдивее 
стереотипных слепков, анемичных в своей жизненной и художественной 
невыразительности. Оно обладало своей логикой развития, требовало тако-
го воплощения, когда частное, единичное сочетается со всеобщим.  

Таким представал и предстает художнику мир, сотканный из обыден-
ного и обобщенного, большой мир, в котором, однако, можно рассмотреть 
детали, ощутить состояние целостности жизни. Много видевший в своих 
поездках по стране в разное время и в разные места, в том числе на далекую 
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Чукотку. Знание корневых основ, понимание красоты народного искусства, 
окружавшего Обедкова с детства, целостный мир природы и всего сущего 
в ней дали ему опору в обретении своеобразной гармонии восприятия мира 
в зеркале художественного образа.  

Станковые работы Валерия Обедкова отличает постоянное стремление 
к единству времени и пространства на поверхности холстов, где нередко воз-
никает мир загадочный и тревожный, где реальные предметы кажутся таин-
ственно символичными, а фигуры людей словно концентрируют в себе 
призраки прошлого и реалии современности. Причем все эти, казалось бы, не 
стыкующиеся явления оказываются весьма органичными на единой плоско-
сти картины, образуя фантасмагорическую, но убеждающую цельность обра-
зов. Это могут быть увиденные будто через «магический кристалл» весьма 
знакомые пейзажи, загадочные портреты прекрасных дам в окружении вол-
шебной архитектуры, космические грезы из серии «другая жизнь», тающие 
призраки индийских пейзажей, сказочные силуэты Венеции, возникающие 
и исчезающие формы и цветовые плоскости в декоративных калейдоскопах 
его серии «Лунарий». Нет-нет да и среди этих будоражаще-прекрасных виде-
ний вдруг возникнут поэтичные, чуть зыбкие по форме, но вполне реальные 
пейзажи или даже жанровые сцены трудной нашей жизни. Притом «зыб-
кость» эта, видимо, не столько живописный прием, сколько напоминание 
и художнику, и зрителю о том, что такое многообразие пластического кон-
струирования питается импульсами реальности с ее жесткостью и чувстви-
тельностью, напряжением статики и мгновенности. Она есть, и она может 
вдруг исчезнуть. Единичный факт такой действительности обычно соотнесен 
в пространстве и времени с более общими явлениями и категориями, давая 
понять, что все взаимосвязано и что отдельное откликается во всеобщем. Не 
случаен, очевидно, в творчестве Обедкова очень характерный для отече-
ственной культуры мотив дороги. Она ведь тоже соединительная нить вре-
мен, судеб, она безмерна в своей эмоциональной пространственности. Только 
у Валерия Обедкова это преимущественно не просто дорога как таковая, но, 
скорее, символическое понятие пути, на котором происходят самые непред-
намеренные встречи: детства с днем нынешним, людей и теней, фантазий 
и реальности, нового и старого года. Да серия так и названа — «Встречи 
и прощания». Близка к ней по содержательно-пластическому подходу также 
серия «Осколки», конечно, в образном понятии этого названия, как частиц 
былого в современном или разных примет, парадоксальным образом пересе-
лившихся от одного объекта к другому. Сложность жизненных метаморфоз 
определят вариативность авторского подхода. Тянутся из детства тонкие ни-
ти, порою неосознанные, едва ощутимые впечатления, обогащенные впо-
следствии школой и опытом. Впечатления от тех мест под Рязанью, подле 
Скопина, где, по словам художника, «цветет фантастическая керамика, где до 
сих пор по праздникам, на свадьбах полыхают праздничные женские наря-
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ды…». Все это, а также виденные им образы России и других стран форми-
ровали художника. 

Но главной, очевидно, была та поэтичность видения и «наполненность 
души», которые делают профессионала творцом, а ремесло — искусством. 
Уже шла речь о том, что в искусстве Обедкова сочетаются черты лирические 
и трагедийные, но ведь это суть самой жизни, постигаемой художником. Из 
нескольких живописных циклов словно доносятся до нас волнующие, тре-
вожные, но и сулящие надежду токи, образы. Это и «Ночь» (серия «Оскол-
ки») с добрым видением спящей усталой женщины, это и «Ожидание» 
вполне современных людей, осененных ликом святых в храме надежды, это 
и пространство, увлекающее нас в некую виртуальную, переливающуюся зо-
лотым свечением арку («Позови меня в даль светлую…»). И, наконец, не-
большое полотно «Из детства» (серия «Встречи-прощания») со светлым 
оконцем в реально-фантастический, цветущий плодами и грезами мир — 
«Мир, громадный с детства». Мир жизни и творчества художника.  

 
Руслан Бахтияров 

 
Валерий Обедков нашел свою дорогу в искусстве, осилить которую, как 

представляется, под силу далеко не каждому художнику. Внимательное зна-
комство с его работами-размышлениями побуждает обратиться к работам его 
предшественников — старых мастеров и их предшественников, для которых 
сложность мироздания оказывалась обусловленной верой в незыблемость ре-
лигиозных устоев. По сути, размышления автора о сути происходящих собы-
тий, о связи дня минувшего и нынешнего, о возможности прозреть через эту 
связь судьбу — свою собственную и судьбы соотечественников... XX век, со-
здававший и рушивший целые политические режимы и созданные ими идео-
логемы, отрицавший одни ценности и утверждавший другие, казалось бы, 
должен был не на словах, а на деле подтвердить смерть картины — в данном 
случае картины тематической. Или, точнее, картины, нацеленной на раскрытие 
некого сложного многомерного содержания, вмещающего в себя широкий 
круг проблем — социальных, духовных (включая вопросы философского пла-
на), собственно культурных. В ту пору, когда привычная форма сюжетной 
картины, посвященной истории или современности, стала восприниматься 
анахронизмом даже иными ее недавними адептами, Обедков взялся за, каза-
лось бы, неподъемную задачу.  

На фоне возвращения к абстрактному искусству, к религиозной тема-
тике (увы, у некоторых авторов не подкрепленной должной глубиной ее 
осмысления и уровнем мастерства) и, наконец, к тотальной иронии постмо-
дернизма Валерий Обедков словно призывает не поддаваться искушению 
сбросить только что завершившуюся эпоху «с корабля современности», раз-
делаться с ней через забвение в чистой беспредметности, решающей исклю-
чительно внутрихудожественные задачи, либо в соц-артовском нигилизме. 
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Напротив, Валерий Иванович всегда ключевое место отводил вопросам па-
мяти, сострадания, участи (как правило, печальной, а подчас и глубоко траге-
дийной) крохотного человека в безбрежном мире. Одним словом, словно 
опровергая название недавнего выставочного проекта признанного на западе 
мэтра советского концептуализма, Валерий Обедков утверждает, что в буду-
щее возьмут (или, по крайне мере, должны взять) всех. Включая тех, кого 
уже нет с нами, и тех, кто уходит вместе с большой эпохой. Это самые близ-
кие художнику люди и жившие рядом с ними в тесном соседстве обитатели 
рязанской деревни, где будущий живописец родился и рос, это наши совре-
менники и те, кто, подобно композитору Олегу Каравайчуку, созидал куль-
турную жизнь нашего города и нашей страны. 

Безусловно, подобно многим адептам постмодерна Валерий Обедков 
охотно пользуется системой кодов и шифров, сочетает «далековатые вещи», 
комбинирует то, что, казалось бы, мало сочетается друг с другом. Но все эти 
зашифрованные соприкосновения-столкновения внешне несочетаемого на 
самом деле имеют прочную основу в памяти, индивидуальной и коллектив-
ной. Она подобно силовому кабелю проходит под нашей жизнью с ее забо-
тами и тревогами, и, выходя на поверхность на переломных, судьбоносных 
этапах нашей жизни или в трагические ее моменты, определяет порядок ве-
щей в том, что мы видим вокруг себя. Здесь каждое впечатление, полученное 
в раннем детстве с его первыми открытиями и свершениями, но, вместе 
с тем, и первыми утратами, кажется, возвращает себе необходимый масштаб. 
Эти наплывы памяти о том, что забывать нельзя, побуждают художника ис-
пользовать прием, знакомый нам по творениям византийских и древнерус-
ских мастеров, нарушавших масштабное соотношение фигур, исходя из 
значимости каждой из них для определенного иконографического сюжета. 
С другой стороны, использование приема «разновеликости» персонажей кар-
тины восходит к поэтике русского фольклора, к творчеству народных масте-
ров, которые в таких несоответствиях и преувеличениях находили особую 
декоративную выразительность. Сам Валерий Обедков признает большое 
значение для формирования его творчества эстетики фольклора. Но все- таки 
он видит в праздничной декоративности творений народных мастеров скры-
тые токи витальной природной энергетики и своеобразной мифопоэтики, ко-
торая пронизывает красочные узорчатые орнаменты. 

В обращении к своей «памяти сердца» художник ищет и связь с памя-
тью поколений, которая хранится людьми, но, увы, и уходит вместе с ними. 
Наверное, поэтому он столь обостренно чувствует непреходящее значение 
индивидуального начала, которое может утверждаться не только в личности 
творца, наделенного даром свыше, но и в любом человеке, который способен 
быть носителем памяти. Это родители, бабушки и дедушки, односельчане, 
которые ощущали и поддерживали прочную связь с большой традицией, 
уходящей своими корнями в глубину столетий. В двадцатом веке страшные 
обрывы этой традиции произошли в начале двадцатого века и — вновь — на 
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его исходе. Притом последний раз этот разрыв с корневыми устоями жизни с 
ее продуманным порядком вещей, со своими ритуалами и обычаями, был 
обусловлен не столько переменами идеологического или общественно-
политического плана, но неким тектоническим сдвигом, за которым прихо-
дит ощущение нарушения самого главного — преемственности традиции.  

Валерий Обедков подобно реставратору склеивает осколки большого 
мира, который столь долго выступал спасительной ойкуменой для своих 
обитателей, а в канун последнего десятилетия ушедшего века под ударами 
новых испытаний в очередной раз безжалостно испытывался на излом, раз-
бивался и рассыпался буквально на глазах. Здесь уместно вернуться к нача-
тому ранее разговору о провозглашавшейся у нас именно тогда, на исходе 
столетия, «смерти картины». Показателен ответ, который художник дал на 
эти часто звучавшие в те годы призывы: «А потом началось время, когда 
бравые марши кончились и под сталинскими дворцами и хрущобами появи-
лись бабульки с нехитрым скарбом на руках. И все смешалось в мире 
нашем, и правые, и левые. И голоса стало не слышно. То, что и сейчас про-
должается. Ломка. Ломка строя, людей, привычек, уклада, в общем, всего, 
всего. Это все происходило и происходит в таком режиме (как тонущая 
лодка), что самые смелые решения тем в искусстве стали детским лепетом 
в сравнении с натурой обвала. Картина стала не нужна. Как бы. Пока». 

На самом деле именно это время становится для Валерия Обедкова 
временем наиболее напряженного осмысления «новых времен», где мас-
штаб происходящего, сама его сюрреалистичность предполагали две «ли-
нии поведения», берущие исток в той концепции картины, которую он 
вполне определил для себя к концу восьмидесятых. Одна из этих линий 
представлена по словам художника такими работами, как «Забор на голу-
бом фоне», «На новой Ладоге», «Рыба-хек», «Все выше, и выше, и вы-
ше…», «Касимовские страдания», «Позови меня в даль светлую…». 
Другая линия связана была с тягой к «золоту живописи», к своего рода па-
рафразам на работы старых мастеров (триптих «Золото Корнелиуса Боса», 
картины «Большой портрет», «Пирующие», «Первый снег»). Эти работы, 
возможно, помогали их автору как-то дополнить и гармонизировать в не-
устойчивом равновесии достаточно болезненную и сложную тему слома 
эпох, и столь же трагедийную в своей основе тему одиночества, добро-
вольного, как в серии «Другая жизнь», или вынужденного. И все чаще ра-
боты художника насыщаются персонажами сказочными, мифическими, 
которые несут в себе некое тайное послание миру и человеку или как буд-
то безучастно созерцают происходящую на их глазах решительную ломку 
«всего и вся». Так же часто используется принцип коллажа, который вос-
ходит в данном случае не к авангарду или к постмодернизму, но в значи-
тельной мере ко все тому же народному искусству, где фрагменты 
реальности сшиваются друг с другом подобно прямоугольникам и ромбам 
огромного лоскутного одеяла. Вместе с тем, в такой коллажности вновь за-
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являет о себе неравнодушие мастера к маленькому человеку и к мотиву 
Памяти, которая продолжает соединять людей в человеческий род даже 
тогда, когда сделать это возможно, скорее, в пространстве художественно-
го образа, нежели в наличной реальности. 

Завершая обзор творчества Валерия Обедкова, хотелось бы обра-
титься к двум ранним его работам, которые во многом предопределили 
специфику его метода. Это картины «На площади Петрограда» (1978) и 
«На Академичке экскурсия» (1984). Здесь в первом случае мы видим ту 
механику площадного театрализованного действа, которая, будучи скры-
той от глаз зрителей, тем не менее, доступна пониманию каждого из зрите-
лей. Игровое начало по-своему проявилось и в другой работе, где 
экскурсия на Академической даче увидена сквозь пустой каркас рамы, за-
крепленной на металлическом основании. Так в каждом из случаев реаль-
ность, сохраняя непреложную значимость, увидена сквозь призму того, что 
можно назвать инструментом, или, вернее, инструментарием искусства, 
театрального или изобразительного. 

Принимая предложенные автором правила игры, мы понимаем, что 
игра эта, и сами ее законы вполне серьезны. Если речь идет о действитель-
но большом серьезном искусстве, мы понимаем, что как раз оно способно 
показать нам то, что длительное время покоилось под спудом повседнев-
ности. Но на самом деле несет в себе колоссальное разрушительное или 
созидающее начало. Может быть, именно поэтому так часто художник 
впускает в свои работы мифических персонажей, действительно существо-
вавших (если можно так сказать) или вымышленных автором. Так более 
ясной становится мысль о том, что многое в мире совершается или гото-
вится помимо нашей воли, но, в конечном счете, затрагивает каждого.  

Впрочем, и здесь важно напомнить, что художник считает для себя 
главным ориентиром природу, натуру, разрыв которой для него будет не менее 
губительным, чем разрыв с памятью, постоянно проникающую в его полотна 
мощными наплывами: «натура настолько самодостаточна, художественно 
убедительна, что я готов быть ее рабом и этим счастлив. Что будет дальше? 
Будет то же — наша жизнь, отвратительная и восхитительная. И наша память. 
Наша Атлантида». Пожалуй, трудно лучше самого мастера определить суть 
его поисков и обретений, рассчитанных на способность зрителя ценить испо-
ведальное в искусстве. Кажется, Валерий Обедков призывает остановиться, 
внимательнее вглядеться не только в картину, но и в то, что мы намеренно или 
неосознанно вытесняем из своего сознания, из своей жизни, а затем видим 
чуть ли не наяву в сновидениях, пугающих силой эмоционального пережива-
ния того, что в них происходит почти наяву. Эта глубина и убедительность 
переживания, столкновения контрастных композиционно-пространственных 
и образных планов подтверждает стремление художника идти непроторен-
ными тропами и утверждать во внешне непривычном и причудливом чело-
веческое и человечное в вечно меняющемся мире. 



25 

Лилия Зеленская* 
 

На первом году обучения в аспирантуре Санкт-Петербургской госу-
дарственной художественно-промышленной академии им. А. Л. Штиглица 
студенты посещают мастерские петербургских художников в рамках дис-
циплины «Основы методики научно-исследовательской работы аспиранта 
и проблемы анализа художественных произведений» под руководством 
Р. А. Бахтиярова. Встречи с современными художниками подразумевают 
открытый диалог с ними, что позволяет как никогда глубоко прочувство-
вать творчество мастеров, а также побывать «за кулисами», стать частью 
удивительной алхимии творческого метода того или иного живописца. 
Представленная статья основана на посещении мастерской Валерия Ива-
новича Обедкова прошедшей осенью. 

В настоящее время в мире, перенасыщенном информацией, идеями, 
знаками и смыслами, зачастую поданными хаотично, и подмененными 
один другим, общество как никогда нуждается в систематизации, упорядо-
чении потребляемой информации. Так, в социальных сетях появляются 
хештеги, а любую научную статью предваряют ключевые слова, key words, 
по самой своей сути — те же хештеги. Так и мир искусства не обошли по-
пытки упорядочения. Его делят на виды, далее дробят на стили и жанры, 
систематизируют в хронологическом порядке или относят к тому или ино-
му стилю, зачастую вынужденно закрывая глаза на детали, выбивающиеся 
из рамок одного направления. И, говоря о современном искусстве, нередко 
приводят в качестве примера произведения, которые едва ли возможно от-
нести к той или иной категории. 

От чего, как правило, отталкивается зритель при составлении своего 
мнения относительно произведения искусства? Находясь в музее, наш 
взгляд неизбежно обратится к табличке с именем автора, датой и названи-
ем произведения. Далее, зачастую на бессознательном уровне, смотрящий 
попытается соотнести изображенное с названием работы, и, того более, 
«подогнать» дату написания к тому или иному периоду в истории искус-
ства. Но что, если этот метод не дает возможности понять произведение, 
или, точнее, хотя бы попытаться разглядеть его суть? 

Ждать от художника того, что он обнажит свой замысел наподобие 
раскрытой книги, чьи страницы хрустнут и (вот удача!) тут же выдадут 
весь синопсис, не стоит по меньшей мере ввиду того, что замысел худож-
ника зачастую сокрыт и для него самого. Суть, плоть произведения искус-
ства всегда чувствуется. И, если она есть, именно она создает воспетую 
философом Вальтером Беньямином ауру. Тем не менее, наивно полагать, 
что шпаргалка прячется в этикетке. Для того, чтобы приблизиться к пони-
манию подобных произведений, необходимо обладать не только интуици-
ей, но и определенным уровнем культуры. И, говоря о творчестве Валерия 
Обедкова, зритель имеет дело с алхимией бессознательного художника, 
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его рефлексией на собственную жизнь и происходящее вокруг, способно-
сти транслировать собственные размышления на холст.  

Автор данной статьи позволил себе не принятое в научном сообществе 
разделение художественного метода на созерцательный и импульсивный. 
Импульсивный представляет собой эмоцию, диктующую форму. К таковым 
можно отнести, к примеру, творчество Джексона Поллока, где линия задана 
порывом кисти, а цветовое решение, возможно, настроением художника в тот 
или иной день. Иными словами, произведение транслирует некое мгновение, 
полное экспрессии — present continious от мира живописи, если угодно. Это 
момент, эмоция, вихрь. Совершенно другое сообщение несет метод созерца-
тельный. Произведения, выполненные в рамках этого метода, подобны спе-
лому плоду, наконец, сорванному с верхней ветки. В нем сокрыты сообщения 
разных отрезков времени: present perfect.  

Метод Обедкова, по мнению автора, безусловно, созерцательный. 
Абстрактная идея вдруг материализуется для художника в пожилой жен-
щине в метро или в смехе ребенка, услышанном из окна мастерской. И как 
только мастер улавливает это воплощение, пусть и фрагментарное, он сра-
зу приступает к построению композиции. «В композиции важно найти 
форму, это даже важнее, чем ее написать. Это просто алхимия какая-
то», — отмечает сам Валерий Обедков. 

Зачастую цвет и фактура для этого художника становятся уже меха-
никой. Как утверждает мастер, «это не так интересно, как поиск композици-
онной формы, иногда даже не хочется дописывать произведение». Эти 
слова Обедкова наглядно показывают, что его произведения — это найден-
ные к замкам мироздания ключи. И, коль скоро ни один из последних не яв-
ляется простым, примитивным, бытовым — его произведения наполнены 
метафорами и аллегориями.  

В картине «Весна» зритель, знакомый с творчеством Кобо Абэ, тут же 
узнает главного героя произведения «Человек-ящик». В романе окружающий 
мир описан как нечто чуждое и враждебное главному герою, нечто, спрятать-
ся от чего возможно, лишь соорудив для себя ящик из гофрированной бумаги 
с маленькими шторками в оконной прорези, чтобы оттуда, из субъективной 
безопасности ящика, смотреть на внешний мир. Однако не стоит восприни-
мать «Весну» как иллюстрацию к роману. С одной стороны, его содержанию 
созвучен композиционный и пластический план произведения: линия гори-
зонта опущена, и цветовое решение неба — светло-серый, перемежающийся 
с цветом морской волны, уподобляет небо морю в надвигающийся шторм. 
Однако поле написано в светло-зеленых тонах с розоватыми вкраплениями, 
и тем самым добавляет пейзажу во многом сюрреалистическую, но, вместе 
с тем, и мажорную интонацию. В то же время нельзя не отметить горизон-
тальное ведение линии неба, «врезающееся» и пересекающееся в ящике. Та-
ким образом, художник транслирует следующую идею: что человек-ящик, 
чьего лица мы не видим, оставляет за собой след пережитой бури и сохра-
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нившейся после нее плодородной почвы. Оставляя позади себя каркас спар-
танской кровати, олицетворяющей самообман, окрашенный мажорными 
красками, и пассивность, преодоленную персонажем, он устремляется впе-
ред. Перед ним простирается пейзаж, выполненный исключительно в мрач-
ных тонах: серо-голубой, синий, черный. Грядущее туманно и, быть может, 
мрачно. Однако в силах человека дать ему ярких красок, пусть даже палит-
рой здесь будет субъективность.  

В картине «Серые начинают», в свою очередь, закодирована повесть 
братьев Стругацких «Трудно быть богом». Футуристичные шахматные фи-
гуры, олицетворяющие сотрудников Института экспериментальной исто-
рии, отличаются четкостью линий, подчеркнутых пастозными мазками. Они 
выполнены в сером цвете, коль скоро являются не видимыми для общества, 
а, следовательно, и для «официальных» шахматных фигур Арканара наблю-
дателями доски его жизни. Доска, в свою очередь, превращена в керамиче-
ское покрытие, что наводит на мысль о вплетении фантастического сюжета 
в полотно реальности. Задний план четко разделен на две части. Мрачный 
темно-синий цвет посередине холста эффектно подчеркивает фигуры на пе-
реднем плане и олицетворяет море перед бурей, и тем самым оттеняет белую 
шахматную фигуру на холсте, напоминающую по своей форме судно. Тре-
вожное грядущее выражено в переливах оттенков неба: светло-синего, лазур-
ного, кораллового.  

Ирреалистичность сюжета произведения транслируется не только в по-
пытке наделить шахматные фигуры человеческим обличьем, но и в цветовом 
решении произведения. 

Безусловно, понятие магического реализма зачастую принято ассо-
циировать с литературным творчеством всемирно известных писателей 
Латинской Америки (Габриэль Гарсия Маркес, Хорхе Луис Борхес, Хулио 
Кортасар). Однако несомненно, что и Валерию Обедкову удалось создать 
свою микровселенную магического реализма в живописном пространстве 
современного Петербурга.  

 
Фёдор Пятых* 

 
Осенью 2022 г. мне довелось побывать в мастерской Валерия Иванови-

ча Обедкова, заметного представителя ленинградской школы. Лейтмотивами 
представленных автором картин стали две большие темы: Память и Покой. 
Память, в ее социальном аспекте, память о прошлом, о тех, кто ушел, о жиз-
ни, которой жили наши бабушки, прабабушки, деды и прадеды. Покой, как 
желаемое и недостижимое состояние человека, художника, живущего на из-
ломе эпох.  

Память о прошлом — это своеобразный информационный код, состо-
ящий из образов, чувств и неясных очертаний, привычек и традиций. Люди, 
несущие в себе этот код, зачастую оказываются единственными хранителя-
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ми информации о временах давно ушедших. И с уходом этих хранителей 
навсегда уйдет и память о том, что они видели и знали, о том, что было жи-
во только в них и для них. Именно такое восприятие памяти транслируется 
в серии картин Валерия Обедкова, посвященной пожилым женщинам, «баб-
кам». Одинокие фигуры, за спинами которых, как багаж, собранный в тече-
ние всей жизни, всплывают сюрреалистические образы, элементы той, 
другой жизни, которую они успели застать. Эти персонажи — хранители, 
последние в своем роде, и запечатление их на полотнах само по себе являет-
ся актом сохранения памяти. Ведь сколько таких хранителей ушло из мира 
в полном одиночестве, забытыми и покинутыми. И память о них, и их соб-
ственный информационный код, потеряны навсегда.  

Тема Покоя в творчестве Валерия Обедкова звучит не так однозначно, 
как может показаться на первый взгляд. Покой здесь не тождественен посто-
янству, и даже наоборот. Остров зыбкой, ненадежной стабильности в бушую-
щем море непостоянства событий — вот, что автор предлагает зрителю. 
Очертания острова угадываются в фигуре художника, скрывающегося под 
зонтом, в облике мистического, ориентального быка, плывущего в океане, 
наполненном батальными сценами разных эпох. Очевиден символизм обра-
зов — укрытие, уход от волнений внешнего мира. Укрытие это хрупкое 
и эфемерное, дающее не более, чем ощущение покоя.  

Картины Валерия Обедкова нельзя назвать производящими сильное 
эмоциональное впечатление. Их особенность, и, на мой взгляд, достоин-
ство, в другом. При общей открытости и резкости исполнения, полотна 
звучат уравновешенно, передавая ощущение спокойствия. Пусть спокой-
ствие это и хрупко, но его не могут перебить ни яркие, почти спектральные 
цвета в палитре, ни резкие и крупные мазки. Обобщенные и простые формы, 
гармоничная во всех отношениях цветовая палитра — вот те части инстру-
ментария художника, которые позволяют ему преподносить зрителю сюрре-
алистический сюжет со сдержанным звучанием, размеренностью и тактом. 
При этом упомянутые полотна нельзя назвать ни однозначно приятными, ни 
уютными. От них веет холодом, и покой в интерпретации художника — это 
скорее глубокая зимняя спячка, нежели тепло домашнего очага. 

Отдельно стоит упомянуть анималистические мотивы в картинах 
В. И. Обедкова. На тех полотнах, которые мне посчастливилось видеть, 
почти не было экзотических животных, довольно часто встречающихся 
в сюрреалистических произведениях. Где-то на стенах мастерской мелькали 
слоны, однако чаще автор изображает домашних животных, в частности, ко-
ров. Другая группа «животных» — мистические существа, напоминающие 
то ли персонажей сказок, то ли скоморохов, переодетых людей. Примеча-
тельно, что две эти группы персонажей не пересекаются и не встречаются 
на картинах одновременно, по крайней мере на тех, что мне довелось уви-
деть. Домашние животные, на мой взгляд, являются подсказкой от автора, 
символом, отсылающим к библейским сюжетам, как Ветхого, так и Нового 
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заветов. На картине из серии «Ковчеги» эти сюжеты смешаны, и можно 
увидеть Святое Семейство, ютящееся вместе с животными из хлева в ковче-
ге, покоящемся на голове женщины (хранительницы памяти). Мистические 
же существа отсылают к языческим сюжетам, празднествам и мистериям, 
при этом такие работы звучат несколько менее сдержанно и словно написаны 
не так вдумчиво, как картины, отсылающие к Библии. Они передают скорее 
энергию и возглас, чем мысль и идею. 

В завершение этого эссе отмечу, что за время, проведенное в мастерской 
В. И. Обедкова, мне удалось ознакомиться лишь с малой частью творческой 
биографии художника. В основном автор представил работы нескольких по-
следних лет, а также середины-конца 1990-х гг. Очевидна концептуальная це-
лостность и взаимосвязь представленных картин. Примечательно, что тема 
Покоя среди водоворота событий одинаково беспокоила автора как почти 
тридцать лет назад, так и в наши дни. Тема Памяти близка не многим людям, 
не достигшим преклонного возраста. Однако для художника память, очевидно, 
выходит за рамки личного восприятия и переплетается с историей в самом 
широком масштабе, будь то история государства или обычной семьи.  

 
*Лилия Зеленская и Фёдор Пятых — аспиранты СПГХПА им. А. Л. Штиглица, 2-й год 
обучения. 
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Ольга Кривдина 
Борис Тычинин 

 
О КНИГЕ «ШАГИ ИСТОРИИ САМОЙ» 

(Санкт-Петербург, 2022 год) 
 

Книги Анатолия Фёдоровича Дмитренко, написанные в соавторстве 
с Русланом Анатолиевичем Бахтияровым, всегда злободневны, талантливы 
и многогранны. Появления их ждешь и знаешь, что получишь ответы на 
актуальные вопросы развития художественной жизни в нашей стране и за-
думаешься вместе с авторами над проблемами закономерности и непред-
сказуемости исторического процесса в культуре и изобразительном искусстве. 
В этот раз в книге рассмотрен исторический жанр в ленинградской и совре-
менной петербургской живописи. 

Название книги «Шаги истории самой» дали поэтические строки 
Ярослава Смелякова. Новое исследование посвящено исторической живо-
писи Ленинграда 1920–80-х годов и современного Петербурга. Авторы 
размышляют о том, «что можно назвать историзмом» и каковы «эмоцио-
нальное и пластическое восприятие истории».  

Обратим особое внимание на глубокую и точную мысль авторов: «уви-
денное по-новому время, или, иначе говоря, многомерное его видение, в чем 
заключается важное достоинство художника, обращающегося к историче-
ской теме». Важная задача книги связана с рассмотрением бытования исто-
рических произведений и с движением исторического жанра во времени, что, 
в свою очередь, неразрывно соединено с понятием историзма. 

Структура книги построена исключительно четко и состоит из «Вве-
дения», четырех глав, «Заключения» и списка литературы. В альбом иллю-
страций включены анализируемые или упоминаемые в тексте картины. 

Авторами избран принцип обращения к параллелям в интерпретации 
революционной темы у художников Ленинграда и Москвы, а также других 
городов и республик многонационального СССР при свободном хроноло-
гическом распределении произведений. А. Ф. Дмитренко и Р. А. Бахтияров 
указали особенности ряда работ, образующих тип эстетической системы, 
выраженной на всех этапах развития советского искусства. «Это использо-
вание сюжета в картине не столько как повествовательного начала, сколь-
ко как способа выявления публицистического характера произведения. Это 
интерес к конкретному герою революции во всей его индивидуальности 
происходящего», — отметили авторы (с. 13). 

«Рассматривая вектор развития исторической картины в ленинградской 
и всей советской живописи 30-х годов, важно подчеркнуть, что с середины 
этого десятилетия вплоть до конца 1950-х символико-романтическая линия 
воплощения революции не получала развития. Между тем, как мы увидим 
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далее, на своем уровне эта тенденция, особенно в ее лирической интонации, 
одной из первых ожила во второй половине прошедшего столетия» (с. 16). 

Глубокое постижение творчества живописцев представлено в анализе 
знаковых произведений. Например, у К. С. Петрова-Водкина «Смерть комис-
сара», созданная в двух вариантах (находятся в ГТГ и ГРМ), представляет 
людей, «уходящих в неизвестность», комиссар «в своих мыслях навсегда 
провожает свой отряд». И «окружающее пространство здесь — как иной мир, 
где за горизонтом разворачивается «земля боев» (по словам Ю. Яновского). 
Это глубинное постижение идеи художника, особенно остро воспринимается 
сейчас, когда идут ожесточенные военные действия на Украине. 

Многие мастера из поколения 1960–1970-х отразили в своей живописи 
присущую их искусству атмосферу напряженных поисков. Книгу отличает 
широта охвата — от мастеров старшего поколения — Ю. М. Непринцева, 
Е. Е. Моисеенко, М. М. Девятова, К. К. Иванова к нашим современникам 
и совсем молодым художникам, недавно защитившим дипломные работы. 
А. Л. Дмитренко (однофамилец автора книги) за диплом — картину «Побе-
да», который он защищал в 2013 году в Институте живописи, скульптуры 
и архитектуры им. И. Е. Репина, был удостоен Благодарности Российской 
академии художеств и Диплома I степени Международного конкурса изобра-
зительного творчества «Символ (образ) мира в XXI веке». Авторы книги объ-
ективно называют эту картину, созданной в лирико-романтическом плане. 

Единство взглядов авторов отражено в книге в отборе имен худож-
ников, их произведений и в оценках. 

Подготовка отзыва о книге была прервана смертью Анатолия Фёдо-
ровича Дмитренко. Крупнейший искусствовед — исследователь живописи 
XX века, современник и друг известных живописцев, о которых им напи-
сано много статей, сделано телерепортажей, проведено занятий со студен-
тами, прочитано лекций. 
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Анатолий Дмитренко 
 

МОИ ВОСПОМИНАНИЯ ОБ ОЛЕГЕ АРКАДЬЕВИЧЕ ЕРЕМЕЕВЕ  
К ЮБИЛЕЮ ХУДОЖНИКА (1922–2016) 

 
Олег Аркадьевич Еремеев — характерный пример человека своего 

времени. Участник войны, фронтовик, человек статный, стройный, может 
быть, несколько суховатый, знаком многим, прежде всего, тем, кто окон-
чил институт живописи им. И. Е. Репина, и это было одним из самых дол-
гих ректорств. В год его юбилея хотелось бы добавить несколько своих 
штрихов к тому восприятию его личности, которое сложилось у его друзей 
и коллег, у тех, кому посчастливилось общаться с ним и учиться у него. 

Вспоминаю, что, когда я бывал у него дома в ясные летние дни, прон-
зительно яркий свет пробивался через большое окно его комнаты, и сам наш 
разговор получал какой-то солнечный характер. Сама фигура Олега Аркадь-
евича сразу привлекала внимание, а определенная суховатость и сдержан-
ность движений пробуждала уважение к собеседнику. У него была очень 
важная и ответственная, протокольная служба, и он не позволял себе каких-
либо вольностей в общении с другими. Мне не раз приходилось писать об 
Олеге Аркадьевиче в различных вариантах — от предисловий к каталогам 
до характеристики его литературных работ, ведь дар литератора ему также 
не был чужд. И мне всегда казалось, что сам строй его работ с ясной кон-
структивной кладкой красочной массы (узнаваемый различимый живопис-
ный почерк «мастера»!) был созвучен его характеру, точнее, особому складу 
его личности. 

Любопытно, что Олег Аркадьевич, который общавшимся с ним лю-
дям мог казаться суровым и жестким, что, опять же, объяснялось и его во-
енной биографией, постоянно писал очень красивые цветы. Может быть, 
эти букеты были своего рода посвящением его супруге. Олег Аркадьевич 
часто вспоминал, как он с нею познакомился и влюбился, при том, что у них 
с женой были разные характеры… И наши коллеги, работавшие в Академии 
художеств, помнят его как человека редкой требовательности, который, не-
взирая на болезни и травмы, продолжал создавать прекрасные полотна и по-
стоянно что-то мастерил сам и даже спрашивал у меня совета, как лучше 
сделать ту или иную вещь для личного пользования. А трудился он до конца 
своих дней… 

Олег Аркадьевич тщательно вникал во все детали деятельности вуза, со-
храняя доброжелательное отношение ко всем сторонам его работы. Особенно 
важна была его работа в монументальной мастерской вместе с Андреем Ан-
дреевичем Мыльниковым — и она напоминала некое священнодействие. 
Таким он запомнился людям, как человек и боец, прошедший войну. И эти 
качества отразились в картине «Победители» (2012), посвященной тому тор-
жественному дню 24 июня 1945 года, когда в Москве проходил легендарный 
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Парад Победы. Георгий Константинович Жуков проезжает на белом коне 
перед строем воинов-победителей, бросивших знамена поверженного вра-
га к подножию Мавзолея. В композицию автор вводит символический об-
раз — портрет-панно Верховного Главнокомандующего как сущностную 
примету эпохи, словно увиденную сквозь дымку времени. 

Светлая память замечательному мастеру, талантливому, вдохновен-
ному, утверждавшему своим творчеством искусство и память!  
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Анатолий Дмитренко 
 

БОРИС СЕРГЕЕВИЧ УГАРОВ (1922–1991). 
К 100-ЛЕТИЮ СО ДНЯ РОЖДЕНИЯ ХУДОЖНИКА 

 
Талант мужественный и лирический... Таким воплощался он в живо-

писи человеческий и творческий дар народного художника СССР, акаде-
мика Бориса Сергеевича Угарова, таким он предстал на персональной 
выставке мастера, открывшейся в залах Научно-исследовательского музея 
Академии художеств в начале 2022 года. Борис Сергеевич сочетал в своем 
искусстве традиции русского реализма и достижения мировой художе-
ственной культуры, которым был верен до конца. Валентин Серов, Кон-
стантин Коровин, Сергей Иванов, Сергей Герасимов были чрезвычайно 
близкими ему. К какому бы жанру ни обращался Угаров: исторической 
картине, портрету, пейзажу, он представал мастером, у которого глубоки-
ми образами становились и человеческая драма, и природа во многих ее 
состояниях, и человеческие характеры в своих сокровенных проявлениях.  

Судьба юного ленинградца, сына рабочего, получившего первые ху-
дожественные навыки в студии Дома ученых у пейзажиста-романтика Ар-
кадия Рылова и Михаила Платунова, пересеклась с войной. У добровольца 
Угарова, артиллериста, она чем-то напомнила произошедшее с Алешей 
Скворцовым, героем выдающегося фильма «Баллада о солдате», подбив-
шим свой первый вражеский танк. Об этом с особой силой вспоминаешь 
в 60-й год Великой Победы. Невозможно забыть полотна художника, в ко-
торых человек предстает в своем трагическом и героическом величии. 
Прежде всего, это «Ленинградка. В сорок первом», картина, быть может, 
впервые открывшая многим Угарова, глубину человечности мастера, его 
проникновение в события, человеческий характер. Он бывал в осажденном 
городе, сражаясь в составе Ленинградского и Волховского фронтов. В сво-
ем полотне сквозь грозный лик войны и страданий автор смог рассмотреть 
и утвердить красоту образа человека как один из примеров высокой нрав-
ственной силы. «Я видел ее, добрую, терпеливую, суровую, красивую 
женщину-мать, воина. Мне хотелось выбрать наиболее характерный для 
нашего города типаж женщины. Героиня моя — ленинградка, может быть, 
она врач, педагог, музыкант, но сейчас она боец, труженик». 

Автор считал: «каждое событие имеет свою изобразительность». Та-
ков смысловой, святой в своей значимости образ молодой матери — цен-
тральный среди смятения, народной беды. В картине «Июнь 1941 года» 
(1975) в сложно разработанной гамме холста, место, где изображена жен-
щина с младенцем, словно излучает золотисто-охристое свечение. Это 
вновь подтверждает главное — надо защитить человека, свет и тепло ма-
теринства. Сколь скорбна выразительная фигура женщины у деревенской 



35 

околицы, провожающая уходящих бойцов; как будоражит ракурс, щемяще 
звучит темный силуэт на белом снегу («Мать. 1941»)... 

Но Угаров не был бы собой, не найди он в той трагической поре лири-
ческий просвет, переданный им в поэтичном полотне «Весна на Волховском 
фронте» (1978) с нежным чувством молодых людей, созвучным краскам при-
роды и, кажется, пробуждающейся надежде. Исторически и человечески 
достоверно, просто и эпично, с философской значительностью утверждает 
живописец эту надежду в деяниях людей, в трудную пору перехода к миру 
после военного лихолетья («Возрождение», 1980). И в этой картине пей-
заж — сама земля, порушенные строения, ждущие добрых рук, вместе с об-
разами людей становятся своего рода символом. Причем пейзажи как часть 
картины и собственно пейзажи всегда узнаваемы по тонкости нюансирован-
ной живописной мелодии, верно обозначающей место действия, край, а глав-
ное, неповторимое состояние природы. Мы не ошибемся в колористической 
определенности письма мастера, запечатлевшего прекрасные зимки, тающие 
в теплом мареве вечера, памятные места в Святогорье, серебристую палитру 
Венеции, сгущенные, плавленые тона произведений об Испании.  

Как верно сказано, по существу, видным ученым В. А. Леняшиным 
об Угарове: «Он настоящий живописец, и потому не боится брать мотивы, 
к которым уже обращались многие художники... он пишет зимы и весны, 
раннее утро и сумерки, ночное, амбары, сарайчики, лошадей, пишет то, что 
до него писали сотни раз. Он пишет сто первый — и так, как никто дру-
гой». Такую самобытность определяет неповторимая колористичность, вы-
зывающая целую гамму чувств: здесь и живописные новеллы, и образы, 
подобные народным песням, и почти былинные сказания (даже в неболь-
ших псковских видах с белокаменными храмами). Его пейзажи буквально 
наполнены поэзией, словно предуготованы для появления в них образа ве-
ликого русского творца.  

Чувство родной земли во многом определило историзм мироощуще-
ния Угарова. Этим обстоятельством также обусловлены произведения 
о Пушкине. Художник считал, что «Пушкин лучше всех нарисовал себя 
сам. Но каждому хочется найти своего Пушкина». У художника он появля-
ется то порывисто устремленным, под стать свежему ветру, пронизываю-
щему светлую даль над Невой, срывающему пенные гребни с ее тяжелых 
вод, то предстает в единстве с таинственной прозрачностью белой ночи, то 
оказывается в гармоничном согласии с шелестящей листвой в уединенном 
уголке Тригорского. Конечно, согласие с природой естественно для музы 
поэта, оттого столь важен пейзаж в работах о Пушкине, но важно и то, как 
автор ищет и находит облик поэта. Памятуя о справедливости слов худож-
ника относительно наибольшего сходства в изображениях самого Пушки-
на, и Угаров создает такой образ, каким он мог бы быть в тот или иной 
период и в определенном состоянии. При всех сходных чертах это более 
всего образ-представление самого автора.  
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Конечно, в портретах своих современников (а Борис Сергеевич писал 
преимущественно свою семью, близких людей) портретное сходство вели-
ко, но еще больше возрастает роль передачи внутреннего мира родных лю-
дей. Таковы портреты жены, дочери, сына, внучек, композитора Андрея 
Петрова... Все они абсолютно естественны. Они такие, какие есть, какими 
их знает и любит автор; им не надо кем-то казаться, они в подлинной своей 
благородной сути. И создатель портретов — абсолютно искренний и про-
никновенный человек. Портреты глубоко индивидуальны, совершенно их 
живописное решение, эстетическое утверждает в них этическое. Живо-
пись, как и облик человека, глубоко содержательна и эмоциональна. Как 
взволнованно, исповедально обращается в строках своей рукописи воспо-
минаний Марочка, Марианна Олеговна Угарова, жена, друг мастера, его 
добрый гений, прекрасный, удивительно деликатный человек, талантли-
вый искусствовед, олицетворение дома Угаровых: «А портреты твои все 
больше становятся похожи на оригиналы, хотя кое-кто подрастает, а кое-
кто стареет. Эту особенность замечала тоже не я одна, вероятно, это опять-
таки происходит оттого, что ты умел схватить главное». Борис Сергеевич 
умел видеть главное во всем, поддерживая и утверждая своей интелли-
гентностью, знанием, добротой своих воспитанников, пробуждая в них 
лучшее; умел увлечь творческой идеей, авторитетом личности, будучи 
председателем ЛОСХ, ректором Института живописи, скульптуры и архи-
тектуры им. И. Е. Репина, президентом Академии художеств СССР.  

Среди учителей Угарова в Институте были И. Э. Грабарь, В. М. Ореш-
ников, А. А. Мыльников. Виктору Михайловичу Орешникову принадлежат 
дружеские, уважительные слова о бывшем воспитаннике, ставшем выдаю-
щимся мастером: «Его глубокая человечность сродни его творческой взыска-
тельности. Все эти стороны удивительно тесно и плодотворно переплетаются 
в личности художника, в его постоянном творческом напряжении, в богат-
стве замыслов, в большой активности его творчества, когда картина следует 
за другой без промедления. Думаю, на своем месте каждый любил бы худож-
ника Бориса Угарова». 
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Анатолий Дмитренко 
Руслан Бахтияров 

 
ПОДНИМАЮЩИЙ ЗНАМЯ 

 
Выдающийся мастер советской живописи Гелий Михайлович Коржев-

Чувелев (1925–2012) — творец и человек, неустанно искавший в событиях 
прошлого и современности правду, которая соответствовала исторической 
и художественной истине. В своих полотнах он неизменно показывал дерзно-
венную мощь тех, кто смог преодолеть непреодолимое. Диапазон его сюжетов 
и мощь решения его картин заключают в себе огромную художественную си-
лу. Ею обладал триптих, центром которого стала картина «Поднимающий 
знамя», и окружающие ее работы, где бывший красноармеец лепит скульптуру 
Гомера и где, прижавшись друг к другу, бойцы поют «Интернационал»… Сам 
этот триптих звучит как оратория, как симфония мощи революционного по-
рыва, революционного духа без трескотни и ненужных подробностей.  

Сам Гелий Коржев не был на фронте, но он по своему характеру совет-
ского человека и патриота не мог оставаться в стороне от военных событий, 
которые становились на его глазах великой и трагичной Историей. Ей он по-
святил целую серию своих полотен. В 1954 г., после окончания Московского 
художественного института им. В. И. Сурикова он пишет картину «В дни 
войны» и делает это так, что у зрителя создается ощущение причастности ху-
дожника к этим событиям. Это подчеркивает и накинутая на плечи шинель, 
и великолепный плакат Тоидзе на стене комнаты-мастерской, и заклеенные 
крест-накрест окна. Все эти детали как нельзя лучше отвечают воссозданной 
в картине атмосфере первых месяцев войны, способствуя жизненно убеди-
тельному раскрытию темы.  

В серии «Опаленные огнем войны», над которой Коржев трудился 
в течение семи лет, особое место занимает картина «Проводы» (1967). Здесь 
запечатлена знаменитая сцена прощания, где боец, уходящий на фронт, 
и прижавшаяся к нему девушка создают встречное движение. Этот мо-
мент потрясает... На фоне больших фигур мы видим дом, в отблесках окон 
которого, очевидно, происходят такие же прощания. Без лишних деталей он 
показывает, что в каждом доме именно так проходили проводы на фронт, на 
защиту Отчизны. А в выполненной через два десятилетия картине «Облака 
1945 года» перед нами момент, когда война завершилась, но ее след, ее эхо 
остались. Два человека смотрят вдаль, и их мечты и желания устремлены 
к облакам. И эта устремленность, соприкосновение с тем огромным, что 
живет в окружающем мире, отмечает всю предшествовавшую ей серию 
«Опаленные огнем войны». 

Это, прежде всего, картина «Старые раны». Могучие руки фронтови-
ка, развернутое по вертикали пространство дает впечатление огненной 
вспышки, словно дело происходит не в комнате, а на фронте… В памяти 
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героя, в огненно-красном колорите различимы сполохи пламени — кажет-
ся, они возникают в сознании того, кто выстоял и победил. Эта картина 
утверждает человека. Мотив памяти о войне, о ее тревожном эхе возникает 
в другой работе Коржева: «Влюбленные». Это одна из самых пронзитель-
ных картин. Внешне она очень проста. Рядом с мужчиной и женщиной — 
мотоцикл и песчаный берег реки. Здесь не просто факт встречи двух лю-
дей, но память о том, что было в дни войны, когда он ушел на фронт, а она 
его ждала. И эта встреча вызывает ощущение пронзительного чувства. Со-
здать такую картину мог только мастер, обладавший огромной душой. Ге-
лий Коржев проник в существо человеческого бытия. На сюжете одной 
такой картины можно создать целый фильм.  

И содержание более поздней картины «Беседа» (1980) сейчас также, 
увы, подвергается всяческим искажениям: в центре картины якобы запечат-
лен благоговейный старец рядом с чуждым ему вождем. Но они сами не зна-
ют и не понимают ни историю, ни искусство. У Коржева мы видим сюжет не 
разделения, а единства вождя с теми ходоками, которые приходили к мона-
стырю. И сам Ленин прислушивался к ним, пытаясь понять возможную судь-
бу России. Такое отношение к истории и к современности, к человеку было 
присуще и самому Коржеву. Он не отходил от забот человеческих, но помо-
гал их решать и самим творчеством, и своими действиями. 

Другим, революционным событиям посвящен триптих «Коммунисты», 
центральная часть которого и дала название статье. Автор проводит нас по 
основным этапам идеи, объединившей его героев — драматической завязке 
в полотне «Поднимающий знамя», где само композиционное решение вы-
зывает в памяти прославленный «Булыжник» Ивана Шадра, кульминацию 
в «Интернационале» и своеобразный итог в картине «Гомер». Здесь пред-
ставлен человек в кожанке — прошедший фронт красноармеец, очевидно, 
обладающий художественным талантом. Победитель белых, он теперь стоит 
у скульптурного станка, а бюст Гомера помещен на обычном стульчике. 
И в этом сочетании человека с обожженным солнцем лицом и с сильными 
руками с образом создателя «Илиады» и «Одиссеи», и в прикосновении 
пальцев бойца к свинцово-серой глине ощутимо творческое напряжение — 
но его усилие едино с озаренным внутренним светом ликом Гомера… И ря-
дом мы видим, какой ценой далась победа в Гражданской войне. Картина 
«Интернационал» перекликается со стихами Р. Рождественского, со строка-
ми, словно озаренными звучанием призывного гимна, который объединял 
людей, борющихся за победу справедливого строя. Трубач, стоящий во весь 
рост, написан так, будто мы слышим звук исполняемого произведения, где 
и пропыленные обмотки на ногах, и фуражка — это реальный образ бойца. 
У Коржева очень точно работает фрагмент. Красноармеец бросил винтовку 
и взял в руки трубу, чтобы призвать к борьбе, к сражению, к победе!  

В конце своей жизни Коржев обратился к образу Христа и создал его 
не в мощных громыхающих тонах, но в более сдержанных, где аккорд кра-
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сок — словно поток света, каким он предстает верующему, где огонь и связан-
ный обозначением с любви к Богу. Сам формат протяженного по горизонтали 
холста и серый фон являются действенным выразительным приемом. Жен-
щина, склонившаяся над мертвым Христом, и Его лицо даны определенным 
острым ракурсом, что создает резкий контраст, который вызывает чувство 
сопереживания. 

В годы создания триптиха «Коммунисты», и позже, в середине 60-х, 
у Коржева появляется картина «Обреченная», где на фоне черного занаве-
са — женщина с синеватым телом и рядом с нею врач. Это соприкосновение 
планов показывает, что между обреченной и смертью находится человек, по-
хожий на самого Коржева. Именно таким он со своими чувствами и желани-
ем помочь другому предстает перед нами… И в это же время появляется еще 
одна, также, на первый взгляд, сугубо жанровая работа, в которой взят не ис-
торически действенный, а повседневный сюжет. Художник прямо на асфальте 
рисует сидящую девушку, погруженную в свои размышления. Она прижалась 
к дереву, за которым мы видим фигуры других людей, не замечающих ее 
и мужчину. Сама аскетичная гамма ее платья и черных волос контрастирует со 
словно светящейся фигурой художника, который наполнен ощущением твор-
ческого созидания. И этот контраст светлого и темного сам по себе заряжен 
энергией. Сюжет спокоен, а краски говорят… 

Коржев и в постсоветское время обращался к событиям революции 
и показывал прошлое таким, как есть, без конъюнктуры и какого-либо ко-
щунства. Он подчеркивает произошедшее, не выказывая восторгов, но и не 
опорочивая историю своего народа и его исторического выбора. Ясному мощ-
ному и сильному воздействию работ Гелия Коржева способствует чеканная 
композиция, кажется, высеченная из мощных пастозных мазков, словно 
разряженная точно определенным пространством. Она звучная и мощная, как 
человеческая жизнь, проведенная через горнило испытаний, но не сгорев-
шая. И в этой мощи человеческого духа и человеческого действия у масте-
ра, который являлся патриотом своей родины, есть своя сила, заявить 
о которой было так важно во время, в которое принято было называть Ро-
дину «этой страной», и всячески разносить прошлое. 

Сопричастность судьбе каждого человека, его «трудам и дням» Кор-
жев сохранял и неизменно утверждал, когда на смену неизбывному для 
русской культуры завету «чужого горя не бывает» приходит расхожая фра-
за «это ваши проблемы». Словно в ответ на это модное поветрие у Корже-
ва возникает картина «Встань, Иван!» (1997). Автор словно призывает своего 
героя вернуться к созидательному труду. Само название «Встань, Иван!» — 
не укор, а именно призыв, обращенный, в том числе, к современникам ху-
дожника, не нашедшим себе места в реальности 90-х. Недокуренная сигарета 
в руке Ивана веско подтверждает, что человек выдохся на сверхсложной ра-
боте. И расположение фигуры по активной диагонали только усиливает это 
ощущение. Эта картина находит своеобразную параллель в отдельных по-
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лотнах 80-х годов, где персонажами выступают великие писатели и их ге-
рои. Момент физического усилия, когда в процессе тяжелейшей каторжной 
работы наступает трагическое, но вместе с тем спасительное прозрение и ду-
ховное очищение, возникает как лейтмотив в «Достоевском на каторге». Бу-
дучи рыцарем в искусстве, Коржев не мог не обратиться к образу Дон Кихота. 
На его картине герой Сервантеса — не грозный, он такой, каким его создал ве-
ликий писатель, а вместе с ним — трогательно прижавшийся к нему Санчо 
Панса, будто оттеняющий порыв и дерзновение Рыцаря Печального Образа. 
Картина наполнена движением, хотя внешне она и выглядит статичной. 

Коржев и в постсоветское время обращался к былому и показывал его 
таким, как есть, без конъюнктуры. Он подчеркивает произошедшее, не выка-
зывая восторгов, но и не опорочивая историю — историю собственного 
народа и его собственную историю. Ясному мощному и сильному воздей-
ствию работ Гелия Михайловича Коржева способствует чеканная компози-
ция, словно высеченная из мощных пастозных мазков словно разряженная 
точно определенным пространством. Она звучная и мощная, как человече-
ская жизнь, проведенная через горнило испытаний, но не сгоревшая. И эта 
мощь человеческого духа и человеческого действия у мастера, который яв-
лялся патриотом своей родины, есть своя сила во время, которое принято 
называть родину «этой страной», и увлеченно разносить прошлое. 

Гелий Михайлович был великолепным знатоком искусства и утвер-
ждал его достоинство своим творчеством и словом. В произведениях и по-
ступках Коржева всегда ощущалась выраженная или сдержанная сила 
чувства. Помнится, майским днем в Союзе художников в Москве 12 мая 
1972 года проходило заседание руководителей творческих союзов России. 
Оно шло активно и шумно, со спорами. Заседания вел Гелий Михайло-
вич — красивый и статный, как Господь Бог, как всегда, непреклонный. За 
окном зала виделось, как ветер колышет ветви зеленых весенних деревьев. 
Все было красиво и радостно. Вдруг через зал прошел человек с опущен-
ной головой и подал ему записку. Лицо Коржева мгновенно преобрази-
лось. На нем выразилось огромное переживание. Он прошел через весь зал 
и вернулся. Но на трибуне был уже другой человек, потрясенный написан-
ным: «В Прислонихе скончался Пластов». И затем, когда Коржев руково-
дил Съездом художников, он со страстной силой раскрывал великое 
искусство русского гения, утверждавшего человека на родной земле. Гелий 
Михайлович был не только великим художником, но и великим сопережи-
вателем жизни и искусства.  

Завершая нашу статью, остановимся на автопортрете Коржева. Ху-
дожник с горделивой статью, высоким лбом и одухотворенным лицом уди-
вительно созвучен образам старых мастеров. И мы верим в то, что Гелий 
Михайлович был именно таким. Здесь ощутима твердая решимость и настой-
чивость в достижении цели. Ведь он был председателем Союза художников, 
поддерживающим искусство своим творчеством и принципами руководства. 
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Он выступал и как кумир, и как лидер. Этот мастер сам был целой эпохой. Не 
занимаясь мелкими спорами о том, кто главнее, он творил — и эта история че-
ловека, продолжавшего созидать не только искусство, но и историю жизни 
страны, историю соприкосновения человека с огромным миром. В этом важ-
нейший нравственный завет искусства Гелия Михайловича Коржева. 
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Андрей Дьяченко 
 

ОТ ТРЕТЬЕГО ИЗМЕРЕНИЯ К ЧЕТВЕРТОМУ 
К 60-летию со дня смерти живописца Д. Н. Какабадзе 

 
Годовщина смерти выдающегося художника Давида Какабадзе 

(1889–1952–2022) дает обильную почву для размышлений. Вот и мы в рамках 
данного очерка поразмышляем о трехмерности в искусстве.  

Давид Несторович Какабадзе по праву считается крупнейшим грузин-
ским авангардистом ХХ века. Он автор замечательных портретов своих 
современников и экспрессивных пейзажных работ. С 1910 по 1915 год та-
лантливый грузин учился в Петербурге, в мастерской известного художника 
Л. Е. Дмитриева-Кавказского. В 1914 году он примкнул к авангардистам и вы-
ставлялся вместе с членами известной группировки «Союз молодежи».  

Мы привыкли, что произведения живописи и графики предельно плос-
кие. Но художники почему-то всегда мечтали уйти от плоскости в многомер-
ность, создать шероховатую фактуру. Зачем они это делали? 

Под влиянием теорий английского математика Джеффа Хинтона воз-
никло предположение, что художники невольно отразили не только третье из-
мерение, но и… четвертое, только его еще предстоит распознать, выявить 
в сложной материальной ткани произведений живописи и графики. 

В классической живописи мы часто видим гладкую поверхность кар-
тин. Но художники не останавливались на этом и стремились создать впе-
чатление шероховатости. Для этого они размазывали краску черенком 
кисти, лопаточками и даже пальцами. Такую живопись по праву назвали 
пастозной. Зачинателем этой манеры принято считать Рубенса, полотна 
которого издали всегда кажутся идеально гладкими. При ближайшем рас-
смотрении зритель видит многослойность и трехмерность красочного слоя. 

Великий Ван Гог (1853–1890) часто наносил краску пальцами, наслаи-
вал пласты материала один на другой с помощью мастихина (ножа для па-
литры). В этом проявлялась его особая страстность. Но не только эмоции 
руководили художниками, когда они накладывали краску плотными слоями. 
Им хотелось преодолеть двухмерность изобразительного пространства, вый-
ти за пределы плоскости. И — будем честны! — часто им это удавалось.  

Эпоха импрессионизма и постимпрессионизма была периодом подлин-
ного торжества пастозности. Самые злые критики говорили, что картины им-
прессионистов — это поскребки с палитры, брошенные на грязный холст. 
А зрители удивлялись, зачем нужно наносить на холст столько краски. Обы-
ватели считали, что это лишний расход материала и предлагали художникам 
быть экономнее — посетители музеев, мол, и так, без нагромождения слоев 
краски поймут смысл картины.  

Высшим пилотажем пастозности стало направление, которое называ-
лось тубизм (от слова тюбик краски). Оно предусматривало право художни-



43 

ка выдавливать краску на холст прямо из тюбиков и размазывать ее концом 
тюбика. Но чаще всего использовался мастихин. Уже в ХХ веке возникло 
понятие «мастихинная живопись». Чувствовалось, что многим живописцам 
нравилось размазывать краску ножом. Эта техника популярна и сегодня. 

Члены основанной в 1904 году французской группировки «Дикие» 
(или фовисты) накладывали краску такими толстыми слоями и топорщащи-
мися объемными рельефами, что зрители порой пугались. Знаменитый Жорж 
Руо довел пастозность до максимума, создавая на холсте целые горки из кра-
сочной массы. Отсюда был всего один шаг до трехмерной живописи.  

В юности Руо реставрировал средневековые витражи, и чувство шеро-
ховатости фактуры было у него прямо-таки в крови. Он перенес ощущения от 
прикосновения к витражному стеклу в живопись и создал уникальный стиль. 
Руо никогда не размещал холст на мольберте, а клал его на стол: так он лучше 
ощущал фактуру. В зрелые годы он вернулся к витражам уже как их создатель, 
и здесь его тяга к шероховатой поверхности нашла полное отражение. 

Пабло Пикассо (1881–1973) и Жорж Брак (1882–1963) нарушили ве-
ковую традицию плоской живописной фактуры. Они пошли дальше Ван 
Гога. Их не устраивала не только шероховатая поверхность, но и предель-
но пастозная, изобилующая выпуклостями фактура. Они начинали с тра-
диционной живописи, но хотели идти дальше и придать произведению 
живописи трехмерность. Так на картинах появились посторонние предме-
ты: пробки от бутылочек с лекарствами, мятые счета из кафе, вдавленные 
в слой масляной краски, обрывки газет. Рождалось новое для мировой 
культуры искусство коллажа. В ход шли самые разные предметы, которые 
предназначались к выбрасыванию в мусорную корзину.  

И многим любителям искусства это понравилось! Идея помятости и не-
аккуратности была призвана напомнить зрителю, что вся жизнь обрывочна, 
неорганизованна и состоит из случайных фрагментов. Новаторские компози-
ции Пикассо и Брака были шероховатыми как сама жизнь и давали пищу для 
ума философам. 

Сегодня эти произведения стоят баснословных денег, они в центре 
внимания на крупных аукционах. К сожалению, эти произведения трудно ре-
ставрировать из-за присутствия в них обрывков газет (газетная бумага быст-
ро желтеет и становится хрупкой), но сегодня владельцы этих раритетов не 
жалеют денег на реставрацию. А ведь мелочи, из которых составлена шеро-
ховатая поверхность, предназначались к выбросу в мусорное ведро! 

У каждого художника в мастерской находились такие мелкие предме-
ты как канцелярские скрепки и крышечки от тюбиков с красками, и мода на 
объемные композиции охватила Париж. Издали трехмерные объекты не бы-
ли видны зрителям, и все же именно они производили впечатление объема.  

Эти произведения привлекли внимание Давида Какабадзе. Работая 
в Париже, молодой художник проникся идеями Пикассо и Брака, и ему захо-
телось придать картинам трехмерность. Он не только крепил к холстам метал-
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лические и деревянные детали, но и подвешивал к картинам разные мелкие 
предметы на бечевках и цепочках (так называемый дэнглинг). Возникла живо-
пись с подвесками, а такого в мировом искусстве еще не было. 

После многих лет работы в Париже Какабадзе вернулся в свою род-
ную Грузию. Он по праву считал свои эксперименты новым словом и думал 
удивить земляков. Но у художника нашлись противники как в Тбилиси, так 
и в Москве. Его осудили как экспериментатора, чье творчество несовмести-
мо с социалистическим реализмом. Более того, Какабадзе стали упоминать 
в газетных статьях о придворных художниках-сталинистах как отрицатель-
ный пример отщепенца и ренегата. Запальчивые журналисты риторически 
спрашивали у воображаемого советского читателя, нужны ли ему кусочки 
дерева, прибитые к холсту.  

Художник избежал репрессий (ему даже разрешили учить студентов), 
но в течение долгих лет не был признан. Он стойко переносил критику, однако 
прожил всего 62 года. Художнику-новатору пришлось оставить эксперименты 
и уйти в театрально-декорационное искусство. Сегодня Д. Какабадзе по праву 
считается классиком грузинского искусства и грузинским авангардистом но-
мер один. Его оригинальный талант признан и за пределами Грузии.   

Невольно вспоминается талантливый итальянец Коррадо Кальи 
(1910–1976). Он мог бы получить патент на использование шероховатой 
фактуры, так как очень удачно выразил идею трехмерности в сфере плакат-
ного искусства и книжного оформления. Кальи добился больших успехов 
как живописец-реалист, но в годы правления Муссолини бежал из своей 
родной Италии, так как его преследовали за еврейское происхождение. Он 
спасся от фашистов и, работая в США, создал несколько новаторских худо-
жественных направлений.  

В 1960-е годы художник прославился еще и тем, что создал ряд компо-
зиций, имевших в основе… мятую бумагу. Он располагал вмятины и шеро-
ховатости на цветной бумаге таким образом, что из них складывался особый 
ритм. Вмятины располагались в живописном беспорядке, но при этом со-
хранялась иллюзия, что все шероховатости случайны.  

Интересно, что этот прием полюбился советским художникам. С нача-
ла 1960-х годов орнаменты из мятой бумаги украсили театральные афиши 
и даже обложки книг советских писателей. Афиши при типографском вос-
произведении были абсолютно плоскими, но прохожим они издали казались 
объемными. И это был еще один смелый шаг к многомерности.  

Когда художник Илья Глазунов (1930–2017) прибил к холсту насто-
ящий русский кокошник, это было подлинной сенсацией. Зрители живо 
обменивались впечатлениями и дружно признавали, что такого никогда не 
было в отечественном искусстве. Хотя в мировой живописи это уже не бы-
ло новым словом, в СССР новаторство Глазунова считалось уникальным. 
В своей работе «Легенда о царевиче Дмитрии» (1905) художник использо-
вал шелковую материю, чтобы показать перерезанное горло. Любители ис-
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кусства спорили об этих произведениях до хрипоты. Казалось, что холсты, 
равномерно покрытые краской, уходили в прошлое, и теперь все картины 
будут трехмерными… Но традиционный подход не умер. Кокошник на 
холсте остался уникальным явлением в истории советского искусства.  

Идея размещать на холсте трехмерные объекты не получила широ-
кого распространения в России. Лишь небольшая группа художников-
авангардистов экспериментирует сегодня в области использования объек-
тов, которые крепятся на холсте. Хотя многие зарубежные живописцы, 
например, американские художники Веттор Пизани (1934–2011) и Вито 
Аккончи (1940–2017), вообще игнорируют холст, создавая инсталляции — 
композиции из предметов обихода. Мало кто так страстно стремился к трех-
мерности в живописи как эти два авангардиста.  

Оба художника любили металлические детали, и иногда их картины 
похожи на кучки металлолома. Но среди этих произведений встречаются 
очень талантливые и выразительные вещи, приглашающие зрителей ощу-
тить многомерность нашего существования…  

В 1960-е XX века возникла песочная анимация: сэнд энимейшен. Та-
лантливые художники создавали объемные композиции из песка, невольно 
выводя этот вид искусства на пограничье между живописью и скульптурой.  

Песочные композиции родились в рамках мультипликационного ки-
но. На прозрачной поверхности с подсветкой снизу художник располагает 
слои песка разной толщины, которые складываются в изображение. Объ-
емный эффект возникал на глазах у зрителя, и это производило очень 
сильное впечатление. Зрителям нравилось, что им словно доверяют секре-
ты творчества, ведь все приемы работы песочного аниматора визуализиро-
ваны, да еще в самом широком формате!  

Уже в двадцать первом столетии в русском языке появилось слово 
«пескограф». Художники-пескографы пользуются большой популярностью. 
Сеансы пескографии способны собирать большие аудитории, так как изоб-
ражение можно транслировать на большой экран. И это кажется настоящим 
чудом. Но кинокадры из песочных мультфильмов не предназначены для 
украшения жилищ, а сохранить песочные панно довольно трудно: нужно за-
креплять сыпучий материал. Человечество научилось и этому, и сегодня пе-
сочные панно украшают многие жилища в разных странах.  

Вернемся к творчеству Д. Н. Какабадзе. Хочется высказать пожелание, 
чтобы новаторские произведения этого подлинного классика грузинской 
культуры ХХ века когда-нибудь были выставлены в полном объеме в России. 
Этот талантливый художник пригласил нас в третье измерение. Его талант-
ливые трехмерные композиции стали наглядным доказательством того, что 
у живописи есть безграничные перспективы для дальнейшего развития. 
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Ольга Кривдина 
 

АВРААМ ЛЬВОВИЧ КАГАНОВИЧ — ПЕДАГОГ. 
ВСПОМИНАЯ УЧИТЕЛЯ 

 
В конце июля 1969 года успешно сдавшие вступительные экзамены сту-

денты были зачислены на первый курс факультета теории и истории искусств 
(ФТИИ) Ленинградского института живописи, скульптуры и архитектуры им. 
И. Е. Репина. Занятия начинались 1 октября, когда на первом собрании нашего 
курса мы познакомились с заведующим кафедрой русского и советского ис-
кусства профессором А. Л. Кагановичем. Он был представлен нам как руково-
дитель наших курсовых работ Абрам Львович, и мы так всегда его и звали. 
Авторитет его как ученого и педагога был столь высок, что с его мнением счи-
тались все. Для нас, студентов,  — он был бог, искусствовед, посвятивший 
свою жизнь изучению русского искусства XVIII – первой половины XIX века, 
крупнейший специалист по скульптуре, написавший изученные к тому време-
ни нами удивительные монографии о Ф. Ф. Щедрине (М., 1953) и И. И. Тере-
беневе (М., 1956). В последствии мы узнали, что он исследует и современное 
искусство, публикует о нем книги и статьи, дружит с академиками живопис-
цами А. А. Мыльниковым и В. М. Орешниковым. 

Ответственный выбор темы курсовой, — первой на первом курсе, заста-
вил думать и размышлять: что же взять? Совет моего отца Алексея Владими-
ровича Кривдина — врача по профессии, страстно любившего искусство, был 
конкретным — напиши о «Медном всаднике». Преклоняясь с детства перед 
монументальным творением Э.-М. Фальконе, я подала заявление на курсовую 
работу по этой теме. Трудно было предположить, что именно «Медный всад-
ник» благословит на творческие контакты и научную работу с Абрамом Льво-
вичем на все годы учебы в институте и далее — в период соискательства для 
подготовки диссертационной работы. 

На первом курсе мы имели счастье слушать лекции Кагановича о рус-
ском искусстве XVIII – первой половины XIX века. Рассказывал он вдохно-
венно, завораживая нас своей любовью к художникам, к их произведениям, 
которые он анализировал всесторонне, точно и образно. Его оценки строились 
на индивидуальном визуальном восприятии, подтвержденном архивными све-
дениями. Работа в архивах, прежде всего, в Центральном государственном ис-
торическом, тогда ЦГИА, а ныне — РГИА (Российский государственный 
исторический архив), была основополагающей. Архив был расположен 
в прекрасном здании Ленинграда – Санкт-Петербурга Сенате и Синоде. Имен-
но Каганович впервые привел нас на занятие в этот архив, навсегда привив 
любовь к работе с документами, к поискам исторических фактов, имен и дат. 
«Внимательно изучайте, старайтесь найти документы, которые позволят вам 
пролить свет на неизвестные факты в биографии художника, пытайтесь неиз-
вестным изображенным вернуть их законные имена», — объяснял он нам 
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значение работы в фондах архивов. Любопытно, что при поступлении в ин-
ститут, как мы все говорили, в Академию художеств, проходя собеседование 
еще до вступительных экзаменов, на вопрос профессора Веры Дмитриевны 
Лихачёвой: «Что вас привело в наш институт, и чем вы хотите заниматься?», 
я ответила: «Атрибутировать произведения, находить забытые имена». Ее 
милая улыбка была ответом на мои слова. 

Помимо лекций Абрам Львович проводил с нами занятия у памятников 
архитектуры и монументов в городе. Одно из таких занятий состоялось у зда-
ния Адмиралтейства. Тогда мы не знали, что он углубленно изучает эту тему, 
посвятив одно из своих исследований монументально-декоративной скуль-
птуре, оформляющей Адмиралтейство. Эти уроки были столь ценны, что 
оставили память на всю жизнь, а его рассказы учили нас подходам к глу-
бокому изучению эпохи, фактов создания произведений, стилистическому 
и сравнительному анализам. Научный профессионализм соседствовал с за-
нимательностью рассказа человека, влюбленного в искусство. Были мы с Ка-
гановичем у памятника Петру I Э.-М. Фальконе, у памятника А. В. Суворову 
М. И. Козловского, у монументов М. И. Кутузову и М. Б. Барклаю де Тол-
ли Б. И. Орловского. Понимание пластических особенностей скульптуры, 
истории создания знаменитых памятников крупнейшими скульпторами, их 
оценки современниками были образцом подхода исследователя к своему 
труду, этому хотелось подражать. 

Зимой 1970 года написанные нами курсовые работы обсуждались на 
занятиях группы студентов под руководством Кагановича. Работа зачиты-
валась вслух, высказывались критические замечания и советы, объявлялась 
оценка. Текст моей курсовой работы о «Медном всаднике» был большой, 
стремилась подробно осветить все этапы создания памятника. Наши сту-
денты В. А. Гусев и А. Д. Боровский высказали свои мнения, что не стоило 
так подробно писать обо всем, надо было сосредоточить внимание на ка-
ком-то одном моменте. В ответ им Абрам Львович возразил, что история 
создания монумента представлена широко и правильно, именно такой под-
ход дает убедительную оценку для искусствоведческого анализа. Таким 
образом, первая моя курсовая была высоко оценена, и интерес к изучению 
скульптуры поддержан. Это определило выбор следующей темы курсовой 
работы — статуя «Вольтера» работы Ж.-А. Гудона в Эрмитаже. От кафед-
ры зарубежного искусства нашим руководителем была А. С. Гривнина. 

После окончания второго курса нужно было представить тему кур-
совой работы, над которой предстояло трудиться на третьем курсе. Меня 
привлекла к себе эпоха Ивана Грозного, хотелось подробно изучить образ 
этого царя в русском искусстве. С большим волнением ждали оглашения 
результатов по распределению к преподавателям-руководителям. Когда я 
услышала, что моим руководителем будет А. Л. Каганович, радость была 
безмерной. Встреча с ним по поводу обсуждения темы работы преподнес-
ла неожиданность: «Оля, такая молодая девушка, зачем столько крови?». 
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Надо подумать над выбором темы. Я была в полной растерянности… Вы-
бирать другую тему. Рассуждая о том, кто же лучше всех создал образ 
Ивана Грозного, я представила себе статую, выполненную М. М. Анто-
кольским. Решение возникло быстро: «Образы из русской истории в твор-
честве М. М. Антокольского». А. Л. Каганович тему утвердил и поддержал 
мой выбор: «Хорошо бы вам серьезно заняться изучением творчества Ан-
токольского. Тема сложная. Работать предстоит много». Для дипломной 
работы эта тема была утверждена, и предстояла поездка в Москву для по-
исков и сбора материалов. 

Привезенный отчет по преддипломной практике был представлен Ка-
гановичу. Я была им приглашена в его академическую квартиру, где в это 
время у него гостил преподаватель нашего факультета Глеб Николаевич 
Павлов, читавший нам курс о советском искусстве. Оба педагога похвали-
ли и одобрили объем проделанной в Москве работы, напутствуя на созда-
ние диплома. 

Пятый курс был посвящен написанию дипломной работы. Абрам Льво-
вич давал ценные советы, внимательно следил за ходом работы, прочитывая 
и редактируя главу за главой. С первого курса он нам объяснял, что написан-
ный текст необходимо читать вслух своим родным или друзьям, знать их мне-
ние о четкости и ясности восприятия текста. Две главы были мной прочитаны 
Кагановичу вслух. Замечая какие-либо стилистические недочеты, он тут же 
советовал их исправить. Доброжелательность и заинтересованность руководи-
теля проявлялись при каждой нашей встрече. Напутствие Абрама Львовича 
было очень серьезным: «После защиты диплома необходимо продолжить 
научную работу над этой темой, оформить в институте соискательство. Одно-
временно предоставить текст об Антокольском в издательство». Перспективы 
были заманчивые и вдохновляли упорно трудиться. Спустя годы, я вспоминаю 
отеческое отношение Абрама Львовича, его заботу и стремление помочь. На 
защиту моей дипломной работы Каганович пригласил директора Государ-
ственного Русского музея Василия Алексеевича Пушкарёва. Защищенный 
в 1974 году с отличием диплом позволил стать научным сотрудником отдела 
скульптуры ГРМ и углубленно заняться подготовкой кандидатской диссерта-
ции, посвященной творчеству М. М. Антокольского. 

Весной 1975 года с тяжелой ангиной я оказалась в больнице. Абрам 
Львович навестил меня, поддержал и вдохновил. Прислал мне несколько пи-
сем, рассказывая о жизни в институте. «Отдыхай и ни о чем не думай. Музей 
и Антокольский не убегут. Мы ездили в Псков, побывали в Печорах и в Из-
борске. Все очень довольны, т. к. это отдых перед гос. экзаменами. Наступает 
самая трудная у нас пора. Олечка! Лечись усердно. Потом придешь ко мне на 
лекцию и поговорим о делах скульптурных». Письмо от 17 марта 1975 года 
с припиской: «Скоро будет совсем весна!» Кто бы мог знать, что это будет 
последняя весна в его жизни… 
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Во время лечения в больнице мне поручили заняться оформительской 
работой. В ответ на это Каганович мне пишет: «Думаю, что задания по части 
художества — копии с "Окон Роста" и стен-газету надо сделать непременно 
и на самом высоком уровне. Это, ведь, не сложно. Манеру Маяковского может 
повторить даже искусствовед. Правда? Сделай это, пожалуйста, как можно 
лучше, аккуратней… Не забудь, что плакаты Маяковского были сочными по 
цвету и локально окрашены». Работа над «стен-газетой» велась мной в студен-
ческие годы по предложению Е. Б. Мозговой, бывшей активным комсомоль-
ским лидером. На третьем курсе ФТИИ я стала редактором факультетской 
газеты «Критик», которая в праздничные дни украшала стенд у искусствовед-
ческого деканата. Первый выпуск был приурочен к женскому дню 8 марта. 
Попросив сокурсника А. А. Куличева тонировать два листа ватмана в бирюзо-
вый цвет, получаю свой заказ. Развернув листы, испытываю чувство потрясе-
ния: вместо бирюзы ватман покрыт ярко розовым цветом. Мой помощник 
оказался дальтоник. Выход мной был найден: вырезаю из белой бумаги листья 
клена, наклеиваю их на розовый фон и размещаю на них интересные рассказы 
о студентах. Когда рано утром я вывешиваю газету, по коридору идет Абрам 
Львович и, остановившись, с интересом наблюдает за мной. Посмотрев на га-
зету, спрашивает: «Чему посвящается?». Отвечаю: «Женскому дню»… В ответ 
слышу: «Март, и уже листопад!» 

В одном из писем Абрам Львович писал: «У нас масса всякой суеты 
с заочниками. На праздники собираемся уехать на дачу с тем, чтобы от-
дохнуть от города и шума всяческого. Мечтаю тихо полежать с книжкой». 

В апреле 1975 года я получила в подарок от Кагановича его книгу 
«Медный всадник. История создания монумента» (Л., 1975). Письменно он 
прокомментировал: «Почитай ее, — там немало нового, в этой старой за-
бытой истории о прекрасном монументе». В посвящении на титульном ли-
сте Абрам Львович написал: «Дорогой Оле — от старого учителя — на 
память и в обмен на "Антокольского"». 

В этом же письме от 18 апреля 1975 года он сообщает мне: «Завтра 
мы моем окна в аудиториях и деканате — святой день — суббота. Разберу 
свои диапозитивы… Пришла весна (сегодня!)…» 

Однажды мой учитель попросил ему помочь. Оказалось, что он получил 
из издательства «Художник РСФСР» гранки альбома «Полтавская баталия. 
Мозаика М. В. Ломоносова». Вместе считывая гранки и сверяя с текстом, Аб-
рам Львович хотел мне показать, как ведется работа автора и редактора с тек-
стом. Альбом вышел в свет уже после смерти Кагановича летом 1976 года. 

Я занималась подготовкой к сдаче экзаменов кандидатского минимума, 
дни незаметно пролетали в работе в Русском музее. Сын Кагановича Виктор 
Энгельке предложил мне и моему отцу навестить Абрама Львовича в боль-
нице. У входа в отделение ждал встречи с другом ректор Театрального ин-
ститута Николай Михайлович Волынкин, преподававший до этого нам курс 
отечественной истории. Увидев нас, он дал возможность пойти на встречу 
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первыми. С Абрамом Львовичем я беседовала в коридоре, где окна были об-
ращены на кладбище. Указав туда, он мне сказал: «Вот что меня скоро ждет». 
Однако наш разговор не был грустным. Он давал наставления не бросать 
«Антокольского», упорно двигаться к цели — написанию кандидатской дис-
сертации. Хотелось верить в его излечение, но 3 февраля 1976 года — страш-
ная весть о смерти А. Л. Кагановича потрясла всех, кто его знал. 

Выдающийся искусствовед, чуткий и отзывчивый человек Авраам 
Львович Каганович занимает ведущее место в истории отечественного искус-
ствознания. Опубликованные им монографии, альбомы и научные статьи — 
пример профессионального творчества, образец труда ученого, посвятившего 
свою жизнь изучению российского изобразительного искусства. 
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Ольга Кривдина 
Борис Тычинин 

 
МОНУМЕНТАЛЬНЫЕ ПРОИЗВЕДЕНИЯ В. Д. СВЕШНИКОВА 

 
Памяти В. Д. Свешникова посвящается. 

 
Валентин Дмитриевич Свешников — один из крупнейших современ-

ных мастеров, достигших значительных успехов в монументальной скульп-
туре. Памятники, установленные в Санкт-Петербурге за 50 лет творческой 
деятельности Свешникова, признаны общественностью и жителями города. 
Они стали важными скульптурными объектами в тех районах города, где 
установлены. 

Петербургским скульптором, профессором Академии художеств им. 
Ильи Репина, действительным членом Российской Академии художеств Ва-
лентином Дмитриевичем Свешниковым создано исключительно много работ, 
в числе которых ставшие знаменитыми памятники, украшающие Санкт-
Петербург. Скульптор всегда был творчески активен и многие годы препода-
вал на скульптурном факультете Академии художеств им. Ильи Репина, де-
лясь своими знаниями и профессиональным опытом со своими студентами. 

Истоки сильного характера, жажда творчества родились в родном север-
ном городе Архангельск. Отец — народный художник, член-корреспондент 
Академии художеств СССР живописец Дмитрий Константинович Свешников 
известен циклами картин, посвященных жителям Севера. «Каждый раз, когда 
он возвращался из поездок в тундру с большущим рюкзаком, с этюдниками 
и картинами, полными новых изображений и идей, становилось шумно, светло 
и радостно. Глядя на его (как он сам говорил) "этюдики" вспоминаю его дви-
жения, взгляд, слова..., ощущаю воздушную свежесть и запах масляных кра-
сок — запах отца», — вспоминал Валентин Дмитриевич. В 2022 году юбилеи 
отца и сына Свешниковых совпали: Дмитрию Константиновичу в родном Ар-
хангельске отмечали 110 лет, Валентину Дмитриевичу планировали отпразд-
новать 75 лет. Но 28 октября 2022 года Валентин Дмитриевич скончался 
в Санкт-Петербурге. 

Вспоминая основные факты его биографии, отметим, что ежедневный 
труд, стремление к познанию и совершенству, желание постичь секреты 
скульптуры привели в Ленинград. В 1961 году Свешников поступил в сред-
нюю художественную школу при институте им. И. Е. Репина в Ленинграде, 
где обучался по классу скульптуры у педагога В. Н. Китайгородской. Окончив 
среднюю художественную школу в 1966 году, поступил в Институт живописи, 
скульптуры и архитектуры им. И. Е. Репина. С 1966 по 1972 год Свешников 
учился на факультете скульптуры под руководством известных скульпторов 
И. В. Крестовского и В. Б. Пинчука. В 1972 году выполнил дипломную рабо-
ту «Русский Икар» (гипс, не сохранилась). Возвращение в 1972 году в Архан-
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гельск было связано с работой в должности главного художника города. 
В 1973 году Свешников проходил службу в армии. С 1974 по 1978 год он 
продолжал профессиональное обучение в Ленинграде в творческой мастер-
ской академика М. К. Аникушина. Общение с Михаилом Константиновичем 
Аникушиным, его советы и пример удивительной личности с необыкновен-
ной энергией вдохновляли и напутствовали на подвижнический труд, глу-
бокое погружение в творческий процесс. 

В числе наиболее значительных монументальных работ, в которых 
принимал участие Свешников, отметим горельефы на обелиске «Городу-
герою Ленинграду», установленном в центре площади Восстания и откры-
том 8 мая 1985 года к 40-летию Победы в Великой Отечественной войне. 
В. Д. Свешников работал в соавторстве с Б. А. Петровым и А. С. Чаркиным. 
С 1983 по 1984 год руководство скульптурными работами вел его академи-
ческий педагог В. Б. Пинчук. Обелиск представляет собой стилизованный 
пятигранный штык, высеченный из гранитного монолита. Он увенчан золо-
той звездой, укрепленной на шаре. В нижней части обелиска расположены 
четыре круглых бронзовых горельефа. Многофигурные композиции выпол-
нены на темы героической обороны и блокады Ленинграда: Свешников со-
здал горельефы «Труженики тыла. Тыл фронту» и «Эвакуация. Блокада». 
Они представляют детально трактованные композиции с фигурами в дина-
мичных ракурсах. Бронзовые горельефы контрастно читаются на фоне серо-
розового полированного гранита.  

Важным достижением в современном монументальном искусстве 
стало создание памятника М. В. Ломоносову. Он был открыт 21 ноября 
1986 года к 275-летию со дня рождения ученого. Монумент установлен на 
Васильевском острове на Университетской набережной, в начале Менделеев-
ской линии, между зданиями Академии наук и Университета. Руководителем 
творческого коллектива был В. Д. Свешников, соавтор — Б. А. Петров. Ар-
хитектурный проект выполнен И. А. Шаховым и Э. А. Тяхтом. Монумент со-
здавался в результате проведения конкурса 1981–1982 годов. В конкурсе 
участвовали известные скульпторы М. К. Аникушин, В. Г. Стамов, В. Л. Ры-
балко, Н. С. Кочуков, А. В. Дегтярев, Г. Д. Ястребенецкий, В. Э. Горевой, 
В. Д. Свешников, Ю. С. Жмаев, К. М. Симун. Первое место занял коллектив 
под руководством Свешникова, который работал над памятником с 1981 по 
1986 год. Бронзовая статуя отливалась в 1986 году на заводе «Монумент-
скульптура». М. В. Ломоносов изображен сидящим, голова резко повернута 
вправо, на коленях лежат листы с чертежами и записями. Скульпторы стре-
мились передать портретное сходство, характерный для середины XVIII ве-
ка костюм елизаветинского времени. Статуя обращена лицом к Неве, она 
установлена на постаменте из розового полированного гранита сложной кон-
фигурации, с применением бриллиантового руста. Образ Ломоносова столь 
монументален и выразителен, что памятник воспринимается классическим 
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произведением, исключительно гармоничным и точно вписанным в про-
странство города. 

Строгий и монументальный памятник-бюст В. П. Чкалову был от-
крыт 15 сентября 1997 года на ступенчатом стилобате станции Санкт-
Петербургского метрополитена «Чкаловская». Свешников работал над созда-
нием портрета знаменитого летчика при участии скульптора А. С. Чаркина. 
Бюст представляет собой погрудное изображение Чкалова в летном шлеме 
и куртке. Портрет точно воспроизводит черты лица Чкалова, передан его му-
жественный и волевой образ. Архитектурное решение выполнил А. С. Кон-
стантинов. Скульптура отлита из бронзы литейщиком А. Е. Кольцовым на 
Государственном предприятии «Академия». Бюст установлен на цилиндриче-
ском постаменте из темно-красного полированного гранита. Открытие па-
мятника было приурочено к 60-летней годовщине беспосадочного перелета 
В. П. Чкалова, Г. Ф. Байдукова и А. В. Белякова по маршруту Москва — Се-
верный полюс — Ванкувер (США) в 1937 году. Аналогичный бюст, отлитый 
из бронзы в 1997 году, находится в Музее воздухоплавания в Сиэтле (США). 

Памятник И. С. Тургеневу открыт 14 августа 2001 года в сквере рядом 
с Манежной площадью. Свешников создавал статую совместно с Я. Я. Ней-
маном, постамент проектировал Г. К. Челбогашев. В 1999 году был объявлен 
конкурс на создание бюста писателя для площади Тургенева. Однако по ито-
гам общественного обсуждения было решено начать работу над памятником 
И. С. Тургеневу для Манежной площади. Закладка памятника произведена 
3 ноября 1999 года, постамент установлен 10 июля 2001 года. Изучение иконо-
графических материалов, проникновение в образ писателя определило реше-
ние скульпторов представить Тургенева сидящим, задумчивым. Он опирается 
правой рукой на трость, на плечи накинуто пальто, лицо изображено в фас. 
Статуя отлита из бронзы в 2001 году на заводе «Монументскульптура». 

30 мая 2003 года был открыт памятник Джамбулу Джабаеву, за кото-
рый авторы — В. Д. Свешников и архитектор Ф. К. Романовский были удо-
стоены Серебряных медалей Российской академии художеств. Необычная 
архитектурно-скульптурная композиция решена в виде фонтана, состоящего 
из гранитной чаши, откуда по ступеням течет поток воды к постаменту, на 
котором установлена бронзовая статуя Д. Джабаева. Он изображен в рост 
в казахском национальном костюме с домброй в руках. Статуя отлита из 
бронзы в творческой мастерской Д. В. Гочияева. В создании памятника 
принимал участие Б. А. Абишев. На ступенях фонтана высечены строки из 
поэмы Д. Джабаева (Жамбыл Жабаев):  

Ленинградцы, дети мои! 
Ленинградцы, гордость моя! 
Мне в струе степного ручья 
Виден отблеск невской струи 
Если вдоль снеговых хребтов 
Взором старческим я скользну, 



54 

— Вижу своды ваших мостов, 
Зорь балтийских голубизну, 
Фонарей вечерних рой, 
Золоченых крыш острия… 
Ленинградцы, дети мои! 
Ленинградцы, гордость моя! 

Жамбыл Жабаев, 
сентябрь 1941 год. 

У основания чаши на постаменте выбит текст: «Дар от народа Казах-
стана к 300-летию Санкт-Петербурга». Композиция выполнена из блоков 
светло-серого неполированного гранита с введением полированных плит из 
темно-красного гранита, на которых выбиты стихи и тексты. Рядом с памят-
ником размещена декоративная металлическая решетка с национальным 
казахским орнаментом. 

Свешников создал оригинальный памятник «Охтенка» («С кувши-
ном охтенка спешит») при участии Я. Я. Неймана. Архитектурное решение 
выполнили С. М. Короленко и В. И. Морозов. Скульптура была задумана 
в 1999 году к 200-летию со дня рождения А. С. Пушкина. Открытие па-
мятника «Охтенка» состоялось 6 июня 2003 года в саду «Нева» Красно-
гвардейского района. Сюжетом для создания статуи послужили строки из 
первой главы романа в стихах А. С. Пушкина «Евгений Онегин»:  

«С кувшином охтенка спешит, 
Под ней снег утренний хрустит». 

Выбор места для установки памятника определен тем, что в XIX веке 
жительницы Охты, торгующие молоком, переправлялись через Неву к Смоль-
ному монастырю и шли к многочисленным петербургским рынкам. Скульпто-
ры создали собирательный образ молочницы, идущей с кувшином в руках. 
Женскому лицу приданы портретные черты О. Г. Свешниковой — жены 
скульптора, трагически рано умершей. Фигура представлена в движении 
и установлена на постаменте из светло-серого неполированного гранита, обра-
ботка которого имитирует снежный покров. Статуя отлита из бронзы по вос-
ковой модели в творческой мастерской Д. В. Гочияева. 

В 2002 году перед фасадом здания Комплексной школы высшего спор-
тивного мастерства были установлены портретные статуи борцов греко-
римского стиля, Олимпийских чемпионов А. А. Карелина и А. А. Рощина, 
созданные Свешниковым при участии А. С. Чаркина. В 2003 году к этим 
статуям было добавлено изображение Н. Н. Соловьева, также борца греко-
римского стиля и Олимпийского чемпиона. Его статую выполнили эти же 
авторы. Архитектурное решение принадлежит А. И. Кицула. Статуи отлиты 
из бронзы.  

Своей оригинальностью отличается статуя «Смотрящий на звезды», 
в 1998 году установленная в Чанчунь в Китае. 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A7%D0%B0%D0%BD%D1%87%D1%83%D0%BD%D1%8C
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Отметим работу Свешникова в 2011 году над медальонами с барельефа-
ми, изображающими портреты русских адмиралов Ф. Ф. Ушакова, П. С. На-
химова, С. О. Макарова, Ф. М. Апраксина, Ф. Ф. Беллинсгаузена и И. К. Гри-
горовича, являющихся скульптурным оформлением вестибюля станции мет-
ро «Адмиралтейская» в Санкт-Петербурге. 

Памятник народному художнику СССР, академику Российской акаде-
мии художеств А. А. Мыльникову был открыт 11 ноября 2016 года в сквере 
у дома 1/8 по Мичуринской улице, где жил художник. Архитектурное решение 
выполнено заслуженным архитектором РСФСР Ф. К. Романовским. Мыльни-
ков изображен в момент творческого вдохновения, в руке держит кисти, 
взгляд обращен на создаваемую картину. 

Важное место в творческой деятельности Свешникова занимало участие 
в конкурсах на памятники знаменитым деятелям культуры, науки и военным. 
Он создал эскизы для памятников П. И. Чайковскому, Ф. И. Шаляпину, 
Ф. Ф. Ушакову. Выразительный и строгий портрет Чайковского, динамич-
ные фигуры Шаляпина и Ушакова воспринимаются законченными произ-
ведениями. Свешникова всегда привлекали образы выдающихся людей, их 
он стремился представить в своих работах — говорим ли мы о памятниках 
или о камерных произведениях. Передача характера, точность портретных 
черт, выразительность лепки — характерные черты его творчества. 
 
 
 

 

https://ru.wikipedia.org/wiki/2011
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A3%D1%88%D0%B0%D0%BA%D0%BE%D0%B2,_%D0%A4%D1%91%D0%B4%D0%BE%D1%80_%D0%A4%D1%91%D0%B4%D0%BE%D1%80%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9D%D0%B0%D1%85%D0%B8%D0%BC%D0%BE%D0%B2,_%D0%9F%D0%B0%D0%B2%D0%B5%D0%BB_%D0%A1%D1%82%D0%B5%D0%BF%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9D%D0%B0%D1%85%D0%B8%D0%BC%D0%BE%D0%B2,_%D0%9F%D0%B0%D0%B2%D0%B5%D0%BB_%D0%A1%D1%82%D0%B5%D0%BF%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D0%B0%D0%BA%D0%B0%D1%80%D0%BE%D0%B2,_%D0%A1%D1%82%D0%B5%D0%BF%D0%B0%D0%BD_%D0%9E%D1%81%D0%B8%D0%BF%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BF%D1%80%D0%B0%D0%BA%D1%81%D0%B8%D0%BD,_%D0%A4%D1%91%D0%B4%D0%BE%D1%80_%D0%9C%D0%B0%D1%82%D0%B2%D0%B5%D0%B5%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%91%D0%B5%D0%BB%D0%BB%D0%B8%D0%BD%D1%81%D0%B3%D0%B0%D1%83%D0%B7%D0%B5%D0%BD,_%D0%A4%D0%B0%D0%B4%D0%B4%D0%B5%D0%B9_%D0%A4%D0%B0%D0%B4%D0%B4%D0%B5%D0%B5%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%B4%D0%BC%D0%B8%D1%80%D0%B0%D0%BB%D1%82%D0%B5%D0%B9%D1%81%D0%BA%D0%B0%D1%8F_(%D1%81%D1%82%D0%B0%D0%BD%D1%86%D0%B8%D1%8F_%D0%BC%D0%B5%D1%82%D1%80%D0%BE)
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%B4%D0%BC%D0%B8%D1%80%D0%B0%D0%BB%D1%82%D0%B5%D0%B9%D1%81%D0%BA%D0%B0%D1%8F_(%D1%81%D1%82%D0%B0%D0%BD%D1%86%D0%B8%D1%8F_%D0%BC%D0%B5%D1%82%D1%80%D0%BE)
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Анна Буракова 
 

СВЕТЛАЯ ПАМЯТЬ 
 
«…он ушел туда, где так хорошо, что еще никто не захотел вернуться 

обратно…», — кажется так говорили древние египтяне про ушедших дру-
зей и близких. Про Анну Генриховну Каминскую уже много было написа-
но и сказано. За нее говорят ее очень интересные и глубокие труды по 
истории русского XVIII века. Ведь именно труды и есть автобиография ху-
дожника или искусствоведа. Много говорилось и об отношениях Анны Ген-
риховны с Анной Андреевной Ахматовой. А я хочу рассказать о том, какой 
для меня лично была Аня Каминская. 

Очень, очень много потерял наш Союз с уходом Ани. Она буквально 
украшала своим тактом, умом и точностью характеристик, когда была чле-
ном бюро искусствоведческой секции Союза. Ее удивительное достоин-
ство, с которым она пережила очень многие неприятные, даже страшные 
моменты своей жизни, где никогда ни о ком не говорила плохо, а прини-
мала все как будто бы так, что это положено судьбой. И это привлекало 
к ней. Она не говорила плохого слова даже о тех людях, которые лично ей 
сделали очень много плохого.  

Для меня Аня Каминская была, не боюсь этого слова и беру на себя 
смелость сказать, — другом. Для меня это было большой честью. В разные 
моменты моей жизни она всегда приходила на помощь. Она умела угадывать, 
когда нужна человеку. Она помнила все даты моей жизни, и печальные, и ра-
достные, и всегда раздавался ее звонок по телефону, а когда она была здоро-
ва — приход ко мне, именно в эти даты, в эти числа.  

Будучи уже очень тяжело больной, она находила время звонить мне 
по телефону и разговаривать со мной на разные темы, а я знала, что если 
я ей позвоню, то она ответит на интересующие меня вопросы. Это удиви-
тельное соприкосновение наших интересов для меня очень дорого, и я хо-
тела бы особо отметить, что, уже будучи очень тяжело больным человеком, 
и зная, что мне тоже скверно и плохо, она умела найти нужный момент, 
нужную минуту, когда она была мне нужна. И буквально, за секунду до 
того, как мне хотелось бы ей позвонить, она уже звонила сама. И вот это 
меня к ней очень, очень привлекало.  

Анна Генриховна воспитала великолепных сыновей, которые отно-
сились к ней с невероятной лаской и нежностью. И они, продолжая тради-
ции их мамы, относятся ко мне с той же теплотой, с которой относилась 
сама Аня. Прекрасная невестка, жена старшего сына, Петра Зыкова, отно-
сится ко мне с той же, незаслуженной на мой взгляд теплотой, которой она 
меня одаривает. Такое отношение сложилось из традиций семьи, начиная 
с деда Ани, великого искусствоведа Николая Николаевича Пунина, затем, 
конечно, от ее мамы — Ирины Николаевны Пуниной, и от погибшего в ла-
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гере ее отца — Генриха Яновича Каминского. Эти традиции в семье были 
поддержаны и вторым мужем Ирины Николаевны — Романом Альберто-
вичем Рубинштейном.  

Те, кто соприкасался с этим кругом людей, так душевно относившихся 
к чужому горю и просто неприятностям, кто позже включался в традиции 
этой семьи, принимали и обогащали эти традиции. Этим светом и теплом 
озарены были и мои очень трудные годы, приковавшие меня к постели. Свет 
этого тепла стал для меня той самой путеводной звездой, которая будет все-
гда вести меня и учить как надо относится к людям. Каждый разговор с Аней 
для меня был именно таким уроком тепла и чистоты, с какой она относилась 
к людям. Поэтому я всегда буду помнить об этом и постараюсь быть хоро-
шей ученицей. До последних моих дней я буду всегда помнить о том, что 
Аня — мой друг. Я не могу говорить о ней в прошедшем времени, да и не хо-
чу, потому что она навсегда со мной. 

Как тут не вспомнить великие слова Василия Андреевича Жуковского: 
«О милых спутниках, которые наш свет 
Своим сопутствием для нас животворили, 
Не говори с тоской: их нет; 
Но с благодарностию: были».  
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Владислав Бушуев 
 

ИОГАНСОН КИРИЛЛ ЛЕОНАРДОВИЧ — 
АРХИТЕКТОР, ГРАФИК, ПЕДАГОГ ЛВХПУ ИМ. В. И. МУХИНОЙ 

 
Иогансон стоял у истоков формирования кафедры монументально-

декоративной живописи в Ленинградском художественно-промышленном 
училище. В послевоенное время велика была потребность в подготовке 
профессиональных художниках-монументалистах, непосредственно свя-
занных с архитектурой.  

Ключевые слова: архитектура, педагогика, монументальная живо-
пись, Иогансон. 

 
Кирилл Леонардович в 70-е годы, годы моей учебы на кафедре Мону-

ментально-декоративной живописи, был заведующим кафедрой (1971–1975), 
профессором, архитектором, который участвовал в процессе обучения сту-
дентов. 

С первого курса Кирилл Леонардович влиял на мышление студентов, 
поскольку был действующим архитектором, за плечами которого была серьез-
ная профессиональная подготовка. В 1931 году он закончил ЛИСИ (Ленин-
градский инженерно-строительный институт), затем учился на архитектурном 
факультете Всероссийской академии художеств (ВАХ) и в 1934 г. закончил ее, 
выполнив дипломную работу «Проект речного вокзала в Горьком». 

Мы, студенты, конечно, не все знали о его проектной деятельности, 
но с большим вниманием и уважением относились к его словам и замеча-
ниям, касающимся композиционных заданий, над которыми мы работали. 
Чувствовались его профессиональная подготовка и культура, которую он 
нес в себе. Отношение к студентам было доброжелательным, замечания 
делались по существу вопроса. Конечно, за годы учебы в «Мухе» было 
огромное количество самых разнообразных заданий: по рисунку, живопи-
си, материалу и композиции, но в памяти моей сохранилось самое первое 
(вроде бы простое) задание по композиции, которое выдал нам на первом 
курсе Кирилл Леонардович. Это была небольшая стела в парке, очень про-
стая по форме — невысокая стена, завершающаяся объемом кубической 
формы, на котором мы должны были выполнить свое первое монумен-
тальное задание в простом архитектурном пространстве. Мы сразу же 
столкнулись со всеми сложными проблемами монументального искусства 
в архитектуре и делали первые попытки решить эту задачу. Поскольку 
стела была в пространстве и стояла на уровне земли, я нарисовал за стелой 
деревья. После обхода кафедрой, я увидел на своей работе перечеркнутые 
красным карандашом деревья, оценку отлично и личную подпись Кирилла 
Леонардовича. Как выяснилось в дальнейшем, он всегда на работах своих 
студентов ставил оценки и расписывался. Как архитектор, он очень точно 
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выбирал задания по композиции, которую он у нас вел. От первого простого 
задания (декоративная стела в парке) с постепенным усложнением мы до-
шли до сложного пространства интерьера зала торжеств, с художественным 
решением всего зала и всех стен. Это задание очень помогло мне в понима-
нии, как можно решить такой сложный и изрытый объемами зал средствами 
монументальной живописи. В будущем, когда я выполнял очень большую 
роспись на Ленинградской атомной электростанции, этот опыт работы над 
эскизами в сложном интерьере очень мне пригодился. 

Вспоминается и случай, когда он поругал меня за опоздание на заня-
тия, в то время как он, хоть и больной, пришел на занятия и был не доволен 
отсутствием студентов. В то время система организации учебного процесса 
была такая, что на первом курсе количество студентов не превышало восьми 
человек. А со второго курса студенты расходились по мастерским, которые 
возглавляли в мое время Анатолий Алексеевич Казанцев и Глеб Александро-
вич Савинов. Между мастерскими существовал здоровый дух творческой 
конкуренции. В каждой мастерской работало по четыре человека, и, конечно, 
отсутствие хотя бы одного студента сразу было видно. 

Хочется подчеркнуть, что атмосфера на «пятом этаже», так называ-
лась кафедра МДЖ, была поистине творческая, и взаимоотношения между 
педагогами и студентами строились на общем увлечении творческим про-
цессом и поисками изобразительного языка, необходимого для создания 
произведений, связанных с архитектурой. Было много разговоров об ис-
кусстве, о творчестве, так как все это было смыслом жизни как наших пе-
дагогов, так и основной части студентов. 

Кирилл Леонардович работал со студентами всех курсов, участвовал как 
архитектор в дипломном проектировании. Общение с Кириллом Леонардови-
чем всегда было очень приятным — всегда вежливый, внимательный, — 
фактически от него можно было услышать ответ на все наши вопросы, ка-
сающиеся монументального искусства, да и не только искусства… Кирилл 
Леонардович щедро делился с нами, студентами, и с коллегами-педагогами 
своими знаниями, своим опытом. Особенно хочется отметить внепрограмм-
ные беседы, разговоры, споры, которые возникали и проходили спонтанно, (не 
по расписанию) после занятий или иногда до занятий в наших мастерских ка-
федры МДЖ. Порой они давали нам, студентам, больше, чем основные уро-
ки. В этом общении не было преподавателей, профессоров и студентов. Это 
был коллектив единомышленников, обсуждающих все проблемы современ-
ного монументального искусства. Возникали и споры, несогласия — не 
всегда приходили к определенному выводу. Конечно, Кирилл Леонардович 
участвовал в таких спорах и не как мэтр, а как равноправный член этих 
встреч «не по расписанию».  

Невзирая на то, что он профессор, он никогда не давил в разговоре 
(споре) с учениками. Он высказывал свое мнение, если кто-то не соглашался 
с его точкой зрения, он старался привести новые факты, более подробно 
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и обстоятельно выразить свою мысль, поддержать ее новыми аргументами. 
Если не была поставлена окончательная точка проблемы, он мог подтвер-
дить ее в следующий раз, представив новые аргументы, сопровождаемые 
фотоматериалом или копийным материалом. 

Эти доброжелательные отношения Кирилла Леонардовича со студен-
тами были для нас очень важны. Также мне пригодился и опыт общения 
с людьми, педагогами нашей кафедры, сотрудниками кафедры и Училища 
ЛВХПУ им. В. И. Мухиной в целом. Никогда в душе не возникало ни обиды, 
ни злости, если даже он пожурил твои работы, — это все способствовало 
укреплению твоей веры в себя и твое искусство. Наоборот, наша группа, ко-
торая работала в мастерской Глеба Александровича Савинова — Бушуев 
Владислав, Сергей Поляков, Николай Соколов, Юрий Лещинский — очень 
верила, любила а, главное очень уважала Кирилла Леонардовича Иогансе-
на, как человека, преданного своему делу, делу обучения молодого поко-
ления. Он очень доверял студентам, был убежден, что он не напрасно тратит 
время, отдавая его в таком количестве нам, приносил нам книги, приглашал 
к себе в дом, в котором было большое собрание книг, большинство которых 
относилось к проблемам искусства и говорило об искусстве. Два раза с одно-
курсниками бывал у него в доме. Очень приятно было нам, только что окон-
чившим Училище, его приглашение к себе домой, чтобы отметить наше 
завершение учебы. И это осталось в памяти — Кирилл Леонардович был 
очень гостеприимен, оживлен, шутил с нами и со своей молодой женой. 

Уже спустя много лет я узнал и другие грани его личности. Кроме того, 
что Кирилл Леонардович преподавал в ЛВХПУ им. В. И. Мухиной с 1950 по 
1980 гг. был членом Союза художников СССР, и не только архитектором, 
но и художником-графиком, керамистом. Еще в 30-е годы XX века, будучи 
молодым архитектором, Иогансон вместе с архитекторами Е. И. Катониным 
и Л. С. Катониным спроектировал здание Военной академии связи им. 
С. М. Буденного, построенного в Ленинграде в 1932–1934 годах. Он один 
из авторов проекта Фрунзенского универмага (1934–1938), который был 
спроектирован и построен также при участии ленинградских архитекторов 
Е. И. Катонина, Л. С. Катонина, Е. М. Соколова и инженера С. И. Катони-
на. В послевоенном Ленинграде было много работы для архитектора, он 
проектировал парки, по его проектам были построены Большой Летний те-
атр в ЦПКиО им. С. М. Кирова. Он реконструировал кинотеатр «Великан» 
и театр «Буфф». 

К большому сожалению, не так много сведений сохранилось о его 
творческой деятельности в период Великой Отечественной Войны, однако я 
нашел в интернете информацию о выставке, которая называлась «Ленин-
градские архитекторы в годы Великой Отечественной Войны». Выставка 
состоялась в Государственном музее истории Санкт-Петербурга с 28.10.2005 
по 21.02.2006 г. и представляла более 300 экспонатов, дающих представление 
о масштабе и значимости деятельности архитекторов Ленинграда в тяжелей-
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шие дни блокады. Архитекторы своими профессиональными знаниями помо-
гали при проектировании и строительстве бомбоубежищ, блиндажей, оборон-
ных рубежей, а также были заняты при укрытии и маскировке уникальных 
и скульптурных памятников города. 

Уже в 1942 г. были приняты первые решения о создании мемориаль-
ных ансамблей, посвященных памяти защитников Ленинграда и мирных 
жителей, погибших во время блокады. А также разрабатывались варианты 
восстановления и реконструкции разрушенных объектов. На выставке в чис-
ле других проектов, чертежей, эскизов был представлен и проект Междуна-
родного проспекта (арх. К. Л. Иогансен, А. С. Гинцберг, 1943 г.) 

После окончания Великой Отечественной Войны Кирилл Леонардо-
вич принимал участие в создании памятников и монументов, посвященных 
Великой Отечественной Войне. 

Хорошо, когда такие личности и специалисты в своем деле могут 
влиять на становление студентов в период их обучения профессии. 

Считаю, что мне очень повезло в жизни, что я учился у такого боль-
шого мастера, каковым был Иогансон Кирилл Леонардович. 
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Екатерина Иванюк 
 

МОНУМЕНТАЛЬНЫЕ ПРОИЗВЕДЕНИЯ СКУЛЬПТОРА 
ВЛАДИМИРА ГОРЕВОГО 1970-х–1980-х ГОДОВ 

 
Карьера Владимира Горевого началась, когда тот учился на пятом курсе 

института им. Ильи Репина (Академия художеств). Одаренный и энергичный, 
он обратил на себя внимание своего руководителя по мастерской Михаила 
Аникушина и получил от него приглашение принять участие в создании па-
мятника Владимиру Ленину для Московской площади в Ленинграде. С это-
го времени начался 7-летний период деятельности Горевого в мастерской 
учителя на Песочной набережной. Сотрудничество с Аникушиным, круп-
ным мастером монументальной скульптуры, профессором Академии худо-
жеств, безусловно, не могло не оказать влияния на развитие его таланта. 
Таким образом, в творчестве Горевого закономерно видеть продолжение вос-
принятых от учителя художественных принципов, общие тенденции в постро-
ении скульптур, а также продолжение реалистических традиций Академии 
художеств вообще. 

Как вспоминал Горевой1, возможность работать «рука об руку» с вели-
ким художником и видеть, как он подходит к решению творческих задач, на 
что сосредотачивает свое внимание при создании произведения, как создает 
художественный образ, была великолепной школой для него. В мастерской 
на Песочной набережной Аникушин собрал команду из лучших талантливых 
и работоспособных студентов, помощь которых требовалась для выполнения 
различных трудоемких работ, таких, как изготовление каркасов, набор фор-
мы в глине, лепка крупногабаритных деталей и, наконец, многочисленные 
этапы формовки. Трудясь в качестве подмастерьев, студенты Аникушина 
приобретали необходимые навыки мастерства. Именно здесь каждый из них 
сформировался как профессионал.  

Владимир Горевой принимал участие в ряде масштабных проектов 
Аникушина. Это были памятники Владимиру Ленину и 300-летию Россий-
ского флота, а также Монумент героическим защитникам Ленинграда. Со-
здание Монумента для площади Победы потребовало особенно много сил. 
По проекту предполагалось выполнить комплекс скульптурных групп, 
каждая из них состояла из нескольких фигур. Наряду с Горевым к этой ра-
боте Аникушин привлек Сергея Кубасова, Владимира Неймарка, Василия 
Аземшу и Олега Годеса, для которых это было большой удачей — одно-
временно полноценно оплачиваемая работа и занятие любимым делом. 
Кроме них в мастерской работали профессиональные «увеличители», которые 
посредством метода точечного «пунктирования» переводили выполненные 
Аникушиным метровые модели в большой размер. Начинающие скульпторы 
были заняты на всех этапах создания памятника. Так, Аникушин задавал им 
выполнение эскизов, которые внимательно рассматривал, отбирал, после 
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чего на основе синтеза различных композиционных решений выполнял но-
вый эскиз, разрабатываемый уже самостоятельно. Значительной была по-
мощь Горевого и его товарищей в работе над большими моделями, когда 
требовалось «пролепить» лица, руки фигур, драпировки. Работая бок о бок 
с мастером, студенты впитывали не просто его стиль, а, скорее, отношение 
к искусству скульптуры, понимание того, что является истинным и цен-
ным. Практика вовлечения большого коллектива скульпторов в творческий 
процесс, где все действия направлены на воплощение замысла руководи-
теля мастерской, была обычной для того времени. Она была обусловлена 
бурным развитием монументальной скульптуры. Мемориалы и памятники 
создавались повсеместно и часто в короткие сроки.  

Когда работа над комплексом скульптур Монумента героическим 
защитникам Ленинграда была закончена, встал вопрос о том, чьим именем 
он должен быть подписан. Михаил Аникушин предложил это сделать всем 
участникам команды. Владимир Горевой возразил: «Мы подписываться не 
будем. Вы памятник делали — Вам, значит, и хвала, вам и хула!»2.  

Важно сказать, что молодые сотрудники Аникушина имели успех и вне 
мастерской на Песочной. Горевой, Кубасов и Неймарк получили заказ на со-
здание большого мемориала под Лугой; сформировались как самостоятель-
ные мастера с оригинальным стилем Аземша и Годес. 

Несмотря на то, что творчество Горевого и других выпускников ма-
стерской было разнообразным, всех их можно объединить как представите-
лей одного лагеря. Во второй половине ХХ века в Ленинграде сложилось 
противостояние двух крупных скульптурных школ, одну из которых пред-
ставляла Академия художеств (ЛИЖСА им. И. Е. Репина), а другую — 
Художественно-промышленное училище (ЛВХПУ им. В. И. Мухиной). 
Академическое образование отличалось более сильной связью с традициями, 
опиралось на изучение античных образцов и ориентировало студентов на 
вершины русского ваяния XVIII–XIX веков, имело определенные высокие 
требования к создаваемым произведениям. Неизменным являлось здесь 
убеждение в том, что главной темой в скульптуре должно быть изображение 
человека, согласно классическим канонам. В годы студенчества Горевого, 
а также в период создания им первых самостоятельных произведений пози-
ция его школы выражалась в сохранении этих принципов. 

Открытое почти на сто лет позже Рисовальное училище Штиглица, из 
которого в советское время возникло Художественно-промышленное учи-
лище, ориентировалось на обучение художников прикладных специально-
стей. Традиционно в учебной программе этого учреждения основное внимание 
отводилось задачам, которые позволяли освоить приемы декоративной 
композиции.  

Сравнивая две школы, можно отметить, что в подходе представите-
лей Академии художеств содержание произведения главенствовало над 
формой, тогда как в работе студентов Училища им. Мухиной во главу угла 
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ставилась форма, которая определяла содержание. В 1970–80-е годы Ми-
хаил Аникушин, был наиболее видным представителем академического 
скульптурного факультета, и его мастерская пользовалась большой попу-
лярностью у студентов. В Художественно-промышленном училище таким 
же авторитетным педагогом была Валентина Лаврентьевна Рыбалко. Надо 
сказать, что они оба были учениками Александра Терентьевича Матвеева, 
одного из наиболее крупных и влиятельных мастеров скульптуры первой 
половины столетия, а значит, в своем творчестве они имели общие «художе-
ственные корни», усвоенные принципы создания скульптурного произведе-
ния. Тем не менее, различие школ, которые возглавили Рыбалко и Аникушин, 
было существенным. Оно проявлялось в стилистике работ их выпускников. 
Заметным было также противостояние между начинающими скульпторами 
в конкурсах на получение государственных заказов. 

По воспоминаниям «аникушинцев», учитель своим примером самоот-
верженного труда и любви к искусству прививал уважение к профессии, се-
рьезное и вдумчивое отношение к работе над скульптурной композицией. 
Влияние мастера выражалось не в ремесленном подражании или копирова-
нии его стиля, но в усвоении учениками привычки вникать в суть явления, 
которое служило темой произведения, создавать запоминающийся художе-
ственный образ, постигать характеры своих персонажей, работая с деталя-
ми. Он развивал у студентов художественный вкус, чувство ритма и меры, 
умение согласовывать с темой произведения те или иные приемы лепки.  

Как скульптор, профессор и руководитель персональной учебной ма-
стерской Аникушин стремился поддерживать высокий уровень требований 
к ученикам. Придавая большое значение опоре на мировое и русское скульп-
турное наследие в собственном творчестве, он полагал необходимым ориен-
тировать своих студентов на изучение классики Древней Греции, искусства 
эпохи Возрождения, произведений ваяния XVIII–XIX веков, в том числе, 
произведений представителей Академии художеств, творивших на берегах 
Невы, а также мастеров начала ХХ века, новаторов искусства. 

Работавший рядом с Аникушиным Горевой впитал любовь к реали-
стическому искусству и в какой-то мере воспринял художественный язык 
произведений своего учителя. Впечатленный успехом наставника, он стре-
мился реализоваться как скульптор-монументалист и оставить заметный 
след в истории отечественного ваяния. Действительно им создано боль-
шое количество памятников для Петербурга и окрестностей. В согласии 
с традициями Аникушина, при создании памятников Горевой уделял осо-
бое внимание проблеме их гармонической взаимосвязи с пространством 
города, в особенности в тех случаях, когда проект имел отношение к истори-
ческому центру. Он говорил о высоких требованиях, которым должен соответ-
ствовать скульптор, взявший на себя задачу дополнить своим произведением 
какой-либо сложившийся в XVIII–XIX веках архитектурный ансамбль. 
В этом отношении наилучшим образцом для Горевого служил успех Ани-
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кушина, как автора, установленного в 1957 году на площади Искусств па-
мятника Александру Пушкину. 

В период работы над Монументом героическим защитникам Ленин-
града, Владимир Горевой в команде с Сергеем Кубасовым, Владимиром 
Неймарком и Виктором Бажиновым занялись осуществлением проекта ар-
хитектурно-скульптурного комплекса «Партизанская слава» для Лужского 
района (1975, арх. В. Б. Бухаев, 135 км Киевского шоссе). Мемориал орга-
нично вписан в ландшафт благодаря использованию ритмов архитектурных 
элементов. Композиционным центром ансамбля является статуя девушки-
партизанки с поднятыми над головой автоматом и знаменем, достигающая 
по высоте 20 метров на прямоугольном высоком пьедестале. Скульптура 
выполнена из выколоченной меди. Привлекает динамичный разворот жен-
ской фигуры. Все тело девушки устремлено вперед, голова и плечи даны 
в полуобороте. Молодая партизанка обращается с призывом к идущим за 
ней. Бесспорно, композиционное решение фигуры опиралось как на миро-
вую классику — статую Ники Самофракийской3, образ «Свободы на баррика-
дах» Эжена Делакруа, но кроме того, на «Родину-мать» Евгения Вучетича, 
колоссальную статую в центре мемориального комплекса Героям Сталин-
градской битвы.  

Коллектив скульпторов «Партизанской славы» поставил перед собой 
задачу не просто изобразить партизанку, участницу войны, но создать сим-
волический образ Победы, наподобие античной богини с утонченным 
строением фигуры, выразительным лицом. Связь с классическими канона-
ми, крепкое построение фигуры в пространстве, эффектный силуэт монумен-
та, отчетливо воспринимающийся с большого расстояния, удачно найденные 
пропорции статуи, а также ее масштабное соотношение с пространством ме-
мориала — вот свидетельства усвоенных Горевым и его товарищами тра-
диций школы.  

Статуя «Партизанской славы» близка по стилистике скульптурам 
Монумента героическим защитникам Ленинграда. О влиянии Аникушина 
говорят выраженные в ее пластических формах порывистость, напор, энер-
гия, а также обильные складки на одежде партизанки, подчеркивающие 
ритмический строй ее фигуры, развивающееся словно парус знамя, прида-
ющее скульптурному образу впечатление романтической приподнятости. 
Скульптуру характеризует динамичное движение, лепка фигуры с подчерки-
ванием объемов в нужных местах, оригинальный силуэт. Подобно скульп-
турам Монумента на площади Победы композиция статуи ритмизована 
посредством акцентировки вертикальной оси автомата, что усиливает в си-
луэте памятника элемент графичности.  

С другой стороны, пластические особенности статуи говорят о сво-
боде авторов от подражания Аникушину. В лепке головы девушки обна-
руживается близость к канонам греческой скульптуры. Более того, сам 
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образ представляется более аллегорическим и идеализированным, по срав-
нению с «земными» персонажами аникушинских скульптурных групп.  

На вершине холма у основания постамента создан небольшой под-
земный мемориальный зал, украшенный снаружи фризом с контррельефом, 
в котором выделены три темы: «Уход в партизаны», «Клятва» и «Бой». Боко-
вые рельефы отличает усиленное диагональное построение композиции, 
экспрессивность образов. В композиции авторы проявили больше свободы, 
используя необычную пластику контрформ: объем рельефа углубляется 
в плоскость стены, не выступая над ее поверхностью, основываясь на графи-
ческих линиях рисунка. Такой же прием был использован в мемориальных ре-
льефах на Пискаревском кладбище. Лужский памятник был высоко оценен, 
и в 1978 году его авторам была присуждена государственная премия РСФСР. 

Черты оригинальности проявились в памятнике Николаю Островскому 
для города Сочи (1979, арх. В. Б. Бухаев), выполненному четырьмя годами 
позже. Скульптуру характеризует энергичная динамичная поза — широко 
и чеканно шагающая фигура, но сам образ стал более человечным, и в то же 
время романтичным. Писатель одет в военную форму времен гражданской 
войны, распахнутая шинель развивается от ветра. Виртуозно и рафинирован-
но вылеплены складки одежды, как и в предыдущей работе подчеркивающие 
движение и объемы фигуры. Изможденное лицо, худые нервные кисти рук, 
трепетная лепка поверхности скульптуры и как ни странно, внимание к дета-
лям: пояс, сумка, ботинки и книга в руке, которая напоминает о том, что 
перед нами писатель. Эта драматичная трепетность всех деталей особенно 
сближает памятник с творениями Аникушина, который так же любил исполь-
зовать шероховатую «живую» скульптурную поверхность, развивающиеся 
драпировки, энергичные позы, придавая им одухотворенность и психологиче-
скую глубину. Вспоминаются слова искусствоведа Замошкина: «Аникушин 
умеет превращать напряженность формы в элемент выражения самой сути 
внутреннего строя образов»4, подходящие и для данного монумента. В более 
поздних работах Горевой будет очень щепетилен в проработке элементов 
и атрибутов, но эта точность в деталировке чувствуется уже в ранних его 
произведениях. Стремление средствами скульптуры, а именно расположени-
ем объемов и масс, решением фактурности и ритмами складок максимально 
выразить человеческий образ воплотилось в этой работе. Писатель предстает 
перед нами решительным и вдохновленным. Он полон надежд, романтиче-
ских мечтаний. Его взгляд устремлен далеко вперед. Это не просто портрет 
Островского, но символический образ героя революционного времени. 

Другое произведение этого периода — памятник Дзержинскому, уста-
новленный в Ленинграде в 1981 году (арх. В. Б. Бухаев). Это произведение, 
как и предыдущие, создано в соавторстве с Сергеем Кубасовым. Памятник 
решен в классических традициях — постамент простой гранитный параллеле-
пипед с надписью «Феликсу Эдмундовичу Дзержинскому». Сложный и воле-
вой характер этого человека передан лаконичными средствами. В постановке 
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фигуры чувствуется напряженность, руки плотно прижаты к туловищу, левая 
ладонь сжата в кулак, голова посажена прямо, но в торсе читается упругий 
контрапост. Здесь, в отличие от двух других памятников фигура имеет более 
лаконичный силуэт, «скрытое внутреннее движение». Революционер строй-
ный, вытянутый как свеча, при этом его торс обладает внутренней пласти-
кой, динамичным сочетанием форм. На плечи накинута кавалерийская 
шинель, масса складок образует «столб» позади фигуры, тем самым усили-
вая впечатление несокрушимости. Жесткий, с остро-оттопыренными края-
ми воротник напоминает о непреклонном характере Дзержинского. Складки 
одежды решены также жестко и сухо. В целом памятник представляет нам 
образ «железного», несокрушимого человека, убежденного в своих идеалах, 
стремительного, готового в любую минуту к решительным действиям. Детали 
военного костюма — сапоги, гимнастерка, фуражка органично и ненавязчиво 
дополняют образ, не претендуя на самостоятельное значение. Выразительное 
пластическое решение внутренней динамики напомнило наставления Алек-
сандра Терентьевича Матвеева, который уделял много внимания возможно-
сти движения в скульптуре: «…динамичностью в скульптуре является 
"стремление передать человеческое тело способным к движению"»5. Ка-
жется, что Дзержинский усилием воли сдерживает внутренний порыв 
к действию, а его взгляд будто пронизывает холодом. Отметим, что неко-
торые черты аникушинского решения передались этому памятнику: мону-
ментальность построения фигуры в пространстве среды и выразительная 
психологическая трактовка образа, а вот сдержанное конструктивное ре-
шение скорее роднит эту работу с матвеевскими принципами скульптуры.  

Однако в арсенале Владимира Горевого существуют различные мо-
нументальные решения, одним из самых простых и спокойных можно 
назвать памятник Петру Семенову-Тян-Шанскому (1982, арх. Н. А. Соколов), 
установленному в Киргизии. Эта скульптура была выполнена Горевым само-
стоятельно, тем более она перекликается с выразительностью его станковых 
произведений этого периода. Прямо и спокойно стоит фигура путешествен-
ника рядом со своим верным конем, нагруженным различным скарбом. 
Характерной здесь является сглаженная до звенящего блеска поверхность. 
Горевой почти не прибегает к драпировкам. Он облекает свою модель в уз-
кую одежду, сквозь которую проступают формы ее фигуры. Лишь кое-где 
поверхность оживлена рельефом редких складок, трактованных сухо и упло-
щенно. Фигура путешественника величественна; он словно окидывает взором 
открывающуюся перед ним долину и озеро. Обращает на себя внимание оби-
лие деталей костюма, утвари и скарба, придающие скульптуре графическую 
утонченность. Деталировка обогащает композицию памятника. Пропорцио-
нальное соотношение статуи, постамента и природного окружения создают 
впечатление «человеческого» масштаба. 

Сложным многофигурным памятником с выразительным силуэтом яв-
ляется монумент «Первостроителям» (1982, в соавторстве с С. А. Кубасовым 
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и Н. Атаевым, арх. Н. А. Соколов), установленный в городе Комсомольск-на-
Амуре. Композиционное решение произведения перекликается с трактовкой 
фигур в Монументе героическим защитникам Ленинграда. Особенно сбли-
жает эти два памятника дробный силуэт, способствующий восприятию ритма 
изображаемого действия: размашисто шагают, поднимая вверх руки, моло-
дые комсомольцы, ветер треплет их волосы и плащи. Динамика ритмическо-
го построения усилена в изображении некоторых атрибутов — гитарного 
грифа, лопаты, штатива геодезиста. Их формы образуют рисунок пересека-
ющихся и расходящихся зигзагом наклонных линий.  

Впередистоящий в центре юноша более спокоен, он оценивает мест-
ность, справа за руку его держит женщина, вероятно, его жена, у нее более 
настороженный взгляд, чем у мужчин, слева парень деловито опираясь одной 
ногой на лопату, обернувшись назад, кому-то машет рукой. Два юноши сзади 
дополняют композицию: один — перекинутым через плечо пальто, другой ди-
намично развернувшийся назад к товарищам, подзывает их, неся на плечах 
штатив. Каждая фигура решена отдельно и имеет свой собственный характер, 
здесь просматривается параллель с «Гражданами города Кале» работы Родена, 
которых, по словам Ромма, нельзя охватить в целом и в силу чего их нельзя 
вполне назвать монументальными6. В то время как в скульптурных группах 
Аникушина «Солдатах», «Работниках тыла» и прочих каждая фигура вос-
принималась как звено единой цепи, для него целое было важнее частного. 

Композиции «Первостроителей» присущ сложный ритм, который за-
дают контрапосты торсов, зигзагообразное движение складок, шагающих 
ног и вскинутых рук, выступающих предметов снаряжения, что придает 
памятнику графическую отчетливость. Во всей композиции чувствуется, 
что это разные люди, объединенные одним делом, идеей и юношеским за-
дором. В этом памятнике, как и в других, ярко выраженная лепка складок 
одежды, подчеркивающих движения фигур, создает бойкий ритм элемен-
тов в скульптуре одновременно решая сложную пластическую задачу — 
трактовку современной одежды в скульптуре. По словам Владимира Горе-
вого: «Вот пиджак, а как его вылепить? До XX века скульптура не знала 
пиджаков»7. Чувствуется, что композиция выполнена легко, мастерски, на 
одном дыхании, в противовес нагруженному верху, постамент решен ла-
конично, в форме параллелепипеда.  

Грандиозный по размаху и задумке памятник Великой Октябрьской ре-
волюции, к сожалению, не был воплощен, сохранились лишь эскизы и фото-
графии. По ним можно судить, что предполагалось масштабное сооружение, 
многофигурное, с изображением группы коней, которых мастерски лепил Сер-
гей Кубасов. Динамичные позы людей, изображенных в яростной борьбе, раз-
вивающиеся знамена, впереди — фигура вождя. Композиционная группа 
должна была располагаться на постаменте, представлявшем сложную кон-
струкцию с выступами и площадками. Эскиз звучит как симфония в скульпту-
ре, но время внесло свои коррективы, и замысел потерял актуальность.  
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Однако стилистику Октябрьской революции можно увидеть в облике 
Ленина в городе Кировске Ленинградской области (1987, арх. Ю. И. Курба-
тов), который иконографически повторяет фигуру с эскизов. Чтобы не ко-
пировать фигуру Ленина работы Аникушина, Владимир Горевой вылепил 
поднятой левую руку, а правую — сжатой в кулак и чуть отведенной в сто-
рону, возможно такая поза больше соотносилась с общей композиционной 
задумкой всего монумента. Простой гранитный постамент и выразительная 
фигура организуют пространство небольшой площади. Порывистое движение 
с поднятой левой рукой, развивающиеся полы пальто, придающие диаго-
нальную динамику несколько статичной позе фигуры, ненавязчиво решенные 
детали костюма — все это создает характерный образ оратора, вождя проле-
тариата. При этом во всей скульптуре чувствуется некоторая изысканность, 
легкость в лепке раскрытых пол пальто, придающие памятнику живую непо-
средственность и обогащающие силуэт. Статуя установлена в конце пере-
строечных времен, и в ней чувствуется свободный дух, открытость диалогу.  

Рассмотренные памятники характеризуют раннее творчество Владими-
ра Горевого. Так сложилось, что время их создания совпадает с последним 
десятилетием расцвета советского монументального искусства и последую-
щим его угасанием, что повлияло на тематику дальнейших произведения. 
Владимир Горевой в тандеме с Сергеем Кубасовым создавали традиционные 
фигуративные памятники, придавая большое значение образному воплоще-
нию монумента, стремясь передать внутреннюю суть портретируемого, пси-
хологизм личности, что, несомненно, роднит эти произведения с шедеврами 
русской классики. Горевому, прошедшему академическую школу не были 
присущи показное новаторство и экспериментаторство с формой. Раннее 
творчество Горевого отмечено влиянием Аникушина. Оно выразилось в бли-
зости художественных принципов: взаимодействии скульптурных объемов, 
динамичных формах, уместности деталей, единстве подхода к ритмической 
композиции и графическому силуэту, во внимательном отношении к взаимо-
связи скульптурного произведения и городского пространства, согласо-
ванности масштабов, решение с учетом различных точек зрения. Любовь 
к традиционной скульптуре, классическим выдержанным произведениям 
заявленная в раннем творчестве скульптора, осталась с ним на всю жизнь. 
В своих композициях Владимир Горевой опирался на мировое наследие, 
отбирая лучшие пластические решения, интерпретируя их на современный 
лад, и в тоже время в каждой статуи проявляется уникальный пластический 
строй, присущий творчеству этого мастера. 
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Анна Корнильева 
 

«ПРОВЕРЕННАЯ ВРЕМЕНЕМ, ОНА СТАЛА ДОСТОЯНИЕМ 
ИСТОРИИ». ГРУППА «ОДИННАДЦАТЬ»: ЛИЧНОСТЬ 

ХУДОЖНИКА, ИСТОКИ ВДОХНОВЕНИЯ 
 
Феномен группы «Одиннадцать» будоражит интерес многих искус-

ствоведов, художников и коллекционеров вот уже не одно десятилетие. 
В 2022 году исполнилось 50 лет со дня первого появления художественно-
го объединения, группы «Одиннадцать» на совместной выставке, которая со-
стоялась в большом выставочном зале Союза художников Ленинграда на Охте 
в 1972 году. На фоне господствующего социалистического реализма, отража-
ющего эпоху, по сути, историю духовного и политического становления стра-
ны, оптимистические, мажорные настроения будущего, героические подвиги 
советского народа и политически ангажированные темы, наряду с многообра-
зием жизненных ценностей, творчество группы «Одиннадцать» выступает яр-
ким явлением на арене изобразительного искусства Ленинграда 1970-х годов. 
В группу входили художники многогранные, с одной стороны совершенно 
разные по стилю и художественно-живописному языку, с другой стороны их 
объединяло общее эстетическое видение духовных ценностей в искусстве, ти-
пологические и жанровые подходы к проблемам изобразительности, сходство 
в понимании художественной формы и пространства, близость приоритетов 
в творческом методе. Это были яркие индивидуальности в искусстве, каждый 
мастер со своим внутренним, самобытным художественным миром, однако 
единство их группы позволило смело выступить с персональной выставкой 
и дать ориентир к дальнейшему развитию творчества и искусства многих ху-
дожников, затрагивая более камерные стороны жизни человека и опираясь на 
свой жизненный опыт. Единство духовных ценностей, связь времен и преем-
ственность традиций в живописи Ленинграда, творческое переосмысление 
культурного наследия, искренний отклик на окружающий мир и жажда само-
выражения объединили художников разных по стилистическим и художе-
ственным характеристикам.  

Первая четверть ХXI века ознаменована разнообразием многочислен-
ных стилевых направлений и жанров в изобразительном искусстве. Постоян-
ный процесс творческого развития с одной стороны не оставляет зрителя 
равнодушным, удивляя своей находчивостью, изобретательностью, порой 
неожиданностью решений, трактовок и форм, с другой стороны это может 
показаться бесконечной игрой материалов, идей и концепций. В этом нам 
помогает и научный и технический прогресс, а также общая тенденция к по-
стоянному обновлению пространства вокруг человека. Изменилась скорость 
восприятия и рефлексии на окружающую действительность. Новые тенден-
ции в искусстве стремительно сменяют друг друга. Есть ли время у зрителя 
остановиться и подумать над тем, что сегодня в искусстве происходит, или 
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перед нами перманентная смена декораций, словно калейдоскоп меняет свою 
картинку, а нам каждый раз любопытно, какая будет следующая. Что стоит за 
современным искусством, где его корни, основа, есть ли влияние традицион-
ной художественной школы на современные тенденции в искусстве или это 
абсолютно новые формы и идеи? Это вопросы, которые должны интересо-
вать художника, человека ступившего на путь творчества, путь выражения 
своего индивидуального начала, своего видения мира и отношения к проис-
ходящему. Художник живет и работает в контексте своего времени, но ста-
новление его личности происходит на основе восприятия и анализа не только 
своего окружения, но и опыта ушедшей эпохи, ее достижений и обретений, 
на осмыслении сложившихся традиций и канонов. «Ведь плодотворное нова-
торство подразумевает освоение традиции и развитие ее на базе этого освое-
ния»1. Эта идея поддерживается многими искусствоведами и художниками. 
Как утверждает В. А. Леняшин: «Для того, чтобы традиция стала не помехой, 
а подспорьем, есть, по-видимому, единственный путь — она должна опреде-
ляться конкретной творческой целью. От решения современных художе-
ственных задач к наследию, а от него опять к современной практике, но уже 
с поднятой на более высокий эстетический уровень — таков наиболее пер-
спективный путь художественного развития»2. В контексте современного 
искусства, наравне с множеством «ноу-хау», как в декоративно-прикладном 
искусстве, скульптуре, так и в концептуальном искусстве, инсталляциях 
и перформансах, существует и направление реалистической школы живописи 
в традиционном ее понимании. Если говорить в рамках искусства Ленин-
града — Петербурга это творчество художников — выпускников Акаде-
мии художеств им. И. Е. Репина, Художественно-промышленной Академии 
им. А. Л. Штиглица и средних художественных училищ. Их творчество пред-
ставляет интерес и находит отзывы в современных научных исследованиях 
петербургских искусствоведов. Среди этих художников выделяются имена 
участников группы «Одиннадцать». Творчество этих мастеров рассматрива-
лось в научных и публицистических изданиях искусствоведов, есть от-
дельные монографии. Сегодня их можно назвать «классиками» в контексте 
современного искусства, творческий метод которых оказал влияние на но-
вое поколение художников второй половины ХХ – начала ХХI веков. Их 
имена нам хорошо известны: Евгения Антипова, Завен Аршакуни, Леонид 
Ткаченко, Валерий Ватенин, Валентина Рахина, Герман Егошин, Ярослав 
Крестовский, Виктор Тетерин, Виталий Тюленев, Борис Шаманов и скуль-
птор Константин Симун.  

Идея о создании творческого объединения появилась в конце 1960-х гг. 
Из воспоминаний Г. Егошина: «Как-то на грани 60–70-х годов, в союзовском 
буфете на улице Герцена, 38, сидели три художника: Завен Аршакуни, Вале-
рий Ватенин и Герман Егошин. Разговор шел о групповой выставке. Мысль 
о ней уже давно будоражила наши души. В результате долгих дебатов мы 
остановились на числе 11 (10 живописцев и один скульптор)»3. Обращаясь 
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к творчеству группы «Одиннадцать», искусствовед Н. Р. Аминова отмечает: 
«Художников группы невозможно перепутать между собой — у каждого 
свой индивидуальный стиль, своеобразие технического воплощения образа 
на холсте, но они едины своим мироощущением, прорывом к свободе, вы-
свобождением своего воображения и мечты, отражающейся в реальной жиз-
ни, реальных объектах»4. Творческий союз художников в составе группы 
существовал недолго, но оставил яркий след в истории искусства Ленинграда 
второй половины ХХ века. Мы и сегодня вспоминаем этих художников, го-
воря о их творчестве в контексте группы «Одиннадцать». Несмотря на их 
самостоятельный творческий путь в дальнейшем, время и по сей день объ-
единяет их имена, свидетельство тому ряд персональных выставок участни-
ков группы, прошедших в последние годы в различных музеях Санкт-
Петербурга. Становится очевидным, что назревает необходимость в ком-
плексном исследовании творчества художников и, особенно, проследить 
и понять, в чем же заключается единение творческих индивидуальностей, 
личностей в контексте созданной группы. 

Вторая половина ХХ века обусловлена новыми вехами в изобразитель-
ном искусстве, литературе, кинематографе, в музыке и в культуре в целом. 
Меняются взгляды на роль человека, его деятельность, человеку открывают-
ся новые горизонты в науке, в освоении космического пространства, в дости-
жении научных изысканий в различных областях и сферах жизни. Безусловно, 
это чутко отражается в произведениях творческой интеллигенции. Проис-
ходит пересечение профессий, взаимопритяжение ученых, литераторов, ху-
дожников и музыкантов, артистов и поэтов. Это было достаточно бурлящее 
время, когда на арену искусства вновь вышли самостоятельные творческие 
поиски, «освобожденные» от давления государственного аппарата и которые 
получали живой отклик у зрителей. Это был период, когда открытие выставки 
не оставляло никого равнодушным, а наоборот привлекало внимание, вызыва-
ло живой интерес, пробуждало к дискуссии, а подчас производило резонанс 
в обществе. «Такое чисто человеческое притяжение друг к другу было совер-
шенно необходимым условием общей борьбы за право на выражение своих 
взглядов и чувств в искусстве. Несмотря на критику партаппаратом "фор-
мализма", никто из нас не собирался отказываться от независимого творче-
ства», — вспоминает Л. Ткаченко в своей книге «Путь»5. В контексте 
политической системы и тенденций в изобразительном искусстве Ленин-
града группа «формировалась как братство единомышленников, оказавше-
еся в оппозиции к официальному искусству»6. 

Многие исследователи творчества группы «Одиннадцать» отмечали 
разность характеров, личностей и приоритетов в искусстве среди ее участ-
ников. Лев Всеволодович Мочалов отмечал их «дух творческого соревно-
вания»7, благодаря которому художники, будучи разными и непохожими 
по своим эстетическим и художественным принципам наоборот дополняли 
друг друга. Желание объединиться в группу и продолжать совместно твор-
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ческую и выставочную деятельность, стремление к единению на основе эс-
тетических, мировоззренческих и философских взглядов были отмечены 
историей искусств множество раз. Тому примеры творческие объединения 
«Мир искусства», «Голубая роза», «Бубновый валет», «Группа 13», Аб-
рамцевский художественный кружок, и многих можно привести как при-
мер объединения ярких индивидуальностей в искусстве. Что объединяет 
одиннадцать художников столь непохожих? «В чем общность их тяготе-
ний?» — как отмечает А. Морозов: «Может быть, наиболее кратко — это 
их вера в живую традицию. Причем под традицией ими понимается нечто 
широкое, соединяющее моменты сугубо профессиональные и общекуль-
турные, философские, нравственные»8. 

Отметим, что участники группы «Одиннадцать» — это люди примерно 
одного поколения, судьбы которых и пути становления их личности, профес-
сионального и художественного мастерства охватывают одно время. Детство 
их пришлось на годы Великой отечественной войны, юность — на относи-
тельно спокойное, но трудное послевоенное время. Из всех участников груп-
пы Виктор Тетерин и Евгения Антипова были художниками более старшего 
поколения и оказались своеобразным мостом между двумя творческими по-
колениями, захватив при этом разные периоды ленинградского искусства. 

Что могло объединить творческих людей в группу со столь разными ху-
дожественными мирами и живописно-пластическими принципами? Прежде 
всего, надо рассмотреть путь их становления как художников, основу духов-
ных ценностей и художественной культуры. Рассматривая творчество каждого 
художника в отдельности, важно обратить внимание на среду и интересы, 
в которых воспитывался его художественный вкус, что повлияло на формиро-
вание его интересов и приоритетов в художественном восприятии мира. Все 
участники группы «Одиннадцать» воспитывались на фоне ленинградского ис-
кусства. Вдохновленные культурой и атмосферой города Ленинграда, жившие 
в ритме и пространстве этого города, все мастера группы «Одиннадцать» ока-
зались связаны неуловимой нитью духовных ценностей Северной Пальмиры, 
что повлияли на их художественное и личностное сознание. Город Ленинград, 
с его особой поэтикой и культурой, историей и художественной школой, стал 
источником вдохновения и жизненной школой в искусстве. Многие окон-
чили Академию художеств им. И. Е. Репина, как например, Герман Его-
шин, Завен Аршакуни, Валерий Ватенин, они были друзьями. Кто-то не 
сразу вступил на путь творчества, как Леонид Ткаченко, изначально учил-
ся в Институте цветных металлов (г. Орджоникидзе, Северо-Осетинская 
АССР), позже в 1950 году окончил Харьковский художественный инсти-
тут. Константин Симун учился в Таллинском художественном институте, 
затем он перевелся в Ленинград на второй курс скульптурного факультета 
института им. И. Е. Репина, Ярослав Крестовский и Борис Шаманов учились 
в ЛВХПУ им. В. И. Мухиной. Позднее Я. Крестовский окончил Академию ху-
дожеств им. И. Е. Репина, как и остальные участники группы «Одиннадцать». 
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Будучи выпускниками разных ВУЗов они вдохновлялись традициями художе-
ственной школы Ленинграда, ее строгой, порой рафинированной и утонченной 
палитрой, высоким профессионализмом своих учителей, среди которых бы-
ли А. А. Казанцев, С. А. Петров, К. Л. Иогансен, П. Д. Бучкин, А. К. Соко-
лов, Б. В. Иогансон, В. В. Пименов, Л. В. Худяков, А. Д. Зайцев, С. Л. Абугов, 
А. А. Осмёркин, Г. В. Павловский, Г. А. Савинов, А. Т. Матвеев, Е. Е. Моисе-
енко, В. И. Малагис, М. И. Авилов, И. А. Серебряный, К. М. Лепилов, О. Б. Бо-
гаевская, М. Д. Натаревич, М. П. Бобышов. 

Детство будущих художников, родившихся незадолго до войны, бы-
ло окрашено горечью утраты близких людей, страшными буднями войны 
и одиночеством. У кого-то остались светлые воспоминания довоенных лет, 
образ родителей, погибших в войну, те духовные ценности, то доброе и хо-
рошее, что они успели обрести до начала войны. Кто-то попал в эвакуацию 
из блокадного Ленинграда, кто-то в детский дом. Все прикоснулись к беспо-
щадной войне и обожглись ее жгучим и горьким огнем отчаяния и потерь. Но 
и в это время рождались первые творческие посылы, пробуждался интерес 
к творчеству, появлялось тяготение к искусству, к прекрасному миру, как 
спасению от ужаса войны. «В годы войны у меня была тетрадь, сшитая из 
листов какой-то коричневой бумаги, вроде крафта. Я в нее перерисовывал 
портреты из учебников по истории, добиваясь похожести, стараясь пере-
дать блеск лат на портрете Петра I и завитки шапки из овчины в изображе-
нии Тараса Шевченко»9, — пишет в своих воспоминаниях Б. Шаманов. 
Константин Симун впервые заинтересовался творчеством, будучи в дет-
ском доме во время войны. Творческое соперничество с ребятами пробуди-
ло интерес к обучению рисунку и стремлению к самовыражению. Позднее 
К. Симун поступит во Дворец пионеров, в кружок рисования. Ярослав Кре-
стовский в военные годы был эвакуирован в Ростов Великий, где он имел 
возможность вдохновиться красотой этого города, он уже был в седьмом 
классе и учился в подготовительном классе при Средней художественной 
школе (СХШ). Детское сознание сумело выдержать тяготы войны и как ро-
сток пробиться к свету духовности, радости и гармонии жизни, не потеряв 
своего стержня. Наоборот, укрепив свой духовный мир, будучи зрелыми 
художниками, они сумели выразить свои впечатления, воспоминания и са-
мое сокровенное, что занимало их сознание, то, что берегли они в душе всю 
жизнь: непреходящие ценности, жизнелюбие, благоговейность перед брен-
ностью мира, красотой природы и родного города, образ родного человека, 
его внутренний мир, свой родной край. У кого-то это своего рода философ-
ское осмысление жизненного опыта. Вот, пожалуй, те ценности, на которые 
опиралось творчество художников группы «Одиннадцать». Это были юные 
в душе люди, самоотверженно влюбленные в искусство, верящие в искренние 
идеалы, живущие духовными ценностями, истинные знатоки искусства 
мирового наследия, не утратившие со временем любознательности и чут-
кости к миру, в котором жили. 
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В 60-е годы уже предпринимались попытки создать творческие группы, 
как например, художники В. Волков, И. Зисман, Б. Калаушин, С. Гершов, 
Б. Ермолаев и т. д. Их ориентиры были устремлены на творчество В. Кандин-
ского, П. Филонова, К. Малевича и М. Матюшина — имена, которые катего-
рически не воспринимались властями. Абстрактное искусство было под 
запретом как символ идеологической диверсии. Мы можем вспомнить и груп-
пу «Петербург», куда входили О. Лягачев, М. Шемякин и А. Васильев. Среди 
неофициальных художников в 1970-е годы предпринималась попытка со-
здать Товарищество экспериментальных выставок (ТЭВ), которое просуще-
ствовало до 1975 года. Однако власти встретили это явление неодобрительно, 
и художники вынуждены были проводить закрытые выставки. На фоне этой 
картины борьбы искусства за право на официальное существование и призна-
ние были открыты две выставки в ДК им. И. И. Газа и ДК «Невский», впо-
следствии получившие название «Газаневская культура». «Выступления 
андеграунда сразу же пресекались, заканчивались конфликтами с право-
охранительными органами и арестами. В недрах неофициальной культуры 
шел сложный процесс выкристаллизации художественных групп, течений 
и направлений, которым в 80-х предстояло сформировать фронт "альтер-
нативного искусства"»10. Разумеется, помимо творческих групп работали 
и другие мастера, не входившие ни в какие творческие коллективы, но при 
этом разделявшие схожие интересы и приоритеты в искусстве. В контексте 
этих событий на историческую арену ленинградского искусства вышла группа 
«Одиннадцать» в 1972 году. Личный жизненный опыт и некоторые послабле-
ния партийного контроля позволили художникам обратиться к собственным 
чувствам и эмоциональному восприятию окружающей действительности. 
«Борьба за свободу проявления личности, жажда самоутверждения себя через 
творчество были сутью движения "шестидесятников" из среды творческой ин-
теллигенции. Выставка на Охте впервые наглядно показала, что этот прорыв 
превратился в свершившийся факт. Это была первая выставка в Ленинграде, 
на которой оказались открыто представлены картины и скульптуры только не-
зависимых художников»11. Выставка эта была примечательна тем, что худож-
ники обратились не к идеологии того времени, а сделали попытку обратиться 
к идеям красоты, гармонии и эстетики в искусстве с позиции своего видения. 
Проявили свой диапазон колорита, выразительность и остроту композиции, 
умение образно, метафорично и не стандартно выражать идею своего произ-
ведения, и наконец, стремление к созданию красоты и гармонии через психо-
логический портрет героя и символико-ассоциативное восприятие мира. 

К моменту выступления группы на выставке 1972 года, художники 
уже имели свои сложившиеся эстетические и живописно-пластические 
принципы, которые и легли в основу их творчества в дальнейшем. Это 
круг сюжетов, тем и образов, мотивы, манера письма, колорит, компози-
ционные приемы в организации картины. На выставке были представлены 
лучшие, наиболее ярко характеризующие каждого художника, произведения. 
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Это была, фактически, для каждого художника персональная выставка ка-
мерного характера. Им удалось представить свой художественный мир аб-
солютно разный, не похожий по живописно-пластическим принципам, но 
интуитивно объединяющий друг друга духовным миром каждого, при этом 
сохраняя свою глубинную индивидуальность. «Но именно своим несход-
ством они оттеняли и дополняли друг друга. И потому, как отмечает Лев 
Мочалов, нуждались друг в друге. <…> Союз инакомыслящих, но уважаю-
щих друг друга, противостоящий усредненности, безликой серости и, как это 
ни парадоксально, более всего скрепляемый ее давлением»12. 

Единство индивидуальностей мастеров группы «Одиннадцать» автор 
статьи предполагает, прежде всего, в духовном единении и времени, кото-
рое воспитало и организовало этих художников. «Шестидесятники — это 
мы. Барды, Высоцкий, "суровый стиль", Тарковский — это все мои совре-
менники. Нас отличала склонность к романтизму, нравственная чисто-
плотность, чувство коллективной сопричастности к тому, что происходит 
вокруг…»13, — вспоминал Тюленев. Рассматривая судьбу художников, 
становится очевидным, что духовные ценности формировались и опира-
лись, в целом, на одни ориентиры, еще в детстве и юности. В творчестве 
художников группы «Одиннадцать» присутствует тенденция к стремлению 
к гармонии, единению с природой, ощущению ее непреходящей ценности 
и красоты, к философскому восприятию жизни, любованию миром и осо-
знанием себя в этом мире. Быть может истоки такого восприятия мира 
и благоговейного отношения к природе, к ценности жизни и гармонии бе-
рут свое начало из личного жизненного опыта художников, их детства 
и юности. Так из воспоминаний о детстве и каких-то наиболее ярких мо-
ментов в жизни в творчестве Завена Аршакуни появляются любимые мо-
тивы города Ленинграда, где «каждый элемент пейзажа живет в унисон 
с цветом и ритмом, который задает художник. Пусть и нет нарочитого 
натурализма и даже точного сходства с детальной проработкой узнаваемых 
элементов архитектуры, но есть характер, настроение, состояние присущее 
Ленинграду, поэтика и одухотворенность, то неуловимое, но понятное чув-
ство, которое мы испытываем, гуляя по набережным любимого города бе-
лых ночей. Город предстает солнечным, радостным и одновременно более 
тихим, погруженным в вечерний закат. Игра теней вдоль набережных род-
ного города, старые, неказистые улочки и дворы — все это Аршакуни пишет 
широко, создает цветовые ритмы, в которые укладываются и архитектура, 
и мосты, и отражение в каналах, любимые лодочки, буксиры и неуклюжие 
трамваи, навеянные детскими воспоминаниями. Его город увиден сквозь 
призму цветных осколков стекла, с которыми любили играть дети его по-
коления»14 Но несмотря на яркость и нарядность колорита его произведе-
ний, «радость Завена Аршакуни построена на преодолении печали»15, как 
отмечает Нина Аршакуни, жена художника. «Тем искренно и проникно-
венно творчество Завена Аршакуни, тем более объясняется теплота его 
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красок, мягкость и порой детская неуклюжесть его рисунка, словно мир 
увиден глазами ребенка. Быть может именно таким этот мир и хотел бы 
видеть Завен Аршакуни, в своем далеком детстве, где нет войны, потерь 
близких, где остались добрые воспоминания о матери, подарившей ему 
любовь к жизни, к красоте природы и мирозданию»16. Завен Аршакуни — 
художник многогранный, сумевший воплотить свои образы в разных сферах 
изобразительного искусства. Это придало его творчеству яркость и слож-
ность одновременно. Опыт работы над театральными декорациями, в резьбе 
по дереву, в графике, с иллюстрациями детской книги обогатили его об-
разный мир и художественный метод. «Метод творчества Завена Аршаку-
ни отличается безграничной фантазией, неожиданной интерпретацией под 
непосредственным углом восприятия действительности, эмоционально-
стью, напряженностью и драматичностью, порой суровостью. Но при этом 
его произведения созерцательны, выражают цельность личности художни-
ка, его гибкость в выборе художественного языка произведения и его им-
провизированный подход в процессе работы над картиной»17. Художник 
создает свое пространство, свой мир, где оживают образы, навеянные его 
жизненным опытом, окрашенные в палитру его чувств и эмоций, подчинен-
ные определенному ритму и творческой воле мастера. В воспоминаниях 
Бориса Шаманова, Виталия Тюленева и Леонида Ткаченко можно читать 
строки, посвященные детству, своим первым, ярким ощущениям от окру-
жающего мира, природы и ее первозданной, вневременной красоты. Лео-
нид Ткаченко вспоминает: «Спокойный, равномерный шум реки, несущей 
с гор по каменистому дну свои воды, гипнотизировал сознание монотон-
ностью неумолкаемых звуков, рождая ощущение неизменности вечного пото-
ка времени. <...> Я любил мальчишкой в одиночку бродить и уноситься 
в непонятные дали. <...> Быть может, от этих безотчетных детских созер-
цаний, растворяющихся в незыблемой вечности гор, произошли в зрелые 
годы моего творчества отвлеченные "белые гаммы" "хрустальных натюр-
мортов", "белых" концертов, белых кактусов, а также пронизывающие мои 
работы возносящиеся вверх ритмы, выходящие за края рамы?»18. В творче-
стве В. Тюленева так же особое место занимали воспоминания о детстве, 
тот мирный период жизни, от которого веяло теплом. Этот мир воспоми-
наний и наблюдений представлен на картинах художника. Достаточно 
вспомнить такие произведения как «Отчий дом» (1975) и «Улица детства» 
(1972). Многое помнится из быта русской деревни: «сеновал, лоскутное 
одеяло, кошка, мурлычущая под боком, висящие веник, ласточкино гнездо 
под крышей дома»19. Острый, все подмечающий глаз ребенка и непремен-
но живой отклик, казалось бы, сохранились и у более зрелого человека 
и художника. В творчестве В. Тюленева тема гармонии природы, единения 
с природой, мирной сельской жизни занимает значительное место. Худож-
ник много путешествует по тихим уголкам России и любуется ее приро-
дой, прислушиваясь к ее мелодии. «Вышло солнце, и лучи его мягкой 
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ладонью легли на глаза. Я понимаю, что меня будит река. <...> Розовый 
пар плывет над водой. Трава вокруг — серебряная от росы. Тихая поверх-
ность реки вспыхивает всплесками рыб, заводятся от восторга птицы. <...> 
Ко мне вдруг возвращается ощущение молодости», — вспоминает В. Тю-
ленев в своем рассказе «Голый старик»20. Все эти наблюдения и впечатления 
находят свое воплощение в серии акварелей В. Тюленева, пронзительно поэ-
тичных, воздушных и тонких по колориту. Тихая мелодия природы, исклю-
чительно чуткое и поэтичное ее восприятие, умение глубоко проникнуть 
и услышать потаенные звуки природы, понять ее красоту отражены в этих 
акварелях, посвященных путешествию по реке. Мягкость акварельных цве-
товых переходов характерна и для живописных полотен Тюленева на холстах. 
Тающие оттенки цвета, словно миражи, являют нам разные собирательные об-
разы из воспоминаний художника: «Журавли» (1975), «Весеннее утро» 
(1976). Ассоциативный ряд его произведений раскрывает богатую палитру 
образов и цветовых гармоний: «Весеннее утро. Заря» (1975), «Мой мир» 
(1975), «Зажигающая березы» (1978), «Город на двоих» (1979). Живопись 
художника музыкальна и поэтична, проникновенна и философски вдумчи-
ва. Порой в ней есть и трагические ноты, художник психологически и эмо-
ционально переживает за судьбу родной страны в трудные для нее годы. 
Но это будет происходить позже, за пределами группы «Одиннадцать», 
в более зрелом периоде творчества. В унисон творчеству В. Тюленева рас-
крывают свою тихую лиричность и работы Б. Шаманова, художника, влюб-
ленного в дивные состояния природы, воспевающего ее вечную красоту, 
стремящегося запечатлеть каждое мгновение жизни и ее очарования. В его 
творчестве мы не раз встречаем такие явления как радуга, жаркий день, 
туманное утро, белая ночь, благодаря которым художник выражает свое 
поэтическое чувство и отношение к миру, свой восторг перед красотой 
и таинственной силой природы. Тому свидетельствуют такие произведе-
ния, как «Шиповник после дождя» (1984), «Вечер. Розовый букет» (1978), 
«Белая ночь. Цветы полевые» (1971). Подобное видение мира в искусстве 
Шаманова связано с его биографией и линией жизни, которая переплетает-
ся с миром природы. Человеку свойственно возвращаться туда, где ему 
было хорошо, пусть даже в воспоминаниях и через художественный мир 
образов. Все творчество Б. Шаманова опирается на его лирическое, отча-
сти романтическое восприятие действительности, природы, жизни на Земле 
и наконец, философское осмысление бытия. Именно поэтому его работы, 
в особенности крупные жанровые произведения: «Сказка. Купавки» (1984), 
«Свирель» (1980), «Качели» (1975) и «Тишина» (1977), — овеяны тихой 
светлой печалью, музыкой Шуберта и Сибелиуса, вдохновлены поэзией 
А. Фета и Ф. Тютчева, живописью А. Венецианова и Каспара Давида Фри-
дриха. Его картины — словно видения из детства и юности, проявляющие-
ся в памяти художника. Глубокое осознание бренности мира и вечности 
нерукотворной красоты природы, обретение духовных сил в общении 
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с природой проходит основной линией его художественного творчества. Бу-
кет цветов на фоне пейзажа, излюбленный мотив художника, превращается 
в символ памяти о родном и близком человеке, духовного переживания и бла-
гоговейного отношения к природе, восторга перед нерукотворной и хрупкой 
красотой. Тихое лиричное творчество Б. Шаманова наполнено светом, по-
этическим чувством, одновременно и печалью о скоротечности жизни. 
Увлеченность итальянским искусством, художниками эпохи возрождения, 
в особенности Джованни Беллини дала художнику идеи для размышления, 
определила масштаб философского осмысления бытия и помогла нащупать 
понимание изобразительного языка своих произведений. Шаманов обращается 
к ясным цветовым отношениям, сближенным тональностям, светлому колори-
ту, к обобщенной трактовке лиц, рук, фигур одним телесно-охристым цветом. 
Его картины, словно фрески, запечатлевшие тончайшие нюансы духовных пе-
реживаний художника, но при этом с убедительностью жизненных деталей, 
исполненных какой-то ностальгической тоски по уходящему миру, столь до-
рогому и любимому художнику. Искусство Б. Шаманова не умозрительно, он 
не конструирует композиции под заданную идею. Как утверждает сам худож-
ник, «я стараюсь в обычном увидеть необычное, почувствовать его всеобщ-
ность, постоянство во времени»21. 

Творчество Виктора Тетерина и Евгении Антиповой было близко 
друг другу и участникам группы по изобразительному языку и восприятию 
окружающего мира. Художникам были дороги сердцу мотивы и образы 
природы, сохраненные в памяти, что во многом определило их творческий 
путь. Первые, яркие впечатления от встречи с русской деревней, ее приро-
дой и бытом заложили, своего рода, духовную и эстетическую ценность. 
Из воспоминаний художника: «Пишу то, что напоминает мне мое детство, 
впечатления детства самые острые, самые незабываемые»22. Восторжен-
ный взгляд на природу, окружающий мир, В. Тетерин пронес через все 
свое творчество, не став поэтом одного мотива. Ему удалось сохранить 
свое восприятие и передать его образно в тех мотивах, которые он писал, 
а это и город — «Канал Грибоедова» (1965), и сельский пейзаж — «Топо-
ля» (1970), и натюрморт с предметами и цветами — «Пионы и комод» 
(1968). Лев Мочалов в монографии о Тетерине отмечает: «По беспокойно-
му нерву творчества он горожанин. <...> Образы, сохраненные памятью 
сердца, стали как бы живым идеалом, компасом эстетического чувства, 
критерием, помогающим отбирать последующие впечатления, выделять 
в них для себя дорогое»23. Для Евгении Антиповой большую роль в твор-
ческом формировании играли также детские воспоминания. Как вспомина-
ла сама художница: «Мое детство было радостным и беспечным. <...> 
Трехлетним ребенком с собакой я много бродила по забайкальской сте-
пи»24. Родители художницы часто переезжали, по долгу службы, и Е. Ан-
типовой довелось побывать во многих уголках России, на Байкале, на 
Волге, в Читинской области. «А в приволжских степях Серноводского 
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района — бескрайние, до горизонта, поля пшеницы, кажущиеся в первое 
мгновение волнующимся морем. Среди полей — островки леса с невидан-
ными цветами, которых нет ни в Забайкалье, ни в тайге, ни в читинских 
степях»25, — вспоминала Е. Антипова. В большей степени художница про-
явила себя в жанре пейзажа и натюрморта, через который сумела ярко рас-
крыть свой творческий талант живописца и подойти к натюрморту как 
к картине. Хотя ее работы порой несут пленэрный характер, они выступа-
ют как самостоятельные, наполненные чувством и эмоциями художника, 
произведения. «Для меня натюрморт является самостоятельной картиной, 
особенно написанной на пленэре. В нем пытаюсь передать волнующие ме-
ня поэтические впечатления. Мне хочется их высказать, выразить ту ра-
дость, которую испытываю при созерцании окружающего мира, выразить 
свое единение с ним»26, — пишет в воспоминаниях Е. Антипова. 

Присутствие в группе В. Тетерина и Е. Антиповой оказало опосредо-
ванное влияние живописно-пластическими принципами «Бубнового вале-
та», их учителя А. Осмеркина, как приемника Сезанна, на творчество 
ленинградских художников группы «Одиннадцать». В 1950-е–1970-е годы 
стало возможным повторное знакомство с западноевропейским искусством 
и русским авангардом начала ХХ века. Открывались выставки русского 
и зарубежного искусства XIX – начала XX веков, стала доступной экспози-
ция французских импрессионистов в Эрмитаже. Несмотря на нежелательное 
посещение этих выставок, о котором художники были предупреждены, это 
оказало поддержку в их творческих поисках. 

Художники группы «Одиннадцать» обращались к разным жанрам в жи-
вописи, жанровая композиция, портрет, натюрморт или пейзаж, последние два 
были в приоритете. Среди их работ можно встретить и городской пейзаж, 
очень выразительный, лиричный, метафоричный и временами трагичный, го-
род непарадный, наоборот, душа которого скрыта от поверхностного взгляда. 
Живописцам важна история города, судьба, его атмосфера и образ, его внут-
ренняя жизнь, уловимая только чутким взглядом художника. Так вспоминают-
ся работы Завена Аршакуни «Зимний день в новом районе» (1975), Германа 
Егошина «Трамвай» (1966), Виктора Тетерина «Белая ночь. Львиный мостик» 
(1966), Валерия Ватенина «Ленинградский пейзаж» (1964), Валентины Рахи-
ной «Введенский канал» (1962) и Ярослава Крестовского «Тревожная белая 
ночь» (1977), Бориса Шаманова «Старинное зеркало» (1970), где город Ленин-
град-Петербург представлен разным, но при этом одинаково глубоко и чутко 
передающим состояние его «души». Это живой город, со своим камерным ми-
ром, поэзией и не приукрашенной красотой. Как пишет Л. В. Мочалов о В. Те-
терине: «Не случайно Тетерин с такой бережливой любовью вводит в свои 
пейзажи приметы, свидетельства прошлого — каменные трубы, старые водо-
проводные колонки, у которых когда-то поили лошадей. <...> избирает такие 
ленинградские места, где набережные рек и каналов изгибаются, круглятся 
мосты, а дома одушевлены живой нестандартностью…» — «Дворик на Фон-



82 

танке. Белая ночь» (1969)27. Таинственный город Ярослава Крестовского, ино-
гда тревожный, лиричный или спокойный, напоенный особой поэтичной ме-
лодией, которую почувствовал художник — «Канал с буксиром» (1961). 
Петербург Валентины Рахиной, будничный, не приукрашенный, камерный, 
пишется в сдержанной гамме, в колорите ленинградской школы пейзажной 
живописи, в охристых, серо-серебристых оттенках — «Мойка 12» (1987). 

Несмотря на широкий цветовой диапазон живописи В. Рахиной, ху-
дожник мастерски находит колористический образ своим работам. Если 
петербургские пейзажи у нее выдержаны в более строгом колорите, то 
натюрморты и южные мотивы выполнены гораздо свободнее по цвету, с бо-
гатым разбором палитры. Постепенно в творчестве «логика ее поисков будет 
связана с повышением декоративности цвета, освоением его формообразую-
щих и содержательных возможностей, что, в известной мере, соответствова-
ло художественной программе большинства мастеров "Одиннадцати"»28. 
Живописный метод Валентины Рахиной характерен ее свободным обраще-
нием с предметом по отношению к фону. Постепенно в работах она создает 
свое цветовое пространство. Рахиной интересно наблюдать, как предмет пла-
стически взаимодействует с фоном, у которого вполне самостоятельная роль. 
Фон разыгрывается цветом и тоном и подчиняет предмет общему цветото-
нальному ансамблю оттенков, которые создает художница в композиции. 
«Избегая предметной определенности фона, художница видит в нем красоч-
ную стихию, рождающую порой причудливые красочные фантазии»29. Ее 
работы просты, но не поверхностны, они драгоценны своей духовной, ли-
ричной и эмоциональной нотой, живописной тканью самого холста, твор-
ческой интерпретацией увиденного мира. Живопись Рахиной абсолютно 
бесхитростна, она пишет, как чувствует. Надо отметить и ее шероховатость 
фактуры, порой небрежность письма, но все это придает шарм искренно-
сти ее работам, без лукавства. Мимолетно, а порой, кажется, и на ходу 
увиденный мотив привлекает художника и рождает в ее сознании очень 
теплый яркий и радужный образ — «Интерьер на даче» (1996). Непринуж-
денный мотив превращается под кистью художницы в драгоценный яркий 
образ, где запечатлено мгновение жизни, так трепетно сохраненное в па-
мяти и душе художницы. Произведения Валентины Рахиной — это порт-
рет души художницы, ее голос, который звучит легко и светло, радостно 
и тихо, проникновенно и мягко, восторженно и порой с грустью.  

С творчеством В. Рахиной в унисон звучат работы Г. Егошина. Его 
город одухотворен, ему присуща благородная сдержанность, изысканность 
колорита и полутонов «Двор на Мойке 12» (1981). Сложность живописной 
ткани и острая выразительность композиционных приемов придают его 
городским пейзажам и натюрмортам разное настроение и запоминающий-
ся образ. Словно драгоценность переливается порой «живописная ткань» 
его картин. Обыденные мотивы увидены художником с ощущением какой-
то загадки, склоняющей к наблюдению и размышлению — «Автопортрет 
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в старинном костюме» (1967), «Трамвай» (1966), «Пейзаж. Темные дере-
вья» (1970), «Букет» (1976). Художник создает живописное пространство, 
в котором проявляются предметы, образы города, сотканные из цвета его 
воображением — «Фонтанка. Мороз» (1968), «Канал Грибоедова. Сумер-
ки» (1970). Живописный строй его произведений — это его внутренний го-
лос, отражение его душевного переживания, сложная гамма человеческих 
чувств. Глубокое знание изобразительного искусства, склонность к раз-
мышлению и анализу, дали возможность Г. Егошину обрести свой худо-
жественный стиль изобразительного языка, не копируя своих кумиров 
в искусстве, а внимая лишь их достижениям, приобретая глубину творче-
ства и профессиональную грамотность. 

Городской пейзаж Валерия Ватенина также отличается своей самобыт-
ностью, таинственной задумчивостью и сосредоточенностью — «Ночной го-
род» (1964), «Улица Петра Лаврова» (1963), «Старая Карповка» (1963). Уже 
в картине «Невский проспект» (1973) намечается принцип коллажа, где пере-
плетаются судьбы, дороги, разные «краски жизни». Это ощущение дыхания 
города, с одной стороны насыщенного суетой, с другой — одиночеством, за-
мкнутостью, мы встретим позднее и в других картинах: «Город. Мчатся жиз-
ни» (1969), «Эскалатор» (1970). Творчество этого мастера во многом не 
похоже на остальных участников группы «Одиннадцать», но гармонично 
вписывается в их образно-эстетическую концепцию и систему художествен-
ных и духовных ценностей. В. Ватенин — художник с зорким взглядом на 
мир, психологически тонко подмечающий характеры, чутко откликающийся 
на свое время, окружение и образы, сохраненные в памяти. Он порой иро-
нично смотрит на жизнь, неспешный в жизни, многое успевает в творчестве. 
Его художественный мир, словно калейдоскоп, коллаж из разных впечатле-
ний, переживаний, воспоминаний из детства и юности, своего рода история 
жизни, где каждая деталь важна как значимое событие. Элемент изобрета-
тельности и неординарности, присущий Ватенину в быту, проявлялся и в его 
творчестве. Не случайно художник часто работает в смешанной технике, 
совмещая разные материалы и создавая необычные композиции, нарушая 
порой все каноны техники живописи. Задор юного мальчишки и философ-
ское осмысление мира зрелого опытного человека, наблюдательность и об-
разная острая выразительность, вдумчивый и чуткий взгляд на окружающий 
мир создают сложный и глубокий мир художника. Произведения Валерия 
Ватенина интересны своим эмоциональным откликом, атмосферой, которую 
передает художник независимо от жанра его работ. В творчестве этого ма-
стера много деталей, казалось бы, очень достоверных и подробных, но ра-
курс, в котором они представлены, предполагает в большей степени создание 
эмоционального образа живописными средствами, чем документальное виде-
ние реальности. В произведениях В. Ватенина можно увидеть простые вещи 
обычной жизни, со всеми подробностями и характерными особенностями, но 
на холстах Ватенина они приобретают свою самостоятельную жизнь, вопло-
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щают символ, нечто более глубокое, чем просто предмет. Художник создает 
картины-ребусы, которые располагают к размышлению и отгадке творческо-
го замысла. Эта ассоциативность рождает почти сказочный мир, где нет чет-
кой грани между выдумкой, впечатлением, воспоминанием и реальностью. 
«Эмоциональная напряженность работ Ватенина вытекает из специфики его 
творческого процесса. Отталкиваясь от реального события, художник не вос-
производит его буквально, но создает живописными средствами его своеоб-
разный эмоциональный эквивалент»30. И здесь снова мы видим обращение 
к природе, родной земле, любование простыми вещами, которые обращены 
на холсте в символы жизни человека. «Темный натюрморт» (1969) отражает 
впечатления художника от сельской жизни. Очень чутко художник уловил 
атмосферу этой жизни, внимательно присматриваясь к деталям простого 
и неприхотливого быта, но передавая гораздо более глубокий смысл кар-
тины. Здесь он создает почти сказочный мир, в котором таинственный смысл 
реалистично изображенных вещей раскрывает нам тайну бытия, ощущение 
тихого уюта и тревоги, которая может ворваться и нарушить этот сокровенный 
мир. Говоря о некоторых работах В. Ватенина, искусствовед А. Антонова от-
мечала: «Сказочный, зачарованный мир, полный тишины и недомолвок, — 
одна из любимых тем Ватенина. Не случайно художника особенно привлека-
ют вечер и ночь, когда предметы, растворяясь в сумрачном воздухе, теряют 
четкость очертаний, становятся призрачными и многозначительными»31. Ис-
кусствовед отмечает и картину «Белая ночь» (1970), «где задремавший живо-
писец показан в окружении привычных вещей, оживших, как и предметы 
"Темного натюрморта", в таинственном ночном мире. Ощущение нереально-
сти этого мира усиливается холодным голубоватым мерцанием белой ночи и 
отблесками горящей свечи, смещающими пространственные отношения…»32.  

Рассматривая эту картину, вспоминается «Белая ночь», натюрморт 
с сиренью (1967) Ярослава Крестовского, художника, творчество которого 
тоже опирается во многом на вымышленные образы, фантазия и реаль-
ность тесно взаимодействуют в его произведениях. Выпускник ЛВХПУ 
им. В. И. Мухиной, а затем института живописи, скульптуры и архитекту-
ры им. И. Е. Репина, Ярослав Крестовский обладает качествами отличного 
рисовальщика, графика и наблюдателя, одновременно с этим хорошо вла-
деет большим декоративным пятном, силуэтом, умеет интерпретировать 
разные образы. При всей тщательности рисования и внимательности к де-
талям художник, прежде всего, оперирует образами, наделенными глубоким 
смыслом. В этом ему помогает свобода фантазии и образное мышление теат-
рального художника. Предметы и персонажи его картин выступают как сим-
вол образа, который задумывает художник. Как и многие участники группы 
«Одиннадцать», Я. Крестовский ищет мотивы и темы для творчества в своих 
впечатлениях, воспоминаниях и размышлениях. Все это, словно, калейдоскоп 
разворачивается перед нами в городском пейзаже, излюбленный мотив Кре-
стовского, где он проникновенно и чутко передает атмосферу города, поэ-
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тичность его улиц, дворов и каналов, состояние в разное время суток, с при-
сущей Ленинграду строгостью и изысканностью. «Он ищет собственное об-
разное решение города, и пока ему ясно одно: в Ленинграде его манит к себе 
Петербург — душевной ощутимостью жизни прошедших поколений, отра-
женной в домах, соборах, набережных, каналах…»33. 

«Ярослав Крестовский проявляет активный интерес к разным сторо-
нам жизни, эмоциональный отклик художника получают самые разнообраз-
ные вещи и явления. Определяющим моментом его произведения может 
стать совершенно неожиданная вещь, но при этом вызывающая ряд ассоци-
аций, эмоциональный подтекст и, наконец, образ. Множество предметов, 
деталей, с их документальной подробностью часто присутствует в работах 
художника, что отражает его сложное и чуткое восприятие мира. Подчас 
преображая видимый мир, художник смотрит на вещи совершенно в неожи-
данном ракурсе, сквозь суть предметов доносит до зрителя свою идею 
и свое прочтение образа. Так в картине "Натюрморт с аквариумом" (1968) 
Я. Крестовский создает почти фантастический образ — мираж. Живой мир 
в аквариуме сочетается с урбанистическим пейзажем и эстетикой декора-
тивно-прикладного искусства, что добавляет присутствие фарфоровых стату-
эток. Странное сочетание, но в тоже время, вполне возможное в обыденной 
жизни. Мотив, увиденный случайно, превратился в художественное вопло-
щение идеи, благодаря нестандартному мышлению художника и умению 
моментально откликаться своим творческим потенциалом на обыденные 
вещи. Как вспоминал сам художник: "Это желание вставить в наш мир, 
в котором мы живем, что-то необычное. Я это увидел в мастерской у соседа 
Егошина. Мы иногда сидели у него и смотрели в этот аквариум — мир 
в мире. Один мир, совершенно не подозревающий о существовании другого 
огромного мира. Такая несколько запутанная фантастическая идея тревожи-
ла мою душу, когда я писал эту работу"34 И действительно, два мира, два 
совершенно разных среза времени. По сути, многие работы Крестовского 
имеют характер чего-то фантастического, театрального, выдуманного, но при 
этом воплощены абсолютно реалистично и правдоподобно, даже с утриро-
ванной четкостью и внимательностью к деталям»35. «Крестовский, словно, 
старается ничего не упустить, проникнуть в самую суть вещей, ведь они 
о многом могут рассказать, создавая контекст развития идеи произведения. 
Сами предметы являются носителями идеи, образа, замысла художника. 
Они, как ребусы, которые помимо своих прямых характеристик несут ха-
рактер символичности. Так, например, в натюрмортах художнику удается 
рассказать больше и передать гораздо глубже свои переживания через скру-
пулезную работу с предметами, чем просто их портрет как таковой»36. Скру-
пулезная внимательность к деталям и образное видение, по-настоящему, 
глубоких тем, фантазийность и недосказанность, сближают двух мастеров: 
В. Ватенина и Я. Крестовского. Картина «Часовых дел мастера» (1968) — 
одно из ярких произведений Крестовского, в которой поднимается тема 
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Времени, бренности и скоротечности жизни, за нашим кропотливым тру-
дом прохождения своего пути в этом мире. Вероятно, ощущение времени 
и ценности самой жизни, бренности окружающего нас мира и своего времен-
ного присутствия в этом мире послужило одним из объединяющих элементов 
художников группы «Одиннадцать». Они все без исключения с неиссякае-
мым интересом относились к жизни, с благоговением относились к красоте 
природы и духовным ценностям, определивших их путь в жизни. 

Обращение искусства к духовному миру человека, к его сознанию и ду-
ховному осмыслению жизни существовало во все времена. Интерес к внут-
реннему миру личности в каждой эпохе выражался согласно осознанию 
человека себя в мире, пониманию его значения, места и роли. Каждый период 
в искусстве открывает человеку новые грани восприятия мира, духовного 
и материального, предлагая определенные средства художественной вырази-
тельности и отображения окружающей действительности соответственно 
своим переживаниям. «Всякое произведение искусства есть дитя своего вре-
мени, часто оно и мать наших чувств»37. Обращение, именно, к духовному 
осмыслению жизни делает искусство вечным, сохраняя лишь поверхностные 
стилевые особенности произведения, присущие конкретному периоду, эпохе. 
Вопрос личностного восприятия мира в искусстве поднимается в период «от-
тепели», в 1960–1980-е гг. особо остро. Эта проблема освещается во многих 
статьях и монографиях, в частности, В. Чайковская пишет статью, где под-
нимает проблемы изображения внутреннего мира личности в советском 
искусстве и отмечает, что: «Одной из тенденций искусства ХХ века стано-
вится склонность к воспроизведению глубинных пластов человеческого 
сознания, причем речь идет <…> об индивидуальном, субъективном и, 
в сущности, частном сознании автора или его героя, непосредственно вос-
произведенном в экранных образах, в прозе потока сознания, на живопис-
ном полотне»38. Так же она обращает внимание на лирико-философское 
восприятие мира в искусстве и на «художественное освоение ценностей обще-
культурных и общеприродных, пропущенных через индивидуально-личное 
сознание»39. В чем и усматривает «момент непохожести, своеобразия, порой 
даже странности восприятия природы и культуры тем или иным художником, 
личностный отпечаток, лежащий на его мечтах, воспоминаниях, фантази-
ях»40. То есть изобразительное искусство обращается к духовному, внут-
реннему миру человека, отражает личное освоение и переживание мира, 
лирические и трагические стороны его восприятия, а также личное пережива-
ние культурного наследия. В этом контексте изобразительного искусства пе-
риода 1960–1970-х гг. художники группы «Одиннадцать» выступили наиболее 
ярко, продемонстрировав свое глубоко личное переживание и восприятие ми-
ра через призму творчества. И действительно, их творчество во многом ос-
новано на воспоминаниях, образах детства и юности, с годами обрамленное 
в философско-лирическое восприятие окружающей действительности. Вслед-
ствие этого появляются и новые композиционные и живописно-пластические 
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приемы в их работах. Простые, казалось бы, повседневные вещи, окружающие 
нас, вдруг приобретают совершенно неожиданный ракурс их восприятия, че-
рез форму, материал, композицию и символико-ассоциативный подход в рабо-
те над своим произведением. 

Говоря о единстве индивидуальностей участников группы «Одинна-
дцать», мы рассматриваем истоки их творческого и духовного кредо. В це-
лом, есть много общего в творческом становлении этих художников, но их 
творческая судьба складывается индивидуальным путем и выходит за рамки 
существования группы. К 1972 году каждый участник группы «Одиннадцать» 
представил свое видение мира достаточно цельно и убедительно, выставив 
ряд своих работ. Среди участников группы были живописец Леонид Тка-
ченко и скульптор Константин Симун — два художника, которые по своим 
живописным и пластическим принципам заметно отличались от своих со-
ратников и во многом опережали свое время. Л. Ткаченко стремился уйти от 
натурной живописи и академических стереотипов, и во многом его живо-
пись была проводником к философскому осмыслению мотива. Художник 
размышлял посредством цвета, ритма и силуэта, создавая символический 
образ, отвлеченный от материальных форм. Ткаченко создает, буквально, 
свою живописную орбиту, где он экспериментирует с цветом, простран-
ством и формой. Это еще не абстрактное искусство, но уже самостоятельная 
живописная среда, в которой пребывают образы художника. «В натюрмор-
тах живописца видимое активно формируется представляемым, мыслимым. 
Материал предметной формы переводится в материал цвета. <…> Изобра-
жение возникает из плотной цветовой вязи»41. Искусство Л. Ткаченко — это 
духовная субстанция, выраженная цветовыми ритмами. Во многом его творче-
ство вдохновлено размышлениями В. Кандинского, «О духовном в искусстве» 
и П. М. Кондратьева, с которым Л. Ткаченко имел возможность беседовать и, 
к творчеству которого относился с огромным уважением и интересом. Творче-
ство этого мастера, его духовные ценности и личностные качества, а также 
живописно-пластические принципы импонировали Л. Ткаченко. Из воспо-
минаний Л. Ткаченко о П. Кондратьеве: «Творчество его было всегда полно 
исканий и обновления средств выражения, неустанный и целеустремленный 
поиск всегда присутствовал в нем. <...> Оно полностью отвечало тому само-
му "мышлению элементами живописно-пластического формирования обра-
за", к которому я пришел, хотя Кондратьев не определял свой метод в таких 
формулировках»42. Философски-интеллектуальное видение мира у Кондра-
тьева получило свое развитие в духовно-философском искусстве Л. Ткаченко. 
«Особенно ценными для меня были разговоры о духовном пространстве 
и чувстве невесомости в живописи»43, — вспоминает Л. Ткаченко. 

Сегодня, в век передовых технологий, трудно удивить, и мы можем 
наблюдать, как многочисленные программы выдают цветовую палитру му-
зыки Баха или Гайдна, как голос может выглядеть в виде цветовой шкалы. 
Но это электронная, механическая программа. Время художников группы 
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«Одиннадцать» ничего этого не знало. Именно поэтому искусство Л. Ткаченко 
представляется интересным, поскольку это выражение чувств и эмоций самого 
художника, его личного глубокого переживания и творческой интерпретации 
окружающего мира. «Для меня сплав интеллектуального образа с эмоцио-
нально-чувственным миром души является основой произведения. В каждой 
работе я прислушиваюсь к внутреннему голосу: тот ли это цвет, тот ли ритм, 
та ли линия, форма; та ли фактура, те ли удары мазков и, наконец — самое 
главное — тот ли получается общий возникающий организм, ансамбль, отве-
чает ли он ясности мысли и глубинному чувству»44, — говорит Ткаченко. 

Скульптор Константин Симун также выступает в группе неординарным 
художником, оперирующим нетривиальными материалами и формой. Автор 
памятника «Разорванное кольцо» уже в 1960-е годы использовал железобе-
тонные конструкции и подчинял их символическим образам. «Пространствен-
ное мышление, неоднородность творческого метода, художественного приема, 
символика и иносказание, обобщенность и метафоричность характерны для 
работ этого скульптора. Духовная наполненность и природная одаренность 
в ощущении пластики, а также наблюдательность дают возможность ху-
дожнику свободно оперировать различными материалами. Он одинаково 
легко, смело и с фантазией работает с деревом, бронзой, керамикой, мра-
мором и гипсом, подчас, с совершенно неожиданными материалами, как 
например, проволока, арматура, консервные банки, пластик, бутылки, кир-
пич»45. Его творческий путь был ориентирован на авангард. Многие искус-
ствоведы и художники отмечали нестандартность его мышления, смелость 
воплощения образа и работы с материалом. Постоянный мыслительный про-
цесс, который органично переходит в форму. Незамедлительная реакция на 
окружающий мир и гибкость в выборе материала и решения своего образа — 
способ мышления и работы К. Симуна, искренний, без примеси лукавства 
и искусственной умозрительности. 

В 1960-е–1970-е гг. образ и форма начинают тесно взаимодейство-
вать. Ориентир на искусство авангарда, которое ввело новые творческие 
методы и расширило диапазон творческого воплощения идеи, освободил 
художников от оков натурного видения. Но решение творческих задач 
осталось на высоком профессиональном уровне, вышло на новую орбиту 
восприятия духовных ценностей и познания мира. Это не было открытием, 
но — своеобразным обращением к опыту предшественников и осмыслени-
ем своего искусства в контексте времени. Это обращение к традициям 
начала ХХ века послужило импульсом к появлению нового вектора разви-
тия изобразительного искусства Ленинграда в 1970-е и последующие годы. 
«Активизация роли живописно-пластической организации картины, эмо-
ционального и символического значения цвета, закономерность принципов 
ассоциативного мышления, свободное воплощение вымысла и фантазии, 
отказ от пассивного подражания натуре — являлись естественными нор-
мами творчества, признаваемыми нами»46, — вспоминает Л. Ткаченко. Это 
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время повторных открытий и экспериментов в творчестве, поиска себя 
и стремления прозвучать не фальшиво, а искренне и глубоко. 

В разные периоды развития изобразительного искусства всегда суще-
ствовали творческие объединения, было стремление художников к совмест-
ным выставкам, проектам, творчеству. Какие цели и задачи стоят перед 
художниками на пороге создания творческого объединения? Это может 
быть и желание совместно преодолеть трудности в организации выставки, 
и идейная основа, единство взглядов и убеждений в искусстве, заявить о се-
бе в протест существующему стилю, наконец, преодолеть сложившиеся 
стереотипы в искусстве. Для группы «Одиннадцать» объединяющим нача-
лом послужил их внутренний духовный и творческий порыв. Время их 
творчества, искренняя вера в искусство, в духовные ценности и в то, что 
именно творчество, язык искусства, способны по настоящему глубоко выра-
зить чувства, переживания и размышления художников о мире, о человеке 
в этом мире, о его духовных ценностях, самозабвенное горение творчеством 
и жажда живого отклика души на происходящее вокруг объединили один-
надцать художников в группу, ставшей яркой вспышкой на арене искусства 
Ленинграда 1970-х гг. «Духовная жизнь, частью которой является искусство 
и в которой оно является одним из наиболее мощных факторов, есть движе-
ние вперед и ввысь; это движение сложное, но определенное и переводимое 
в простое. Оно есть движение познания. Оно может принимать различные 
формы, но в основном сохраняет тот же внутренний смысл и цель»47, — из 
размышлений В. Кандинского «О духовном в искусстве». Группа «Одинна-
дцать» вступила на путь творческого осмысления мира. Как в музыке, поэ-
зии, прозе, так и в изобразительном искусстве художник говорит голосом 
своего дарования, старается выразить важную примету времени, в котором 
он живет, раскрыть и донести людям свое искреннее отношение к происхо-
дящему. В поиске своей истины каждый художник проходит через свой 
личностный, духовный рост, опираясь на жизненный опыт и творческое 
наследие предшественников. «Подлинного художника отличает не только 
умение профессиональное, но умение видеть, потому что искусство — это 
мир понятый, преображенный умом и сердцем художника, его гражданское 
кредо»48. Яркость, смелость и высокий уровень профессионализма — все 
это в творчестве группы «Одиннадцать» опиралось на традиции художествен-
ной школы разных стран и периодов. В контексте изобразительного искусства 
Ленинграда, получившего новый виток своего развития в 1960–1970-е гг., 
группа «Одиннадцать» задала вектор этого развития для художников своего 
окружения и последующего поколения. Говоря о единстве художников груп-
пы «Одиннадцать», уместно вспомнить лозунги из художественного журнала 
«Золотое руно»: «Искусство — вечно, ибо основано на непреходящем, на том, 
что отринуть нельзя. Искусство — едино, ибо единый его источник — душа. 
Искусство — символично, ибо носит в себе символ — отражение Вечного 
во временном. Искусство — свободно, ибо создается свободным творче-
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ским порывом»49. Группа «Одиннадцать» до сих пор остается интересным 
и выразительным примером объединения разнохарактерных художников, 
но сплоченных духовной нитью, общечеловеческими ценностями, време-
нем, культурой и традициями школы изобразительного искусства как оте-
чественного, так и западноевропейского, которые они смогли воплотить 
и передать в своем творчестве. 

 
Примечания 

 
1 Мочалов Л. Виктор Тетерин. — Л.: Художник РСФСР, 1982. — С. 6. 
2 Леняшин В. А. Художников друг и советник. Современная живопись и проблемы кри-
тики. — Л: Художник РСФСР, 1985. — С. 157. 
3 Тюленев В. И. Виталий Тюленев: Живопись. Акварель. Размышления. Воспоминания 
современников: материал выст. — М., 2–16 мая 2008 года; вступ. ст. Т. А. Яковлевой // 
под ред.С. Н. Левандовского, А. В. Шестакова. — СПб.: НП-Принт, 2008. — С. 130. 
4 Аминова Н. Р. Группа «Одиннадцать». Окно в живописи ленинградских художников 
второй половины ХХ века. // Университетский научный журнал // под. ред. В. В. Лап-
тева, 2015. — № 11. — С. 112–120, С. 113. 
5 Ткаченко Л. А. Путь. Записки художника. — СПб.: Знак, 1999. — С. 99. 
6 Там же. С. 99. 
7 Мочалов Л. Каталог выставки произведений одиннадцати художников. — Л.: Худож-
ник РСФСР, 1976. — С. 3. 
8 Морозов А. Каталог выставки двадцати шести ленинградских и московских художни-
ков. — Л: Художник РСФСР, 1990. — С. 55. 
9 Шаманов Б. И. Личный архив семьи художника. Воспоминания. Рукописи. — С. 1. 
10 Музей искусства ХХ–ХХI веков. // http://www.mispxx-xxi.ru/direction/gazanevshhina/ 
(дата обращения 23.07.2021). 
11 Ткаченко Л. А. Путь. Записки художника. — СПб.: Знак, 1999. — С. 109. 
12 Мочалов Л. Герман Егошин. — СПб.: Художник России, 1994. — С. 20. 
13 Тюленев В. И. Виталий Тюленев: Живопись. Акварель. Размышления. Воспоминания 
современников: материал выст., М., 2–16 мая 2008 года; вступ. ст. Т. А. Яковлевой // 
под ред.С. Н. Левандовского, А. В. Шестакова. — СПб.: НП-Принт, 2008. — С. 7. 
14 Корнильева А. В. Цвет и форма в творчестве Завена Аршакуни как способ художественного 
осмысления мира // Цвет в пространственных искусствах и дизайне. Материалы II Всероссий-
ской научно-практической конференции с международным участием.: сб. научн. ст. / Науч. 
Ред. С. В. Богородский, М. И. Ермолаева, А. Ф. Турчин, Н. Н. Цветкова; сост. Н. Н. Цветкова; 
ФГБОУ ВО «Санкт- Петербургская государственная художественно-промышленная академия 
им. А. Л. Штиглица». — СПб.: СПГХПА им. А. Л. Штиглица, 2022. — С. 192. 
15 Материал из личной беседы автора статьи с Ниной Аршакуни. (интервью от 20 июля 
2022 г.) 
16 Корнильева А. В. Цвет и форма в творчестве Завена Аршакуни как способ художественного 
осмысления мира // Цвет в пространственных искусствах и дизайне. Материалы II Всероссий-
ской научно-практической конференции с международным участием: сб. научн. ст. / Науч. 
Ред. С. В. Богородский, М. И. Ермолаева, А. Ф. Турчин, Н. Н. Цветкова; сост. Н. Н. Цветкова; 
ФГБОУ ВО «Санкт- Петербургская государственная художественно-промышленная академия 
им. А. Л. Штиглица». — СПб.: СПГХПА им. А. Л. Штиглица, 2022. — С. 191. 
17 Там же. С. 197. 
18 Ткаченко Л. А. Путь. Записки художника. — СПб.: Знак, 1999. — С. 113. 



91 

 
19 Тюленев В. И. Виталий Тюленев: Живопись. Акварель. Размышления. Воспоминания 
современников: материал выст. — М., 2–16 мая 2008 года; вступ. ст. Т. А. Яковлевой // 
под ред.С. Н. Левандовского, А. В. Шестакова. — СПб.: НП-Принт, 2008. — С. 90. 
20 Там же. С. 11. 
21 Из личного архива Б. Шаманова. Воспоминания. 
22 Мочалов Л. Виктор Тетерин. — Л.: Художник РСФСР, 1982. — С. 26. 
23 Там же. С. 27. 
24 Антипова Е. Воспоминания.// http://www.leningradschool.com/ant_mem.html (дата об-
ращения 12.07.2021). 
25 Там же. 
26 Там же. 
27 Мочалов Л. Виктор Тетерин. — Л.: Художник РСФСР, 1982. — С. 31. 
28 Бахтияров Р. Валентина Рахина // Каталог выставки. — СПб.: Сад искусств, 2013. — С. 5. 
29 Л. В. Мочалов каталог выставка произведений. — Л.: Художник РСФСР, 1985. — С. 4. 
30 Антонова А. О некоторых работах Валерия Ватенина // Художники Ленинграда. — 
Художник РСФСР, 1977. — С. 137. 
31 Там же. С. 139. 
32 Там же. С. 139. 
33 Серебряная В. И. Ярослав Игоревич Крестовский. — Л.: Художник РСФСР, 1987. — С. 18. 
34 Фрайкопф Герб Белая магия Ярослава Крестовского. — СПб.: ICAR, 1996. — C. 64. 
35 Корнильева А. В. Ярослав Крестовский. Пересечение реальности и взгляда художни-
ка // Месмахеровские чтения — 2022. Материалы международной научно-практической 
конференции 21–22 марта 2022 г. : сб. науч. ст. / ФГБОУ ВО «Санкт-Петербургская 
государственная художественно-промышленная академия им. А. Л. Штиглица»; ред.-
состав. М. Е. Орлова-Шейнер, Н. Н. Цветкова, А. М. Фатеева; науч. ред. А. И. Бартенев, 
Г. Е. Прохоренко. — СПб.: СПГХПА им. А. Л. Штиглица, 2022. — С. 242. 
36 Там же. С. 240. 
37 Кандинский В. О духовном в искусстве. Ступени. Текст художника. Точка и линия на 
плоскости / Василий Кандинский; пер. с нем. Н. И. Дружковой. — М.: Аст, 2019. — С. 41. 
38 Чайковская В. О некоторых новых тенденциях изображения внутреннешо мира лич-
ности в советском искусстве последних лет. // сб. ст. Проблемы и тенденции советского 
станкового искусства. // под. ред. И. Г. Алпатовой, Л. М. Срибнис. — М.: Советский 
художник, 1986. — С. 148. 
39 Там же. С. 148. 
40 Там же. С. 152. 
41 Мочалов Л. Леонид Ткаченко. Живопись. // Каталог выставки. — М.: Советский ху-
дожник, 1986. — С. 3. 
42 Ткаченко Л. А. Путь. Записки художника. — СПб.: Знак, 1999. — С. 105. 
43 Там же. С. 106. 
44 Там же. С. 125. 
45 Корнильева А. В. Условность пластического языка в скульптурных произведениях К. Си-
муна и актуальность его творчества в изобразительном искусстве ХХI века //Искусство и ди-
зайн: история и практика. Материалы VI Всероссийской научно-практической конференции: 
сб. науч. ст. / науч. ред. М. Е Орлова-Шейнер, Р. А. Бахтияров, сост. П. Н. Ковалев ; ФГБОУ 
ВО «Санкт-Петербургская государственная художественно-промышленная академия им. 
А. Л. Штиглица». ― СПб: СПГХПА им. А. Л. Штиглица, 2021. — С. 130. 
46 Ткаченко Л.А. Путь. Записки художника. — СПб.: Знак, 1999. — С. 99. 
47 Кандинский В. О духовном в искусстве. Ступени. Текст художника. Точка и линия на 
плоскости / Василий Кандинский; пер. с нем. Н. И. Дружковой. — М.: Аст, 2019. — С. 46. 

http://www.leningradschool.com/ant_mem.html%20(%D0%B4%D0%B0%D1%82%D0%B0%20%D0%BE%D0%B1%D1%80%D0%B0%D1%89%D0%B5%D0%BD%D0%B8%D1%8F%2012.07.2021
http://www.leningradschool.com/ant_mem.html%20(%D0%B4%D0%B0%D1%82%D0%B0%20%D0%BE%D0%B1%D1%80%D0%B0%D1%89%D0%B5%D0%BD%D0%B8%D1%8F%2012.07.2021


92 

 
48 Моисеенко Е. Е. Искусство — наша совесть // Художники Ленинграда, Художник 
РСФСР, 1977. — С. 14. 
49 https://cyrillitsa.ru/posts/776-zolotoe-runo-serebryanyy-vek.html (дата обращения: 5.11.2022). 
 
 
 

 
 



93 

Дмитрий Начев 
 

МНОГОГРАННОЕ ТВОРЧЕСТВО ХУДОЖНИКА 
ЛЫТКИНА АЛЕКСАНДРА МИХАЙЛОВИЧА. 

КАЛЕЙДОСКОП В ТВОРЧЕСТВЕ ЛЫТКИНА А. М. 
 

Серия статей-эссе про художников современников 
 

Творчество Александра Михайловича Лыткина очень многообразно и 
многогранно. Он получил классическое художественное образование в Ака-
демии Художеств им. И. Е. Репина. Развивая и раскрывая свои внутренние 
личностные и индивидуальные характерные черты в творчестве, смог влить-
ся в актуальное, интересное, соответствующее времени, искусство. 

Его работы требуют вдумчивости, они несколько рациональны, но 
в тоже время несут в себе много сложных образных элементов, полных 
философских размышлений. Образы почти как притча или афоризмы, лег-
ко читающиеся, лаконично врезающиеся в память зрителя («Россия родина 
слонов», литография). Работы имеют несколько пластов идей, взаимно до-
полняющих и переплетающих образность и мысли. 

Мастер постоянно ищет творческий подход, креативный, необычный 
в поиске образа, композиционного решения, неповторимого ракурса, не-
обычного решения известных сюжетов. Он выражает свое индивидуальное 
видение, новую трактовку, что выражается в серии картин под общей те-
мой «Похищение Европы» (Похищение Европы», «Похищение Европы 2», 
«Похищение»). 

Одной из характерных черт творчества, является калейдоскопичность 
и фрагментарность в образах, в композиционном и пластическом решениях 
картины. Это могут быть фрагментарно решенные элементы, скомпонован-
ные за счет линий, пятен или цветовых решений, характерных для работ ав-
тора. Для более яркой выразительности используется формальный принцип 
работы с четкими, лаконичными декоративными пятнами. И такой метод не 
мешает целостности образа, а лишь усиливает характер картины, настроен-
ной пластической формы, подчеркивается состояние лирического героя или 
пейзажа. Такая фрагментарность и калейдоскопичность имеет интересное не-
ординарное решение. 

Картина из реалистичных образов растворяется и перерастает, пере-
рождается, обогащая образ, дополняя иррациональные и беспредметные сфе-
ры мира. Сочетание реализма и абстракции усложняют произведения автора. 

Калейдоскопичность прослеживается в таких работах Лыткина А. М. 
как: «Казанский Собор» х. а., «Окна» см. т., «Гадание на картах» см. т., 
«Ледоход» см. т., «Листопад» см. т, «Осень» х. а., «Сфинкс», «Хироман-
тия», «Казанский собор», «Матера. Собор Св. Петра», «Волхвы», «Блюз», 
«Утро на Мойке», «Гнев». 
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Система калейдоскопа подразумевает движение и развитие, что тоже 
выражается в творческих листах. 

Творческая жизнь Александра Михайловича переплетается с Ленин-
градом-Санкт-Петербургом. В его работах существует множество отблес-
ков города, воплощенных в многоликие полотна. 

В работе «Утро на мойке» характерно прослеживается образ города Пе-
тербурга. В этой работе также четко прослеживается принцип калейдоскопич-
ности. В данном случае работа составляется из тональных пятен и линий. 

Вся картинная плоскость разбита на секции, каждая линия продуманная 
и четкая на своем месте, как сказал бы автор «фактура рождает образ».  

Образ холодного Петербургского утра видится хрустальным. Про-
зрачный воздух словно живет в визуальности образа притихшего города 
с его набережными, летящими чайками в ауре застывшего покоя. 

В одной из сильных работ Александра Михайловича из серии работ 
«Семь смертных грехов» «Гнев» состоит из бесчисленного количества линий. 
Каждая линия словно ложится в хаотичном порядке, вызывая сильные эмоции, 
передавая импульсивный энергетический настрой. Калейдоскоп из линий, сра-
зу создает ощущение напряженности, колкости словно когти хищного зверя. 

Обе работы словно собраны из лоскутков и линий, создающих некий 
образ, визуально смотрящий на нас через символическое незримое разби-
тое стекло.  

Художник всегда долго и старательно работает над идеей. Его живо-
писные работы и графические листы рождают образы актуальные, совре-
менные и в то же время вневременные. 
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Елена Румянцева 
 

«РОМАНОВ ФАЯНС»: ВОЗРОЖДАЯ ТРАДИЦИИ 
 

Сегодня ценителей искусства керамики трудно удивить — в миро-
вом пространстве этого древнейшего художественного промысла в наши 
дни существует множество стилей, направлений и тем. Керамисты вопло-
щают в своих произведениях особенности национальной эстетики, фанта-
зии на абстрактные темы, природные мотивы, элементы урбанистической 
среды и многое другое.  

Однако недавно, в 2017 году, в России возникла компания «Романов 
Фаянс», продукция которой расширяет наше представление о художе-
ственных возможностях привычного в обиходе материала.  

Ее основатель — предприниматель, коллекционер и меценат Андрей 
Романов поставил своей целью возрождение и развитие традиций русской 
керамики во всем их многообразии, а также возведение в ранг произведе-
ний искусства утилитарных предметов посуды и интерьера.  

Творческим ориентиром для современных мастеров прежде всего 
послужили изделия, созданные на предприятиях фарфорово-фаянсовой 
империи М. С. Кузнецова. В конце XIX века этот крупный промышленник 
и предприниматель возвел русский керамический промысел на небывалую 
ранее высоту. На семи фабриках крупнейшего в Европе «Товарищества 
производства фарфоровых и фаянсовых изделий М. С. Кузнецова», нахо-
дящихся в Риге, Дулёве, Новгороде и других российских городах, изготав-
ливалось 2/3 всей гончарной продукции России. Благодаря безупречному 
качеству и довольно высокому художественному уровню она снискала по-
пулярность внутри страны и за рубежом.  

Другим источником вдохновения для мастеров «Романов Фаянс» 
стало творчество выдающихся русских живописцев начала XX века, состо-
явших в объединении «Мир искусства» — Льва Бакста, Ивана Билибина, 
Александра Бенуа. Их книжные иллюстрации, эскизы театральных костю-
мов и театральные декорации, исполненные гротеска, графической утон-
ченности и чистых локальных цветов, навеяли современным художникам 
образы, несколько отстоящие от реализма — причудливые, словно сошед-
шие со страниц знакомых с детства сказок. 

Переосмыслив наследие предшественников и выработав собственное 
кредо, керамисты компании изготавливают разнообразную продукцию — 
посуду, интерьерную плитку, осветительные приборы, оборудование и ак-
сессуары для ванных комнат и др., — призванную украсить пространство 
человеческого обитания.  

Между тем, характерными чертами творческого почерка команды 
профессионалов, безупречно владеющих секретами мастерства, являются 
индивидуальный подход к цвету и форме. Так, в компании разработаны 
собственные рецепты керамических красок и глазурей чистых, сочных 
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цветов, натуральные оттенки которых получены путем подбора различных 
температур обжига (до 1260 градусов). В зависимости от желаемого ре-
зультата используются также различные техники декорирования. Так, 
надглазурной росписи при нанесении (иногда послойном) красок кистью 
свойственны утонченность и изящество рисунка, в то время как напыление, 
тонирование, обмакивание применяют для создания локальных цветовых 
пятен и плоскостей, формируемых глазурями. Избегая прямых заимствова-
ний, керамисты при этом широко используют усовершенствованный ими 
опыт старых мастеров в части смешения полив и получении таким образом 
живописных непроизвольных потеков.  

Несмотря на то, что обращение к эстетике XIX века читаемо в произ-
ведениях «Романов Фаянс», их выразительные формы укрупненного мас-
штаба наряду со скрупулезной проработкой фрагментов репрезентативно 
свидетельствуют о вкусах современников.  

Художественную политику компании определяет главный художник 
Анна Золотарева. Ее задача — связать воедино декоративность, художествен-
ный замысел и функциональность изготавливаемых предметов. Эскизы, рож-
денные рукой мастера, после обсуждения с модельщиками, скульпторами, 
художниками по фарфору становятся отправной точкой для создания, как еди-
ничных художественных произведений, так и для тематических коллекций. 

Последние погружают нас в атмосферу отечественной истории и ан-
тичности, старинного быта, а также в мир «обитателей» садов и огородов. 
При этом стилистика произведений определена выбранной тематикой. 

Так, простые, тяготеющие к античной ясности линии и сдержанный 
колорит присущи коллекции посуды "Romanоv", основной декоративный 
мотив которой — геральдика, соотнесен с фамилией российского импера-
торского дома. Тем временем, лаконизм строгих форм и монохромность 
глазурей непреднамеренно выдают в керамических образах также влияние 
и французской школы, определенные направления которой были усвоены 
и переработаны отечественной традицией. 

Поэтика крестьянской темы угадывается в коллекции «Дары природы». 
Выразительный натурализм входящих в нее предметов обусловлен не просто 
тщательной проработкой в материале фактуры листьев и плодов, но и ис-
пользованием в качестве основы для заливки гипсовой модели настоящих 
овощей и фруктов — цветной капусты, тыквы, листьев салата, перца и др. 
Воплощенные в глине аутентичные формы доводятся до совершенства рукой 
скульптора. Между тем, формирование гипсовой, а затем и керамической 
модели с использованием оригинала — прием, пришедший к нам из глубины 
веков. Еще в XVI столетии, во времена популярности натурализма в искус-
стве французский мастер керамики Бернар Палисси подобным образом ис-
пользовал насекомых, рептилий, пресмыкающихся для создания изумляющих 
публику диковинных блюд — так называемых «сельских глин», представлен-
ных в лучших музеях мира. Оригинальная идея французского мэтра в наши 
дни в полной мере воспринята и модифицирована специалистами компании. 
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Помимо прямого воспроизведения натуральных форм они создают 
также фантазийные коллекции на природные темы. Одна из них — «Охо-
та». Узнаваемый русский пейзаж — лесная опушка в окружении деревьев, 
среди буйства трав на которой привольно расположились фазаны и глуха-
ри. Между тем, изобразительные элементы скульптурно-живописной ком-
позиции, размещенной на утилитарном предмете — супнице, помимо 
декоративных акцентов, подразумевают и практическое использование. 

Завораживают запечатленные в керамике чудные образы «Морского 
царства». Предметы посуды и осветительные приборы представляют как 
вполне реалистичные изображения речных обитателей, переданных со всей 
скрупулезностью (ваза для охлаждения напитков «Осетр»), так и персонажи 
знакомых с детства сказок (лампа с остовом в виде гигантского морского чу-
довища, на спине которого стоит город, а также вазы для фруктов и устриц 
в виде диковинных раковин).  

Скульптуры — лампы, изготовленные с помощью ручной лепки, явля-
ют образы кавалергардов и княжон, купцов и бояр, облик которых соблюден 
с исторической достоверностью. В этих произведениях чутко воспроизведена 
пластика человеческого тела, а детали одежды правдиво передают фактуру 
ткани и моду исторического момента. 

Достойным украшением ванной комнаты представлены фаянсовые ра-
ковины, роспись которых решена в разнообразной стилистике, сопряженной 
с национальными орнаментами, античными узорами, восточными изобрази-
тельными мотивами и пр. Наряду с глазурями и керамическими красками 
в декоре чаш используются также драгоценные металлы. Высокохудоже-
ственные предметы обихода при этом исполнены по традиционным техноло-
гиям, гарантирующим долговечность, прочность и удобство использования. 

«Праздник, который всегда с тобой», — так некогда охарактеризовал 
Париж Эрнест Хемингуэй. В полной мере мы можем отнести сказанное 
и к керамике «Романов Фаянс». Отчасти примитивистская изобразительная 
манера, яркий, жизнеутверждающий колорит и причудливые формы изде-
лий транслируют нам на подсознательном уровне ощущение яркости жизни 
во всех ее проявлениях, радость бытия и по-детски искреннее восприятие 
окружающего мира. 
 
 
 

 
 



98 

Вера Соловьёва 
 

ФОТОКАМЕРТОН ПИАНИСТА ДМИТРИЯ МАСЛЕЕВА 
 

«Благодаря музыке вы найдете в себе новые неведомые вам 
прежде силы. Вы увидите жизнь в новых тонах и красках». 

Д. Д. Шостакович 
 
Талантливый молодой пианист Дмитрий Маслеев гастролирует по все-

му миру, любит фотографировать и из путешествий привозит потрясающие 
снимки. Внешне Дмитрий похож на школьного отличника или на Гарри Пот-
тера: очки, субтильная внешность, но с внутренней собранностью с оттенком 
самостийности; к тому же, исходя из наблюдений, немного маг: иначе как за-
стенчивый парень смог околдовать миллионы слушателей. Пианист из Улан-
Удэ! Жаль, что у нас много знают о телевизионных псевдозвездах, а гениаль-
ных музыкантов оставляют в тени. Да, считаю, Дмитрий Маслеев — гений 
и великий труженик! Победитель XV Международного конкурса им. Чайков-
ского в Москве! 

Во время конкурса Дмитрию пришлось пережить тяжелую утрату — 
умерла его мама. Но пианист смог выдержать удар, собраться с силами 
и в финальном выступлении показал необыкновенно сильное, убедительное 
и виртуозное исполнение Первого концерта Чайковского. «Я играл без очков 
и не видел, как зал встал, но я постоянно, на протяжении всего конкурса чув-
ствовал горячую поддержку слушателей», — сказал он в интервью. У Масле-
ева потрясающие руки, техника, репертуар! Его Вариации на тему Паганини 
Сергея Рахманинова принимают с восторгом во всех уголках мира, отмечая 
особенную деликатность исполнительского мастерства. Пианист занимается 
до 7 часов в день, это для поддержания формы и разучивания нового матери-
ала. Но бывает и так, что вовсе не удается поиграть, тогда, как признается 
Дмитрий, начинается депрессия. Руки ищут инструмент, где находят — там 
и играют… Понятно, рояль в гастрольный тур с собой не повезешь, пианист 
всегда договаривается с администрацией концертных залов о возможности 
репетиций без слушателей, даже случайных. Сначала надо отгородиться от 
посторонних взглядов, шумов — полный аскетизм, минимум отвлекающих 
факторов. Сосредоточенность, отстраненность. И тогда пространство, аку-
стика, информационная аура и энергетика помещения вызывают у музыканта 
творческий подъем. 

В какой-то момент пианист осознал, что ему уже мало звуков, возникла 
непреодолимая потребность в визуализации музыки, мелодики, в фиксации 
некоего, существующего только на уровне ощущений изображения. И Дмит-
рий Маслеев нашел выход из этих эмоциональных качелей «романтика-
аскетизм»: его заинтересовала фотография! Произошло волшебство — мо-
лодому музыканту открылся новый потрясающий воображение мир. 
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Говорят, что человек творческий не может и не должен ограничивать 
область своих интересов одним направлением, ведь без развитой фантазии, 
воображения, культуры эмоций нет активного восприятия действительно-
сти, нет гармонично развитой личности. Пианиста Маслеева заинтересовал 
момент фиксации времени на фотографии: запечатленное мгновение начи-
нает существовать по своим законам, проявляя тайные знаки, символы. 

Я ознакомилась с многочисленными снимками пианиста-фотографа, 
в большинстве своем привезенными из гастролей по миру. Это и пейзажи, 
ландшафты далеких стран, и репортажные кадры с улиц экзотических го-
родов, скверы, парки мегаполисов… Привлекли внимание два оригиналь-
ных направления фотографий Дмитрия Маслеева. 

Одно из них можно считать результатом профессиональной деятель-
ности — концертный зал перед выступлением. Пустой! Не каждому мэтру 
от фотографии посчастливится запечатлеть подобные локации. Ракурс 
съемки — от задника сцены: на первом плане — рояль, банкетка (это «ра-
бочее место пианиста»), далее — кресла для слушателей, пространство 
помещения, похожее на открытую раковину с почти физически ощущае-
мым объемом и акустикой. Фотография выполнена симметрично по верти-
кальной оси, в результате проявилось некое отражение — зазеркальность. 

Маслеев нашел оригинальный прием для передачи момента ожида-
ния «рождения» звука: глубина, колористика, освещение, акцент на рояле. 
Чем больше вглядывается зритель в фотографию, тем ярче открываются 
новые информационные планы в изображении: где-то в параллельном ми-
ре тихо начинают звучать мелодии — темы Шопена, Листа, Скарлатти, 
возбуждая воображение зрителя, его фантазии, мечты. 

Каждое музыкальное произведение вызывает определенную эмоцио-
нальную, психическую реакцию слушателя. В данном случае автор сним-
ка, будучи сам музыкантом, «словил» эффект преддверия музыкального 
действа. Причем Дмитрий смог сохранить и закрепить свое Творческое 
Состояние Ожидания не в одной, но на каждой фотографии этой серии 
(назовем ее — «Рояль на пустой сцене в пустом зале») из разных концерт-
ных залов мира: Карнеги-холл в Нью-Йорке, Гастайг в Мюнхене, Гернер-
холл в Торонто или более привычные и родные филармонии Москвы, 
Санкт-Петербурга, Новосибирска, Улан-Удэ, Брянска… Страна, город не 
имеют значения. Погружаясь в атмосферу снимка, зритель начинает ощу-
щать «тишину озарения»: вот-вот зазвучат первые аккорды фортепиано, 
и «завибрирует» душа слушателя, подчиняясь волшебным звукам мелодий 
Рахманинова, Чайковского, Бетховена…  

Работы серии фотографий «Рояль на пустой сцене в пустом зале» 
выражают естественную потребность автора в разносторонней эстетиче-
ской самореализации. Зал выглядит торжественно, а рояль — как большой 
священный алтарь! И на нем вот-вот руки, гибкие, ловкие, стремительно 
неудержимые, начнут совершать «жертвоприношение» Богам. Слушате-
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ли — не Боги, но и им «магические звуки» подарят живительный благо-
датный поток наслаждения. 

Нельзя научить человека так фотографировать. Здесь необходима 
природная одаренность. Серия фотографий Дмитрия Маслеева, сделанная 
перед концертом, служит своего рода камертоном для визуализации и гар-
монизации процесса «подключения» и себя лично, и слушателей к звукам 
Вселенной. А всего-то на снимке — стоит рояль на сцене в зале. 

Другая подборка фотографий из гастрольных поездок представляет 
собой пейзажи и пространства огромных масштабов — горы, ущелья, ка-
ньоны, морское побережье, водопады… — величественные, иной раз по-
давляющие своей мощью. Понятно, что многие кадры сделаны с самолета, 
но некоторые с видовых площадок, куда можно подняться на фуникулере. 
Видимо, Дмитрий для съемок выбирал максимально высокую точку и «не-
прерывную линию» обзора: когда представленный в отдалении пейзаж 
можно охватить одним взглядом, иной раз даже через пропасть или уще-
лье. Слишком велики пространства! Блестящая гладь воды граничит с ак-
куратным берегом, где деревья образуют орнаментальный силуэт на фоне 
выбеленных скал, а прибрежные утесы гордым профилем контрастируют 
на фоне неба. Каков бы ни был объект — скала, насыпь, вода, облака — 
фотограф заботится о том, чтобы показать их четко, благо фототехника 
позволяет это сделать. 

Дмитрий Маслеев как фотограф в масштабных пейзажах более «бла-
госклонен» к острым пространственным контрастам, вроде затененных 
утесов на фоне бледной горной гряды. В результате получались изображе-
ния одновременно естественные и искусственные, описательные и абстракт-
ные. Пейзаж встраивается в ясную изобразительную формулу: баланс, 
равновесие масштабной природной панорамы. В любой детали композиции 
имеется внутренний импульсивный смысл и определенного вида энергети-
ка глобальности. Именно этим объясняется наличие конкретных объектов 
в кадре, неяркая цветовая гамма, освещение как намек на возникновение 
мелодики. Вот-вот зазвучат контрабасом скалы, завибрирует странное 
одинокое дерево скрипкой на фоновом аккомпанементе ритма прибрежной 
волны, откуда-то возникнут темы виолончели, рояля — и начнется симфо-
ния Великой Природы, как полифония музыкального романа, всецело за-
полняющего Души и Сердца людей… 

Тонкий вкус и чувство меры позволили Маслееву разработать свою 
индивидуальную манеру подачи изображения пространственных объектов 
природы. Возможно, интуитивно, но Дмитрий расставлял акценты, пред-
ставляя зрителю хорошо сконструированный, геометрически сбалансиро-
ванный мир. Автор избегает ветра, дыма, тумана — всего, что может 
нарушить порядок и ясность. Только глубина, высота, гармония и Красота! 
Такое мирное сосуществование скал, неба, моря бывает только в природе, 
хотя иной раз облака беспокойно и сумрачно клубятся, и каньоны цвета 
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шоколада мгновенно могут изменить настроение от солнечного до мрачно-
го. Но такие «сбои» только усиливают акцент на Гармонии. 

Дмитрий убежден, что в фотографии, как и в музыке, имеется дина-
мика, контраст, мажор и минор, черно-белое или цветное — это все ин-
струменты, чтобы выразить эмоциональное состояние автора. 

Творческая личность всегда в движении, в работе. Будь то музыкант 
или фотограф, писатель или программист — не важно. Главное — только 
ищущий человек может донести до зрителя вечную тему добра и зла, нена-
висти и любви, грусти и светлой улыбки. Думаю, что пианист с воображе-
нием, фантазией, интерпретируя музыкальное произведение, иной раз 
совмещает в себе и зрителя, и композитора, и музыканта. Он — посредник 
между нотами и слушателями для получения глубинных эмоций от музыки 
как высшего состояния Духа. И в этом главный помощник музыканта — ин-
струмент. Но! Надо отметить, что современные инструменты способны 
«порождать» звуки, совершенно иные, нежели сто или двести лет назад. 
Причин много — иная конструкция (а значит и обертона), другие материа-
лы (дерево, металл, ткань, клей), отличные от прежних приемы звукоизвле-
чения, техника игры, даже акустика зала. Акустика меняется в зависимости 
от наличия «глушащих» звуки тканей, то есть от качества одежды на слуша-
телях, занавесов, драпировки — недаром оркестр «настраивается» прежде, 
чем дирижер взмахнет палочкой и зазвучат инструменты. Даже имеет зна-
чение факт: открыты или закрыты входные двери. Это надо учитывать. Мы 
НИКОГДА не услышим те звуки, которые фиксировал нотами композитор. 
В таких предлагаемых условиях от исполнителя, точнее посредника между 
написанными на бумаге знаками и душой слушателей, зависит многое и имеет 
значение каждая деталь, каждый нюанс, вплоть до эмоционального состояния. 

Пианист рассматривает музыку как категорию возвышенного, по-
этому его руки можно сравнивать с руками скульптора, но работает он не 
с глиной, а со звуком. Цель одна — придумать, выстроить, создать что-то 
новое, необходимое, вытягивающее человека из рутины негативного вос-
приятия окружающего мира. 

Работа музыканта — процесс созидания совместно с композитором 
Музыки, а не просто аудио-отображение партитуры. Работа фотографа — 
создание визуального Идеала, который останется навечно, мгновение Бо-
жественного вИдения.  

Считается, что Дмитрий начал заниматься музыкой поздно — впервые 
увидел пианино в 7 лет, поступил в музыкальную школу в 12 лет, а в 27 лет 
стал победителем международного конкурса им. П. И. Чайковского и тогда 
же начал фотографировать. Люди без полета фантазии никогда не создадут 
ценного, светлого. Но творческая личность с воображением это может, осо-
бенно, в современной фотографии. Глубина воображения автора снимка 
позволяет зрителю путешествовать в пространстве, выстраивать варианты 
последующих и предыдущих событий. А если фотограф еще и трудолюби-
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вый человек, музыкант, то нет предела творческим дерзаниям талантливой 
личности, для него не существует никаких преград! 

Маслеев живет во внешнем материальном мире, но фантазией, со-
вершенной пианистической техникой и фотографическими экспериментами 
Дмитрий в состоянии переноситься на более высокий уровень осознания, где 
развивает иную ее форму — чувственную, эмоциональную, и она по своим 
правилам выстраивает Новый Светлый Мир. 
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II 
 

Алевтина Черняк 
 

ОСМЫСЛЕНИЕ ЗНАЧИМОСТИ ЛИЧНОСТИ 
«ГОСУДАРЯ ВСЕЯ РУСИ» ИВАНА III В ИСТОРИИ ОТЕЧЕСТВА 

ЧЕРЕЗ АНАЛИЗ МОНУМЕНТАЛЬНОГО ПАМЯТНИКА 
 

Чувство времени дано человеку для того, чтобы действовать, любить, 
побеждать или гибнуть, и человек действующий, — пишет О. Мандельш-
там, — становится как бы стержнем явлений, группирующихся вокруг него,1 
согласованность которых с имманентной логикой развития времени, дает нам 
возможность говорить об историчности временной системы, обретающей про-
тяженность, когда прошлое, настоящее и будущее превращаются в связь 
этапов культуры, эпох, каждая из которых пытается по-своему осмыслить 
и преодолеть бег времени, опредмечивая и как бы закрепляя его в результатах 
деятельности, ценностях культуры, ее памятниках. 

Монумент, памятник, Вл. Даль связывает с таким понятием как па-
мять, которая однако хрупка, ибо в человеческом сознании часто стирают-
ся события, забываются имена, с которыми связаны те или иные успехи, но 
во власти творца-скульптора увековечить их в монументальном произве-
дении, которое позволяет сохранить прошлое, расширяя тем самым грани-
цы данного настоящего, переводя в будущее не только события и деяния 
отдельной личности, но и достижения всего человечества. Так, монументаль-
ная скульптура становится выражением самосознания народа, воплощением 
его культурной памяти, пространства и времени данного общества, его отно-
шения к личности. 

Стремление показать сложную и сильную личность помогает глубже 
осмыслить историю человечества, ее знаковые и поворотные этапы, и в этом 
случае от автора требуется высокая культура, хорошее знание эпохи, иконо-
графического и документального материалов, чтобы правдиво запечатлеть 
значимую фигуру в истории Отечества, какой, например, была личность 
Ивана III, Великого князя Московского, «Государя все Руси». В его прав-
ление произошло объединение значительной части русских земель вокруг 
Москвы. После «стояния на Угре» в октябре 1480 года было достигнуто 
окончательное освобождение от ордынской зависимости страны, которая 
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в то время переживала культурный подъем, получивший «зримое» воплоще-
ние в строительстве «кирпичного» Московского Кремля. 

Что же писали о личности и деятельности царя его современники 
и историки? Так необычно было слышать султану Баязиду, перед которым 
трепетала Европа, высокомерную речь московита. Иностранцы отмечали 
благосостояние страны и высокие нравы во время правления Ивана III. 
Например, венецианский купец Иосафат Барбаро писал: «Изобилие хлеба 
и мяса в этом месте можно себе представить по тому, как им торгуют — 
продают не на вес, а на глаз». Дипломат из Венеции Амброджио Контари-
ни удивлялся хлебному богатству края, а профессор Краковского университе-
та, врач и историк Матвей Меховский, отмечал, что «это был хозяйственный 
и полезный земле своей государь». О нравах народа писал голландец Альбер-
то Кампензе, астроном и математик: «Обмануть друг друга почитается 
у них ужасным, гнусным преступлением. Прелюбодеяние, насилие и пуб-
личное распутство также весьма редки. Противоестественные пороки так-
же совершенно неизвестны, а о клятвопреступление и богохульстве вовсе 
не слышно». И особенно ценно, что о его храбрости в боях писали злейшие 
враги — литвины: «Муж сердца смелого и рицер валечный», т. е. рыцарь 
важный, великий»2. 

Русские историки прежде всего подчеркивали государственные каче-
ства и заслуги царя. Так, Николай Карамзин превозносил Ивана III как 
государственного деятеля выше, чем Петра I. По его мнению, это деятель 
не только русской, но и всемирной истории... Не обладая привлекательны-
ми свойствами Мономаха или Дм. Донского, он «стоит, как государь, на 
высшей ступени величия». Его осторожность, отмечаемая многими исто-
риками «подсказана благоразумием, благодаря ей "творение" Ивана при-
обрело надлежащую "прочность, устойчивость и пережило его самого 
Ивана III оставил после себя" государство удивительное пространством, 
сильное народами, еще сильнейшее духом правления»3. 

Ученые Сергей Соловьев и Василий Ключевский писали об Иване III 
как о государе, который стоит «на высшей ступени величия», как о собира-
теле русских земель, когда складывалась идея национального государства, 
царе, который оставил после себя «государство удивительное простран-
ством, сильное народами, еще сильнейшее духом правления». Но сохрани-
лись свидетельства о внешнем облике и характере царя. Его современник 
венецианец Контарини отмечал, что Иван III был высокий, худощавый, 
красивый мужчина. У Н. Карамзина читаем, что «он был велик ростом, 
строен, имел высокие плечи, крепкие мышцы, широкую грудь, прекрасные 
волосы, длинный ус, нос римский, глаза небольшие, серые, но светлые, 
проницательные, исполненные огня»4. А С.  Соловьев пишет, что «робкие 
женщины падали в обморок от гневного пламенного взора Иоанна; что 
просители боялись идти к трону; что вельможи трепетали на пирах во 
дворце не смели шепнуть слова, ни тронуться с места»5. 
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Замысел памятника личности такого масштаба (скульпт. Анциферов 
Н. Н, арх. Энгельке В. А., Энгельке, Н. В.  и др. Калужская Свято-Тихонова 
Пустынь, 2017, бронза, гранит) должен быть посвящен главной цели — созда-
нию убедительного и полнокровного в своей жизненности образа, который 
в то же время является символом целой эпохи в истории России. Была 
проделана, как отмечает скульптор Николай Анциферов, огромная подго-
товительная работа по изучению документов, иконографии, костюмов того 
времени. Бронзовая фигура, поставленная на невысокий постамент и энер-
гично развернутая в пространстве, жесты рук — левой, опирающейся на 
посох, и правой, словно взывающей к народу и в то же время его благо-
словляющей на великие деяния, выражают внутреннюю волю, силу неза-
урядного характера. Образ Ивана III привлекает мужеством и красотой, он 
собирателен и в то же время конкретен, благодаря в меру проработанным 
деталям и энергичной моделировке форм лица, рук, одежды. По замыслу 
автора, доминирующий в архитектурно-природной структуре монастырско-
го комплекса памятник организует пространство, образуя основные художе-
ственно-смысловые акценты. Ансамбль, охватываемый единым взглядом, 
построен на смене художественных впечатлений и постепенном их включе-
нии в сознание человека. Находящаяся в центре пересечения простран-
ственных диагоналей вполне реалистично трактованная фигура Великого 
князя ясным силуэтом читается на фоне обладающего четкими формами 
и «чистыми» пропорциями храма, создавая атмосферу торжественной при-
поднятости и величия. Монументальный памятник хорошо срежиссирован-
ный с ранее созданным пространственно-временным и архитектурным 
ансамблем, несущий в себе достаточно сильный эмоциональный заряд воз-
вышенно-величественного звучания, раскрывает творческие возможности 
автора, способного мыслить категориями синтеза искусств.  

Известно, что скульптурный памятник существует как физический 
факт, трехмерный объем в пространственно-временном континууме, и в этом 
монументальном решении памятника можно видеть как значимое образное 
осмысление личности и категории времени ведет к интересным простран-
ственным характеристикам, к активизации художественно-пространственной 
среды, которая становится важным элементом идейно-пластического замыс-
ла автора в трактовке личности Ивана III как собирателя Русской земли. Исто-
рик искусства Воррингер в одном из своих исследований заметил: «Чувства 
пространства является адекватным жизнеощущению. <...> Пространство яв-
ляется <...> формой отношения нашего к окружающему миру»6. Ту же самую 
мысль можно было бы повторить по отношению к категории время, обострен-
ное чувство которого всегда было свойственно человеку, как и пространство 
являющегося формой отношения субъекта к бытию. В характере восприятия 
им мира, его осмысления проявлялись особенности понимания человеческим 
обществом прошлого настоящего и будущего, часто в их соотнесенности 
к вечности. И очень важно, что в настоящее время мы обращаемся к истории 



106 

России, нашему прошлому, к такой неоднозначной личности как Иван III, 
правление которого стало поворотным в истории Российского Отечества, ко-
гда складывалась идея национального государства, стремление к политиче-
скому единству на народной основе. 
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Вера Смирнова 
 

ЛЮБИМЫЕ КАРТИНЫ: 
РАННЕЕ РЕЛИГИОЗНОЕ ТВОРЧЕСТВО М. В. НЕСТЕРОВА 

 
Михаил Васильевич Нестеров (1862–1942) еще в конце XIX века 

нашел совершенно новую для того времени тему: он начал изображать на 
своих полотнах людей духовных, тех, кто имел свои религиозные идеалы, 
позволившие им уйти от мирской суеты и обрести путь к Богу. 

В картинах художника зазвучала неведомая до него нота умиротворен-
ности, гармонии человека и природы, тихого и задумчивого созерцания. 

М. В. Нестеров родился 19 мая 1862 года в Уфе в семье купца Васи-
лия Ивановича Нестерова и его жены Марии Михайловны. Ребенок по-
явился на свет слабым, болезненным. Про него говорили: «Не жилец». На 
нем испытали многие народные средства оживления — и в печи парили, 
и на мороз выносили, а он уже почти не дышал… Поплакали и стали его 
обряжать для отпевания. По православному обычаю вложили в руки икон-
ку с изображением Тихона Задонского, поскольку этот святой наравне 
с Сергием Радонежским особо почитался в семье. С тех пор оба святых 
стали его покровителями. И вдруг младенец ожил… 

Это было первое чудо, совершившееся с мальчиком. А второе состояло 
в том, что с отцовского благословения он стал учиться на художника. Ведь 
жил в патриархальной, глубоко религиозной семье, да еще в провинции, где 
профессия художника не считалась престижной. Но учителя в училище во-
время рассмотрели в юноше большие способности и посоветовали отцу от-
дать его учиться на художника. 

В 1876 году Нестеров поступил в Училище живописи, ваяния и зод-
чества в Москве, где тогда преподавали Перов, Прянишников, Саврасов… 
У В. Г. Перова Нестеров научился наблюдательности, психологизму и внима-
нию к малейшим деталям. Но, к сожалению, Перов начал болеть и в 1882 году 
умер от чахотки. Пришлось искать себе других учителей, и Нестеров едет 
в Петербург, где поступает в Академию художеств и учится с 1881 по 1883 
год. Однако затхлая академическая атмосфера, царившая в Академии, застави-
ли молодого художника вернуться обратно в Москву. В 1885 году он получает 
звание свободного художника и женится на Марии Ивановне Мартыновской. 

Кто знает, как бы повернулась судьба Нестерова, если бы не знаком-
ство с этой удивительной девушкой. По воспоминаниям художника, она 
была очень хороша собой: высокая, стройная, с цветущим лицом, карими 
глазами и незабываемой улыбкой… Михаил впервые увидел ее на ярмарке 
в Уфе, девушка запала ему в душу, и забыть ее он уже не смог. К счастью, 
Мария Ивановна ответила ему взаимностью, но родители Михаила были 
против, так что сразу пожениться не удалось. 
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Вернувшись в Москву, Нестеров от напряженной работы и душев-
ных терзаний из-за разлуки с любимой тяжело заболел. Узнав о его болез-
ни, девушка поехала к нему и стала за ним ухаживать. Молодой человек 
воспрянул духом, и дело пошло на поправку. Вскоре сыграли и свадьбу, 
так и не получив родительского благословения. В 1886 году рождается 
дочь Ольга, но семейное счастье оказалось недолгим: вскоре Маша умерла. 
Оставшись без любимой женщины, Нестеров целиком уходит в работу. Он 
часто воскрешает черты жены в героинях своих полотен. «Любовь к Маше 
и потеря ее сделали меня художником», — напишет он позже.  

Шли годы, менялись героини, но печальный облик «нестеровской 
девушки» с большими грустными глазами оставался все тот же — то в об-
лике монашек, то в лике святых… 

В «Воспоминаниях» Нестеров писал: «Любви горячей, взаимной, пла-
менной любви к женщине и к искусству я обязан тем, что я есть, что мое ис-
кусство дает людям то смутное волнение, каким волновался я всю мою 
незадачливую и в то же время яркую жизнь». 

Постепенно мастерство молодого художника определяется, набирает 
силу, и он находит свою тему и героев. 

Ранняя религиозная живопись мастера не была встречена критиками 
с восторгом, скорее наоборот — враждебно.  

Передвижники в 1870-х–1880-х годах были идейными руководите-
лями русского общества. От их отношения зависела судьба начинающего 
художника. На 18-й передвижной художественной выставке в Петербурге 
экспонировалась картина молодого мастера из Уфы Михаила Нестерова 
«Видение отроку Варфоломею».  

Выставки передвижников посещались всеми думающими и прогрес-
сивными людьми того времени — от курсисток и студентов до высшей 
знати и членов царской семьи. Это была большая честь для начинающего 
художника — экспонировать свои работы на такой выставке. Казалось, 
мечты о славе и признании начали сбываться, ведь отец Нестерова когда-
то шутя говорил, что только тогда поверит в успех сына, когда его работы 
приобретет для своей галереи знаменитый Павел Михайлович Третьяков. 
Это значило больше, чем академические звания и награды.  

Но накануне открытия выставки, где была представлена картина 
Нестерова, разразился скандал: картину заклеймили такие мэтры русской 
критики, как В. В. Стасов, художник-передвижник Г. Г. Мясоедов, писа-
тель-демократ Д. В. Григорович и издатель А. С. Суворин. Нестеров позд-
нее писал: «Судили картину страшным судом. Они все четверо согласно 
признали ее вредной, даже опасной в том смысле, что она подрывает те 
"рационалистические" устои, которые с таким трудом укреплялись право-
верными передвижниками много лет, что зло нужно вырвать с корнем и сде-
лать это теперь же, пока не поздно». 
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Все четверо «доброжелателей» отговаривали Третьякова от покупки 
картины, но того уважали именно за независимость вкусов, так что, выслушав 
критиков, меценат все-таки ее купил, как и «Пустынника» с 17 выставки пере-
движников, прошедшей в 1889 году. Так что картины Нестерова, несущие дух 
«вредного мистицизма», заняли достойное место в Третьяковской галерее, 
а это значило признание успеха художника на самом высоком уровне. 

Недруги Нестерова были по-своему правы: сами того не ведая, они 
уловили самобытность и новаторство молодого мастера. Он выступил как 
бунтовщик против их устоев — материализма, позитивизма и реализма, 
обратившись к иному миру — миру видений, грез и пути к Богу.  

Нестеров пошел по другому пути — имматериализовал формы, крас-
ки и линии, одним из первых в русской живописи открыл значение декора-
тивного ритма, тем самым идя в ногу со временем, ведь на Западе давно 
творили в этом направлении Пюви де Шаванн, символисты и художники 
Наби. Однако при этом Нестеров не порывал с реализмом, в этом его за-
слуга и самобытность: его герои всегда узнаваемы. Но, главное, мастер 
с самого начала своего творчества был глубоко православным художни-
ком, и в этом его коренное отличие от многих зарубежных современников. 

Искания Нестерова были созвучны процессам, происходившим в то 
время в русской литературе и философии. Это касается прежде всего про-
блемы духовного возрождения России. 

Например, философские концепции В. С. Соловьёва базировались на 
признании Христа как Высшего Идеала, они провозглашали всеединство ми-
ра, необходимость нравственного совершенствования человека. В унисон 
с этими идеями творили Ф. М. Достоевский и Л. Н. Толстой, которые призы-
вали к осознанию божественного в себе, существованию человека в гармонии 
с одухотворенной природой.  

Будучи глубоко верующим и мыслящим человеком, Нестеров ока-
зался в самом центре этих религиозно-философских исканий, тем, кто по-
следовательно воплощал их идеи в своем творчестве. 

Нестеров в идейных и стилистических поисках не был одинок, его со-
временниками и единомышленниками были В. М. Васнецов, И. И. Левитан, 
М. А. Врубель, В. А. Серов, К. А. Коровин, А. П. Рябушкин, А. Я. Головин. 
Однако в самой основе своего искусства Нестеров навсегда остался само-
бытным и оригинальным мастером. Основным содержанием нестеровских 
произведений становится мир чудесных видений, сокровенных чувств 
и настроений. Новаторство художника проявилось в появлении нового жи-
вописно-пластического языка, соответствующего выбранным сюжетам 
и мотивам.  

Одним из немногих, кто по достоинству оценил талант и новаторство 
Нестерова, был А. Н. Бенуа. «Нестеров, — писал он, — только отчасти 
подходил к Левитану, Серову и Коровину. Он не только поэт-реалист, не 
только открывает в действительности вечные начала красоты и поэзии, но 
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всей своей природой рвется из этой действительности, весь отдан глубо-
ким вопросам сверхчувственного и сверхъестественного порядка, вопро-
сам религии и жизни в Боге». 

Очень верно о трансцендентном характере религиозности в творче-
стве Нестерова написал В. В. Розанов. Он подчеркнул, что творения ху-
дожника — это «не религиозный жанр и не народные сцены возле религии. 
Нестеров вынул из сердца русского человека молитву в особых обстоя-
тельствах и свою личную и облек ее в краски». 

Именно молитва, облеченная в краски, до сих пор заставляет трепетать 
душу зрителя. И это касается не столько «хоровых картин», таких как «Свя-
тая Русь» (1901–1905, СПб, ГРМ) и «На Руси» («Душа народа») (1914–1916. 
Москва, ГТГ), в которых, к сожалению, много театрального пафоса, сколь-
ко ранних религиозных полотен, на некоторых из которых следует остано-
виться подробнее. 

«Пустынник» (1888–1889. Москва, ГТГ) 
В этой картине впервые раскрылась самобытность творческого по-

черка художника. К теме монашества многие мастера из академической 
среды и из круга передвижников обращались задолго до Нестерова, но об-
разы монахов были либо слишком официальными, либо (у передвижников) 
давали повод к осуждению. 

Нестеров впервые нашел предельно правдивый, искренний и поэтич-
ный образ монаха-пустынника, отошедшего от суеты мира и обретшего 
счастье с Богом, в единении с природой. 

В этом полотне запечатлен не только тип старца, но и пейзаж, с помо-
щью которого передана особая одухотворенность и поэтичность природы. 
Показан монах-старец с его искренней и немного наивной верой в Бога, без 
особых мудрований предавшегося душой и телом своему Создателю, близ-
кий родной земле и прекрасный душой. 

Скорее всего это собирательный образ, навеянный такими литератур-
ными героями, как Пимен из «Бориса Годунова» Пушкина или Зосима из 
«Братьев Карамазовых» Достоевского. Вполне возможно, что он взят из жиз-
ни. Есть мнение, что Нестеров нашел своего пустынника в лице отца Гордея, 
монаха Троице-Сергиевой лавры, которую художник часто посещал. 

Окружающий старца пейзаж словно дополняет образ героя: он при-
влекает своей неброской красотой, прост и убог в скудости красок поздней 
осени, но при этом трогателен и покоряет душу поэзией аскетики севера: 
тонкие стволы чахлых елок, серо-коричневый колорит, который оживляет-
ся лишь сочными гроздьями красной рябины… 

Начиная с этой картины в мир живописи входит ставший позднее зна-
менитым «нестеровский пейзаж», прославляющий красоту родной природы. 
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«Видение отроку Варфоломею» (1889–1890. Москва, ГТГ) 
Сюжетом картины художника стал эпизод из «Жития преподобного 

Сергия», составленного его учеником Епифанием Премудрым. 
Отроку Варфоломею, ставшему впоследствии Сергием Радонежским, 

не давалась грамота, и это обстоятельство очень огорчало мальчика. Он часто 
и слезно просил Бога, чтобы Тот помог ему. Как-то раз отец послал Варфо-
ломея искать пропавших жеребят. По пути отроку повстречался черноризец, 
святой старец. Ребенок обратился к нему с просьбой помолиться и попросить 
Господа, чтобы ему стала даваться грамота. Старец, взглянув на Варфоломея, 
понял, что отроку суждено стать избранным сосудом Святого Духа, сотворил 
молитву и благословил, дав ему из карманной сокровищницы частицу 
просфоры и сказав при этом: «О грамоте, чадо, не скорби: от сего дня дарует 
ти Господь грамоте умети зело добре». Так и произошло. 

Художника поразил этот глубоко поэтичный и правдивый рассказ 
Епифания Премудрого, и он перенес его на полотно. 

Нестеров долго искал типаж, но ни в ком не мог найти нужных 
черт — взгляда, чувства, жеста, однако наконец-то встретил деревенскую 
девочку с большими, лихорадочно горевшими глазами на болезненном ли-
чике. Она и стала моделью для образа Варфоломея. 

Пейзаж дополняет и опоэтизирует происходящее. С любовью выпи-
саны чахлые деревца, неброские травы и цветы типичной для средней Руси 
природы. Хрупкая фигурка отрока и более плотная — монаха, за спиной 
которого ствол старого дуба, дают картине композиционную устойчивость, 
а колорит своей нежностью и продуманностью составляет гармонию срод-
ни музыкальной.  

Нестеров справедливо полагал, что эта картина станет вехой и в его 
творчестве, и в памяти знатоков русской живописи. Он писал в «Воспоми-
наниях»: «Я был полон своей картиной. В ней, в ее атмосфере, в атмосфере 
видения, чуда, которое должно было совершиться, жил я тогда». 

И действительно, картина стала «визитной карточкой» художника. 

«Великий постриг» (1898, СПб, ГРМ) 
В основу этой картины легла личная драма художника. В Кисловодске 

Нестеров познакомился с девушкой, которая была певицей и выступала с га-
стролями в местной опере. Художник был покорен не столько ее красотой 
и талантом, сколько глубиной и сокровенностью внутренней жизни. По его 
словам, он пережил «молниеносную любовь». Нестеров вспоминал: «Через 
веселую остроумную речь сквозил ум и какая-то далекая печаль. В глазах эта 
печаль иногда переходила в тоску, в напряженную думу…». 

Сначала все шло на лад, и на предложение стать женой художника 
девушка ответила согласием, но потом внезапно ему отказала. Свою тоску 
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и горе по несостоявшейся любви Нестеров воплотил в картине «Великий 
постриг», за которую в 1898 году удостоился звания Академика живописи.  

На полотне изображен старообрядческий скит в лесной глуши. Такие 
нередко можно было встретить в разных местах, в частности, вблизи Тро-
ице-Сергиевой лавры. По дороге идет большая вереница женщин разных 
возрастов, это монахини и те, кто готов к постригу. Впереди всех — моло-
дая девушка в черном вышитом сарафане и в белом платке, повязанном по-
старообрядчески, в руках у нее длинная горящая свеча.  

Все внимание зрителя сразу обращается к ней, она очень красива, но пе-
чальна. За ней идет такая же девушка, ее лицо повернуто в профиль. Обе они 
только готовятся отречься от мира и стать монахинями. Остается только га-
дать — что за тайна скрыта от посторонних, что заставляет их покинуть мир? 
Нежелание оскверниться его пошлостью и грязью или несчастная любовь? 

Вытянутые по вертикали фигуры женщин перекликаются с тонкими 
стройными стволами молодых березок. Нежная красота пробуждающейся ве-
сенней природы оттеняет грусть главных героинь. Все вместе воспринимает-
ся как лирическая драма расставания с миром и начала долгого пути к Богу. 

Картина очень музыкальна, вместе с тем видно желание художника 
внести в ее решение декоративные элементы, которые дополняются глубо-
кой реалистической правдивостью образов. 

«Под Благовест» (1895, СПб, ГРМ) 
В этом полотне разлит покой и благодать, как, впрочем, и в картине 

«Молчание» (1903, Москва, ГТГ). Она навевает молитвенное настроение, 
и кажется, что сама природа и духовное состояние двух изображенных мо-
нахов находятся в нерушимом единстве. 

Картина стала результатом поездки художника в 1895 году по ста-
рым русским городам. Сначала, изображая столь разных людей, — старого 
монаха, углубившегося в чтение Евангелия, и молодого, держащего перед 
глазами раскрытую книгу, — Нестеров хотел подчеркнуть путем сравне-
ния их непохожесть, но потом отказался от этой идеи. В картине — покой 
в природе и в душах людей, у каждого на свой лад, не нарушаемый крити-
ческими нотами. 

Вдали — церквушка, вокруг — стройные березки с едва появившей-
ся весенней листвой. И под Благовест все внемлет Богу — и природа, 
и монахи в этом неземном единении всего живого.  

Название этой картине дал писатель и философ В. С. Соловьёв, а 
И. И. Левитан даже сказал, что эта работа Нестерова «заставила его при-
мириться с монахами». 

«Молчание» (1903, Москва, ГТГ) 
Это одна из лучших работ художника. Она создана под впечатлением 

его поездки в 1903 году на Соловки, где сама природа — как святой храм. 
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Изображен залив у подножья Рапирной горы. При блеклом свете белой 
ночи в тихих и словно уснувших водах залива отражаются поросшая лесом 
гора и силуэты двух лодок. В этом полотне прекрасно передана тишина мо-
настырской жизни, далекой от волнений большого мира. Все вокруг внемлет 
Богу. Как и в картине «Под Благовест» показана пара монахов — старый 
и молодой. Они словно застыли в лодках, тихо скользящих по глади залива. 
Композиция очень лаконична, художественные средства крайне скупы, но 
все пребывает в гармонии и подчиняется единому ритму, как в музыке. 

«Дмитрий — царевич убиенный» (1899, СПб, ГРМ) 
Нестеров задумал написать картину о царевиче Дмитрии еще в 1895 го-

ду, с этой целью он посетил Углич. Там навестил местный музей, переделан-
ный из дворца царевича, где было представлено множество икон с его 
изображением, а в церкви — пелена, шитая матерью царевича шелками и зо-
лотом в память о нем. Вместе с тем при поездке в Углич художник делает 
большое количество этюдов-пейзажей, чтобы достоверно воссоздать атмосфе-
ру происходящего.  

В этой картине мастер как никогда добивается гармоничного слияния 
образа царевича с природой. Показан момент, когда царевич молится, а его 
с небес благословляет Спаситель. На лице ребенка — умильное, неземное вы-
ражение, на губах — легкая улыбка, жест правой руки передает покорность 
судьбе… Царевич парит над землей, не касаясь ногами цветущего луга. А во-
круг — светлый мир весенней природы. Как всегда, у Нестерова — тонкие 
стволы березок и пушистые вербы, едва покрывшиеся первым весенним пу-
хом, нежные цветы и травы… Вдали — церквушка с шатровым покрытием. 

Это картина — икона: над головой царевича нимб, в небесах — образ 
Спаса. Голубовато-зеленая гамма красок оживляется только одним ярким 
пятном — алой шапочкой отрока. Это напоминание о его мученической кон-
чине и будущем прославлении. 

Как потом напишет мастер: «Душа царевича уже витала среди весен-
них березок старого Углича». Не случайно показана и весна. Вся картина — 
как хорал, как печальное песнопение, объединяющее и память о смерти, 
и вечное возрождение. 

М. В. Нестеров прожил долгую и плодотворную жизнь, успев создать 
и множество замечательных полотен, и (в советское время) целую галерею 
портретов, но больше всего ему давались те работы, где звучала тема тихой 
человеческой жизни, близкой Богу и природе. Он сам так оценивал свое 
творчество: «В моих созданиях моим постоянным желанием было возможно 
точно, искренне подслушать свое собственное чувство, свою веру, свое вол-
нение, найти и передать в природе то, что вызвало во мне восторг, умиле-
ние, печаль или радость». 
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Именно поэтому картины этого замечательного мастера до сих пор 
воспринимаются с восторгом и умилением и рождают чувство благодарно-
сти, а имя его навсегда вошло в историю мирового искусства. 
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Галина Хвостова 
 

К ИСТОРИИ РЕСТАВРАЦИИ МРАМОРНОЙ СКУЛЬПТУРЫ 
ЛЕТНЕГО САДА. РАБОТЫ СКУЛЬПТОРА А. И. ТЕРЕБЕНЕВА.  

1851–1852 ГОДЫ 
 

Скульптор Александр Иванович Теребенев (1814–1859), — сын скуль-
птора и карикатуриста И. И. Теребенева, воспитанник Императорской Акаде-
мии художеств, ученик В. И. Демута-Малиновского. В искусствоведческой 
литературе биография и творчество А. И. Теребенева были подробно рассмот-
рены А. Н. Самойловым в очерке, написанном в 1954 году.1  

В 2008 году Л. А. Тарасова на основе изучения соответствующих ар-
хивных документов весьма полно реконструировала и уточнила биографию 
мастера, обрисовала успешную деятельность скульптора, перечислив все 
известные сохранившиеся и не дошедшие до наших дней его произведения. 
Высоко оценивая его как талантливого монументалиста, создателя скульп-
турного убранства Воспитательного дома и Опекунского совета, интерьеров 
Зимнего дворца и Нового Эрмитажа, автор большое внимание уделила теме 
создания фигур гранитных атлантов портика здания Нового Эрмитажа.2 

Е. В. Карпова в работе 2009 года, посвященной атрибуции скульптур-
ных портретов Н. В. Кукольника и Д. В. Дашкова из Литературного музея 
Пушкинского дома, доказывая авторство А. И. Теребенева, особенно под-
черкивает значение портретов в наследии скульптора.3 Приводя рассказ 
Н. В. Кукольника о посещении мастерской «колоссальных работ» Теребе-
нева, Е. В. Карпова отмечает, что Кукольник рассуждает и о монументаль-
ных работах Теребенева, и о станковой пластике, и о весьма обширной 
портретной галерее современников.4 

Творческая судьба скульптора сложилась таким образом, что имя его 
прежде всего ассоциируется с созданием знаменитых фигур атлантов здания 
Нового Эрмитажа. Приведем лишь напоминание директора музея Б. Б. Пио-
тровского в монографическом издании, посвященном истории Эрмитажа. 
Б. Б. Пиотровский подчеркивает, как в свое время, выполненные с величай-
шим мастерством под руководством скульптора А. И. Теребенева, фигуры 
атлантов настолько поразили архитектора Лео фон Кленце, что он сравнивал 
их по точности обработки с монументальными скульптурами Древнего Егип-
та.5 Таким образом, указанные произведения более всего изучались и описы-
вались в имеющейся литературе. 

Работа с архивными материалами, нацеленная на обстоятельства 
проведения реставрационных работ по скульптуре Летнего сада в середине 
XIX века, позволила обнаружить некоторые детали биографии мастера, 
ранее не упоминавшиеся учеными. Не повторяя известных фактов, полага-
ем правильным предложить почерпнутые из архивных документов по-



116 

дробности, до сих пор не акцентированные и, возможно, не всегда извест-
ные исследователям. 

Так, в одном из дел Архива Государственного Эрмитажа находим 
любопытные сведения о появлении скульптора в стенах Эрмитажа. Доку-
мент под названием «Копия служебной записки Г. Академика Теребенева 
от 8 июля 1848 года об определении его к Эрмитажу» гласит: «В 1843 го-
ду, состоя при Керченском музее для разыскания древностей реставрато-
ром, я употребил немало времени и трудов на изучение сего предмета. Так 
как, все большей частью важнейшие и замечательнейшие древности сего 
рода ныне составляют часть драгоценнейших собраний Императорского 
Эрмитажа, то я почел бы себя счастливым, если б познания мои по сей ча-
сти и по части скульптуры со всеми ея отраслями я мог употребить на дей-
ствительной Его Императорского Величества службе, состоя скульптором 
и Реставратором при означенном Императорском Эрмитаже без всякого 
оклада жалованья, [курсив — Г. Х.] имея ввиду только пользу дела и соб-
ственное к сим предметам расположение»6.  

Принятые в официальных бумагах нормы словесных оборотов не могут 
скрыть трогательной преданности и увлеченности А. И. Теребенева своим де-
лом и готовности бескорыстно служить искусству — скульптор был принят на 
службу в Эрмитаж с назначением жалованья. Л. А. Тарасова, цитируя архив-
ные документы, воссоздает картину его многочисленных обязанностей. 
Приобретение «столь отличного художника для Эрмитажа» было признано 
«весьма важным» и, «согласно с желанием Академика Теребенева Государь 
император Высочайше повелеть соизволил поручить ему, вместо умершего 
профессора Демута-Малиновского, надзор за скульптурными произведениями 
в Императорских Дворцах и садах, (кроме находящихся в Зимнем Дворце) 
а равно и заведование скульптурною мастерскою Гоф-Интендантской Конто-
ры, с тем, чтобы он занимался исправлением хранящихся в Эрмитаже древ-
них керченских ваз и с производством ему из Кабинета Его Величества по 
пяти сот рублей серебром в год». 

В 1851–1858 годах Теребенев работал помощником начальника II от-
деления Эрмитажа по скульптурной части, принимал участие в формирова-
нии первых музейных экспозиций в Новом Эрмитаже и каталогизации его 
коллекций.7 Служебные обязанности скульптора многочисленны и разнооб-
разны, что подтверждает «Смета за переноску статуи Вольтера в рост из 
конторских магазинов в Зимний дворец и счет <...> за переноску этой статуи 
в Вольтерову библиотеку»8. В другом случае: Теребенев изготавливает пят-
надцать мраморных пьедесталов, которые принимаются в Эрмитаж и парал-
лельно сдает сорок пять гипсовых пьедесталов в кладовую «конторского 
магазинского дома»9. 

В 1855 году он получил заказ на изготовление двух бронзовых бюстов 
императора Николая I и императрицы Александры Фёдоровны, а затем орга-
низовывал их отсылку великой княгине Ольге Николаевне за границу.10 
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Документы сообщают о том, что по мере необходимости скульптор 
занимался и «приемом прибывших в Эрмитаж из Италии мраморных ста-
туй, и отправлением статуй в Петергоф, и реставрацией вазы-кратера, слу-
чайно разбитой истопником»…11 

При этом, однако, деятельность А. И. Теребенева на поприще скульп-
туры Летнего сада до недавнего времени в литературе почти не освещалась. 
Исключением можно считать упоминания о его участии в конкурсе на проект 
памятника И. А. Крылову в Летнем саду, что отмечалось, в том числе, 
и нами. Сведения об организационных и реставрационных мероприятиях 
в отношении мраморной коллекции сада, проводимых Теребеневым в соот-
ветствии с его должностью в Эрмитаже, в плане надзора за скульптурными 
произведениями в Императорских Дворцах и садах, также имеются в некото-
рых наших работах.12 Отметим также, что М. Н. Лебель в статье «Реставра-
ция скульптуры и цветного камня», указывала: «В другом документе [ссылки 
не имеется — Г. Х.] говорится об осмотре и исправлении господином Тере-
беневым в Летнем саду скульптурных произведений»13. 

Таким образом, вопросы реставрационного ухода за мраморными 
скульптурами Летнего сада и, тем более, подробности работ долгое время 
оставались неизвестными. Обнаруженные нами архивные документы поз-
воляют пролить свет на эту отдельную историю, которая хронологически 
приходится на 1851–1852 годы. Имя Теребенева и прежде периодически 
появлялось в документации по скульптурному оформлению сада. Напри-
мер, в 1848–1850 годах в связи с установкой памятника И. А. Крылову 
возникает необходимость перестановки статуй Дианы и Аполлона на дру-
гое место. По этому поводу следует долгая, несколько запутанная перепис-
ка, в ходе которой Диану «ошибочно именуют Флорой, пока не уточнил 
скульптор Теребенев»14. 

Бумаги подтверждают, что Теребенев не только принимал активное 
участие в осуществлении указанных мероприятий, но и далее занимался не-
обходимыми текущими работами по уходу за мраморами. Дело «Об осмотре 
и исправлении г-ном Теребеневым въ Летнем саду скульптурных произведе-
ний» начинается с обращения от 13 октября 1851 года за № 6996 Придворной 
конторы Министерства императорского Двора во Второе отделение Импера-
торского Эрмитажа конкретно к его начальнику Ф. А. Бруни. В обращении 
указывается, что «Его сиятельство Гофмаршал граф Андрей Петрович Шува-
лов во время осмотра зданий, поступивших в ведение Придворной конторы, 
изволил отдать, между прочим, следующие приказания: 1. Чтобы академик 
Теребенев осмотрел в Летнем саду скульптурные произведения и что нужно, 
поправил; сверх того для украшения сада взял бы скульптурные произведения 
из имеющихся в наличности в Конторских магазейнах, в саду Дачи, бывшей 
Головина, и других местах, но с тем, чтобы оные были в том штиле, как стоят 
в Летнем саду». Во втором пункте указывались мероприятия, относившиеся 
к скульптурам, которые могли пригодиться для Летнего сада и находились 
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в Таврическом дворце. Их предписывалось поставить на кронштейны и, при-
бавив недостающие скульптуры из других мест, непременно прежде показать 
Его Сиятельству. При этом Придворная контора просит Бруни поручить 
Академику Теребеневу составить реестр выбранным фигурам для Летнего 
сада и план с названием мест, где и какие для тех фигур предполагаются 
постаменты... Речь идет также о реставрации «художником Теребеневым» 
скульптурных произведений в Летнем саду и о выдаче для сада «дополни-
тельных статуй из кладовых»15.  

Таким образом, собрание скульптур сада должно подвергнуться: и про-
верке, и частичной реставрации, и пополнению, с условием тщательной про-
работки списка мраморных «кандидатур». 15 ноября 1851 года появляется 
документ за подписью Бруни. Он поручает Теребеневу составить «реестр вы-
бранным фигурам для Летнего сада» и план расположения скульптур. Но 
глубокая осень, а, судя по рапорту скульптора, даже ранняя зима помешали 
выполнению распоряжения: «...имею честь донести, — пишет Теребенев, — 
что не находя возможности по наступившему зимнему времени произвести 
осмотр в Летнем саду скульптурным произведениям, которые в настоящее 
время закрыты досчатыми чехлами и произвести оным какие-либо исправле-
ния, я полагал бы нужным исполнение поручения, на меня возложенного по 
сему предмету, отложить до весны будущего года, в продолжение которой 
надеюсь привести все в должный порядок, что будет относиться к размеще-
нию и исправлению скульптурных произведений в Летнем саду». Весна 
наступила. Как обычно, к маю, скульптуры освобождены от зимних футляров 
и доступны для осмотра. В рапорте Теребенева Бруни, датированном 24 мая 
1852 года, значится: «...Об осмотре в Летнем саду скульптурных произве-
дений, исправлении оных и о приеме новых из имеющихся в наличности 
в конторских магазейнах для украшения помянутого сада, мною сделано 
надлежащее распоряжение и донесено Придворной конторе Его Величества, 
о чем имею уведомить ваше превосходительство»16. 

Что же конкретно было сделано скульптором? Об этом узнаем из 
другого архивного дела, относящегося к 1852 году. Прежде всего, отбор 
статуй в Таврическом Дворце для Летнего сада сделан был Теребеневым 
со знанием дела и в соответствии с индивидуальными «биографическими» 
данными произведений, когда-то находившихся в саду и перенесенных 
в Михайловский замок в начале XIX столетия в связи с разборкой Грота. Для 
передачи в Летний сад назначены: стоявшая в Большой Галерее «Группа 
мраморная присевшей Психеи и спящего Амура, ложе коего украшено по-
крывалом из желтого восточного мрамора, Психея держит в правой руке 
драпировку» и три скульптуры из «садика Таврического Дворца: «Статуя 
мраморная Терпсихоры, играющей на инструменте, полунагая, с повре-
ждением», «Статуя мраморная Эвтерпы, держащая в правой руке рожок, 
а левою придерживает драпировку, с повреждением», «Группа мраморная 
сидящей Наяды и Сатира»17. 
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Продолжать работу по перемещению скульптур в Летний сад и проверять 
их наличие довелось уже преемнику Теребенева скульптору А. Н. Беляеву 
(1816–1863), который сменил его в должности в 1856 году. Подтверждени-
ем этому является составленная Беляевым в 1859 году опись предметов 
Дворцового имущества, в которую входила и скульптура Летнего сада.18 

В другой, не датированной и не подписанной [курсив — Г. Х.] «Описи 
статуям, бюстам и другим скульптурным произведениям, состоящим в заве-
дывании II отделения Императорского Эрмитажа», сообщается о стоявших 
на террасе у Садовой мастерской Таврического Дворца двух скульптурах. 
Это «Статуя мраморная, представляющая Аполлона, в драпировке, полунаго-
го, с большим повреждением колчана, лиры и левой руки недостает выши-
ною 40» [имеется ввиду вершков, — прим. Г. Х.] и «Статуя мраморная 
изображающая Флору в драпировке, полунагая, с повреждением вышиною 
45». Судя по характеру описания и приведенным размерам, имеются ввиду 
статуя «Диана» (вновь перепутанная с «Флорой») и статуя «Аполлон». На 
полях документа помечено, вероятно, Беляевым, что обе скульптуры, «состо-
явшие налицо» в 1859 году, уже находятся в Летнем саду.19  

Возникает вопрос о причинах отставки Теребенева в 1856 году, ведь 
до кончины мастера в 1859 году оставалось три года… Обратимся вновь 
к документам. 

Занятия скульптора по реставрации и организации «возвращения» 
скульптур в Летний сад осуществлялись параллельно с другими неотлож-
ными делами различного характера. Случались неожиданные неприятно-
сти, которые имели длительные последствия и затрудняли осуществление 
текущих дел. О таком происшествии, угрожавшем репутации Теребенева, 
узнаем из его Рапорта начальнику II отделения Императорского Эрмитажа 
Бруни от 17 сентября 1856 года: «Седьмого числа сего месяца из скульп-
турной мастерской Эрмитажа, после присутствия, окончания работ и за-
твора на ключ мастерской, ключ от которой постоянно находится у меня, 
вечером, около семи часов похищен небольшой бронзовый бюст неизвест-
ного изображения и чехол с вазы. По осмотру моему в последующие дни 
и сделанном мной немедленно разыскании оказалось, что означенный бюст 
похищен не состоящими при скульптурной мастерской людьми, а именно, 
тремя мастеровыми рабочей дворцовой роты, а именно: Иваном Панютином, 
Иваном Филимоновым и Иваном Архиповым, кои по неоднократной моей… 
и усиленных убеждений сознались в своей краже. Ныне же приняты мною 
меры к отысканию сих вещей, о чем честь имею довести до сведения Вашего 
Высокородия»20. 

Рапорт был начальным документом в истории, которая, несмотря на 
защитную позицию Бруни, продолжилась 9 декабря 1856 года увольнени-
ем от должности помощника начальника Отделения, согласно прошению 
«за болезнью». Далее «Комиссия военного суда, учрежденная при Санкт-
Петербургском Ордонанс-гаузе», занимавшаяся расследованием кражи, 
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настойчиво требовала «прислать тот самый мешок, в котором вышеупомя-
нутый бюст принесен был в Апраксин двор в лавку сидельца Кирилова», 
а также неоднократно приглашала заболевшего в конце 1856 года Теребе-
нева явиться «для некоторых объяснений»21. Случившееся, несомненно, па-
губно подействовало на здоровье скульптора. К этому прибавились: нервное 
напряжение и переутомление; переживания, связанные с болезнями близ-
ких. Известные по литературе сложности денежного свойства с не оправ-
давшими доверия подрядчиками на фоне ответственных работ по Новому 
Эрмитажу в конце концов привели к необратимым последствиям. Из служеб-
ной переписки явствует, что в мае 1858 года по представлению Министра 
Императорского Двора «государь император Всемилостивейше пожало-
вать соизволил Академику Надворному Советнику Теребеневу в пособие 
по случаю болезни триста рублей серебром»22. 

Обстоятельства кончины скульптора известны по литературным ис-
точникам. Архив сохранил краткое и впечатляющее «Свидетельство за № 155 
коллежского Асессора академика Александра Теребенева, находившегося на 
излечении и умершего в Градской Обуховской больнице 31 июля 1859 го-
да».23 А. Н. Самойлов в очерке о жизненном пути А. И. Теребенева отмечает, 
что последние годы жизни скульптор провел в крайней нищете, больной, 
уволенный от должности, не дослуживший полгода до пятнадцатилетнего 
срока, дающего право на пенсию. После «потрясений, тяжких испытаний, го-
ря и бедности», а затем печальной кончины в возрасте сорока четырех лет 
скульптор был похоронен на Волковом кладбище за счет «его прежнего ма-
стерового Г. А. Балушкина»24. 

Каменотес Г. А. Балушкин в прошлом числился одним из многих, 
(их было более сотни), помощников-мастеровых, набранных Теребеневым 
для работ по вырубке из гранита по его моделям фигур атлантов Нового 
Эрмитажа. Скульптор более года обучал их, о чем впоследствии Балушкин 
вспоминал так: «Я знаю его жизнь с 1 октября 1844 года, в это время я по-
ступил к нему работником при сооружении Императорского Эрмитажа. 
Для рабочих своих А. И. Теребенев нанимал целый флигель и пекся об 
нас — как мать и отец о своих детях…»25. 

Что касается скульптурной коллекции Летнего сада, сложившаяся 
система ухода за скульптурами в XIX столетии, инициированная В. И. Де-
мут-Малиновским, продолжала функционировать независимо от смены 
«надзиравших» скульпторов. И, характерно, что в 1863 году действовал 
контракт, по которому «мраморные фигуры, состоящие в Летнем саду, при 
открытии и закрытии на зиму... были исправляемы и чищены скульптур-
ным мастером Балушкиным»26. Тем самым, преданным учеником скуль-
птора А. И. Теребенева, оплатившим его последний путь. 
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Ольга Поликашова 
 

ВЫДАЮЩАЯСЯ ЖЕНЩИНА В РУССКОЙ ИСТОРИИ, 
ПОКРОВИТЕЛЬНИЦА ИСКУССТВ 

МАРИЯ КЛАВДИЕВНА ТЕНИШЕВА (1858–1928) 
 
Гордостью всей России назвал М. К. Тенишеву директор Московского 

археологического института Александр Иванович Успенский. По мнению 
Николая Константиновича Рериха княгиня М. К. Тенишева была «настоящей 
Марфой Посадницей». 

Представительница русского культурного национализма и русского 
модерна, общественная деятельница, художница-эмальер, просветитель 
и педагог, меценат и коллекционер М. К. Тенишева основала художествен-
ную студию в Петербурге, Рисовальную школу и Музей русской старины 
в Смоленске, ремесленное училище в Бежице, а также художественно-
промышленные мастерские в собственном имении Талашкино. 

Имение Талашкино под Смоленском стало просветительским проектом 
княгини и культурным центром России на рубеже XIX–XX веков, творческая 
атмосфера которого влекла сюда многих выдающихся деятелей русской 
культуры. Здесь жили и работали художники И. Е. Репин, М. А. Врубель, 
Н. К. Рерих, С. В. Малютин, К. А. Коровин, Д. С. Стеллецкий, А. П. Зиновь-
ев, В. Д. Бекетов, композитор И. Ф. Стравинский, скульптор П. П. Трубецкой 
и многие другие. 

Мария Клавдиевна Тенишева была прекрасным художником-эмальером, 
она овладела этим искусством в совершенстве. В Москве 1 мая 1916 года Ма-
рия Клавдиевна защитила диссертацию на тему «Эмалевое дело». В Праге 
в 1930 году была издана ее книга «Эмаль и инкрустация», которая стала учеб-
ным пособием для студентов Высшей школы прикладного искусства в Праге, 
изучавших технику выемчатой и перегородчатой эмали. Выставки ее эмалей 
проходили в Париже и Риме. Судьба творческого наследия М. К. Тенишевой 
трагична. В России находятся только пять ее эмальерных произведений. Все 
остальное разбросано по частным коллекциям и музеям мира.  

Во Франции Мария Клавдиевна Тенишева получила звание Деятель 
народного образования, она стала членом Общества изящных наук в Па-
риже, почетным членом Римского археологического общества.  

Коллекционирование было для княгини не изящной аристократиче-
ской забавой, а глубокой духовной потребностью. Это подтверждается тем 
наследием, которое она оставила потомкам. 

Первым шагом в коллекционировании было собрание акварелей и ри-
сунков русских и западных художников, которые она еще в юности начала 
покупать во Франции, руководствуясь своим вкусом, а затем уже осознанно 
комплектовала свою коллекцию с целью «...по возможности полно предста-
вить... историю акварельного мастерства, начиная с европейских школ и кон-
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чая русской, как несомненно самой молодой...». Тенишева сама была та-
лантливым художником-акварелистом и обладала внутренним чутьем при 
выборе художественных произведений. Коллекция собиралась при актив-
ном участии Александра Бенуа, которого она на свои средства отправила во 
Францию на поиски наиболее ярких работ. Кроме того, она хотела, чтобы ее 
собрание служило школой для молодых художников. Просветительство 
и обучение — вот главный стержень всех ее начинаний. В своих воспомина-
ниях она пишет об этом: «Чтобы можно было определить мою коллекцию, 
нужно было, чтобы общество и сильные мира сего ее увидали и оценили. Я 
решила устроить выставку в Обществе поощрения художеств на свой счет, 
входную плату пожертвовать Обществу, а сбор с каталогов — Дамскому 
кружку. Принцесса Евгения Максимилиановна Ольденбургская взяла вы-
ставку под свое покровительство». 

25 января 1897 году в залах Общества поощрения художеств на Боль-
шой Морской улице в Петербурге открылась выставка, представляющая Те-
нишевское собрание акварелей и рисунка. Наряду с акварелями французских 
художников, собрание М. К. Тенишевой включало работы русских мастеров 
живописи В. Венецианова, О. Кипренского, К. Брюллова, П. Федотова, 
И. Крамского, И. Шишкина, И. Репина, И. Левитана, М. Врубеля, В. Серо-
ва, А. Бенуа, Л. Бакста, Е. Поленовой, Н. Рериха. Многочисленными образ-
цами было представлено творчество замечательных русских рисовальщиков 
Александра Орловского и Алексея Егорова, а также серия «Петербургских 
типов» Игнатия Щедровского, перешедшая к Тенишевой от ее ближайшей 
подруги и соратницы княгини Екатерины Святополк-Четвертинской. Боль-
шое место в коллекции занимали работы, созданные участниками «Обще-
ства русских акварелистов». Ежегодно Мария Клавдиевна приобретала на 
выставках этого общества лучшие экспонаты, среди которых пейзажи 
Альберта Бенуа, Ричарда Берггольца, Виктора Боброва и других. Выставка 
вызвала большой интерес не только в Петербурге. Ее посещает П. Третья-
ков. Он предлагает Тенишевой купить у нее несколько работ, но Тенишева 
отклоняет его предложение, не желая разрушить целостность коллекции 
и лишиться лучших вещей. Успех выставки окрылил княгиню, и она реша-
ет передать коллекцию открывающемуся музею в память императора 
Александра III. (ныне Русский музей) в Петербурге. К сожалению, музей 
готов принять только часть коллекции. «На доклад Великого князя Госу-
дарь ответил, что принимает мой дар, но так как музей национальный, то 
в него могут войти только русские мастера. Это было для меня большим 
ударом. Я не предполагала разделять мою коллекцию, тем более что при 
таком разделении самая ценная часть оставалась у меня — иностранных 
мастеров у меня было больше. Кроме прекрасных современных акварелей, 
были также рисунки прежних мастеров — Брюллова, Орловского, Соколо-
ва, сделавшиеся большой редкостью, все же иностранная часть была богаче. 
Так, у меня были самые выдающиеся представители всех наций, с Фортуни, 



125 

Мейсонье, Милле во главе, не говоря уже о немцах, финляндцах, англичанах, 
которых особенно трудно достать». Мечта Тенишевой создать доступное для 
широкой публики монографическое собрание европейского акварельного 
и графического искусства не осуществилась. И все же она согласилась разде-
лить собрание и принесла в дар коллекцию акварелей и рисунков русских ху-
дожников, которое насчитывало 470 экспонатов. В преддверии открытия 
музея Великий князь Георгий Михайлович заказывает акварельный портрет 
М. К. Тенишевой художнику А. П. Соколову для ее будущих залов. 

Позже Тенишева еще трижды — в 1902, 1903, 1910 годах — дарила 
произведения русского искусства Музею императора Александра III. Это 
еще 196 экспонатов: пастели Исаака Левитана и Валентина Серова, гуаши 
и темперы Николая Рериха, акварели Михаила Врубеля, Александра Бенуа, 
Льва Бакста, Сергея Малютина, Константина Коровина и Ивана Билибина. 

Надо отдать должное Русскому музею наших дней, что не забыл свою 
покровительницу и в 2008 году организовал выставку, посвященную 150-летию 
со дня рождения княгини Марии Клавдиевны Тенишевой, и представил луч-
шие произведения из ее собрания, составляющие гордость музея. За свою 
вековую историю многие из этих работ экспонировались на разнообразных 
выставках и публиковались в альбомах. 

Участие в художественной жизни Петербурга, интерес к деятельности 
«Общества русских акварелистов», знакомство с Александром Бенуа способ-
ствовали тому, что Тенишева оказалась у истоков создания общества «Мир 
искусства». Благодаря ее финансовой поддержке начал издаваться знамени-
тый журнал «Мир искусства». 

М. К. Тенишева пишет: «Задачей "Мир Искусства" было выдвинуть 
молодых, способных и талантливых художников, заговорить о них в жур-
нале и обратить на них внимание посредством выставки, которая воочию 
показала бы публике, что в России есть свежие и молодые силы. На этой 
выставке должны были фигурировать и старые, и новые художники — все, 
что было крупного, талантливого и яркого». 

В Париже вместе с Дягилевым они много потрудились для этой вы-
ставки. Они объехали всех любителей-коллекционеров, собирая картины со-
временных французских мастеров. «Были в мастерской Больдини, Уистлера, 
и, благодаря моему положению, артисты и любители доверили мне свои ше-
девры. Боннар дал нам свой портрет Режан во весь рост у рампы. Мне уда-
лось уговорить одного коллекционера поручить нам пять-шесть картин Дега, 
и все это я везла уложенными среди моих платьев. Для спокойствия я застра-
ховала их в 500 000 франков», — пишет она в своих воспоминаниях. 

На этой выставке М. К. Тенишева представила также редчайшие об-
разцы хрусталя Тиффани, которые она давно собирала и покупала у Бинга 
в Париже. Для России это была новинка. Впервые в России были выстав-
лены ювелирные изделия Лалика, с которым княгиня Тенишева была лич-
но знакома. 
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Выставка открылась в 1899 году в Петербурге в залах училища тех-
нического рисования барона Штиглица очень торжественно в присутствии 
Великого князя Владимира Александровича и Великих княгинь Елены 
Владимировны и Марии Павловны. Позже выставку посетил сам Государь. 

Эта выставка наделала столько шуму, возбудила столько кривотол-
ков и разговоров! Для большинства она была так смела, что они не знали, 
как реагировать: хвалить или критиковать. Но от представителей «старой 
школы» организаторы выставки услышали шквал негодования: они объ-
явили выставку «декадентской», а Дягилева и Тенишеву «художественны-
ми еретиками». 

Тенишева вспоминала: «Когда портрет Режан красовался у нас на 
этой выставке, масса людей смеялась над ним, передвижники рвали и ме-
тали, призывая на наши головы гром и молнии, говоря, что это "гадость". 
Можно сказать, что наша выставка была пробным камнем… "Импрессио-
нисты", "ориенталисты" и вообще все то, что не подходило к нашему ту-
лупу, возмущало общество, и на меня с Дягилевым посыпались обвинения 
и насмешки. Меня даже прозвали "мать декадентства"». 

На этой выставке Тенишева показала также панно М. Врубеля «Ру-
салка». Она купила у него эту работу и как могла старалась поддержать 
его. Она пригласила его в свое имение, где он со своей женой гостил две 
недели и написал ее портрет в образе Валькирии. 

«С Врубелем мы были большими приятелями. Это был образованный, 
умный, симпатичный, гениального творчества человек, которого, к стыду 
наших современников, не поняли и не оценили. Я была его ярой поклонни-
цей и очень дорожила его милым, дружеским отношением ко мне. Такие та-
ланты рождаются раз в сто лет, и ими гордится потомство. Сидя со мной, он, 
бывало, рисовал и часами мечтал вслух, давая волю своей богатой, пышной 
фантазии. Малейший его эскиз кричал о его огромном даровании. В это вре-
мя я была занята раскраской акварелью по дереву небольшой рамки, и этот 
способ его заинтересовал. Шутя, он набросал на рамках и деках балалаек не-
сколько рисунков, удивительно богатых по колориту и фантазии, оставив мне 
их потом на память о своем пребывании в Талашкине», — так оценивала Те-
нишева этого гениального художника, творческие изыскания которого не 
находили тогда поддержки Академии художеств и критиков искусства. 

Почти 10 лет Марию Клавдиевну Тенишеву объединяла теплая друж-
ба с Ильей Ефимовичем Репиным, хотя их отношения нельзя назвать про-
стыми. И. Е. Репин неоднократно посещал Талашкино и написал несколько 
портретов княгини, которыми она не всегда была довольна. К одному порт-
рету, написанному Репиным акварелью, у Тенишевой не было претензий. 
Именно этот портрет она передала в Русский музей. 

Желая серьезно заняться живописью, Мария Клавдиевна создает се-
бе мастерскую во флигеле своего дома на Английской набережной, но тут 
же вдохновляется идеей И. Е.  Репина организовать студию для подготовки 
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будущих студентов к поступлению в Академию художеств и отдает эту 
мастерскую под студию, в которой несколько лет преподает сам Репин. 
Вскоре это место стало пользоваться огромной популярностью у молоде-
жи. От желающих не было отбою, мастерская набивалась до отказа, «рабо-
тали по пяти часов в день, не обращая внимания на тесноту и духоту». 
Тенишева старалась помогать студентам: обучение в студии было бесплат-
ным, покупалось все необходимое для занятий.  

«Впервые судьба столкнула меня с ней, когда еще студентом Уни-
верситета поступил в ее частную художественную мастерскую в Петербур-
ге в доме номер 13 на Галерной улице. Это было далекое милое время 
юности. Руководил мастерской И. E. Pепин. Мы писали и рисовали живую 
натуру, a кроме того нам задавались эскизы, и лучшие из них княгиня при-
обретала, поощряя этими приобретениями начинающих художников», — 
вспоминал Билибин И. Я.  

Ученик студии В. Н. Левицкий писал: «Наши знаменитые Чпятни-
цы», вечеринки славились среди учащихся... Веселились вовсю, раз дело 
дошло до того, что под нами у самой Тенишевой в ее дворце упала люстра 
с потолка...» 

Среди учеников тенишевской студии — И. Я. Билибин, М. В. Добу-
жинский, З. Е. Серебрякова, Е. В. Честняков и многие другие прославив-
шиеся в будущем художники. 

В то же время Тенишева открывает рисовальную школу в Смоленске. 
В имении Талашкино М. К. Тенишева масштабно решала вопросы об-

разования и просвещения. Наряду с Абрамцево имение Талашкино преврати-
лось в крупнейший художественный центр России. Этот уголок Смоленской 
земли стал живым родником для многих культурных начинаний. Николай 
Константинович Рерих одним из первых понял и оценил начинания Марии 
Клавдиевны. О Талашкине он писал, как о своеобразном духовном феномене: 
«У священного огня, вдали от городской заразы, творит народ вновь обду-
манные предметы, без рабского угодства, без фабричного клейма, творит лю-
бовно и досужно». 

Давно наблюдая за развитием искусства в Европе и России, активно 
участвуя в художественной жизни столицы, снискав славу мецената и по-
кровителя всего нового, смелого, талантливого, Мария Клавдиевна все ча-
ще и чаще обращается к судьбе русского национального искусства. 

И вот для нее настает время осуществить свой давнишний замы-
сел — возродить русский стиль, не подражая древности, а лишь вдохнов-
ляясь былинным, сказочным прошлым, воплотившимся в древнерусском 
искусстве: «...Каждая эпоха, каждое поколение, может внести что-то новое, 
сказать свое слово, но не копируя старины, а вдохновившись ею». 

Она осуществляет свою мечту и создает художественные мастер-
ские. Врубель советует Тенишевой пригласить в помощь С. В. Малютина, 
«художника с большой фантазией», который также в своих работах обра-
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щался к русской традиции. С. Малютин возглавил художественные ма-
стерские в Талашкино и работал в имении княгини около 4 лет. 

Изделия мастерских быстро снискали популярность, в Москве от-
крылся и стал широко известен магазин «Родник». А когда Тенишева 
устроит выставку русского прикладного искусства за границей, о талаш-
кинских изделиях заговорит вся Европа. Сама она скажет: «Мои талаш-
кинские мастерские есть проба искусства русского. Если бы искусство это 
достигло совершенства, оно стало бы общемировым...» 

В 1900 году ее мужа князя В. Тенишева назначают генеральным ко-
миссаром со стороны России на Всемирной выставке в Париже, и он об-
ращается к ней с просьбой указать ему художников, которые могли бы 
выполнить огромное панно для Азиатского отдела, и Мария Клавдиевна 
рекомендует К. Коровина как опытного декоратора. Русский кустарный 
отдел, находящийся под покровительством Великой княгини Елизаветы 
Фёдоровны, был оформлен Головиным, Давыдовой и М. В. Якунчиковой-
Вебер. Павильоны в русском стиле произвели на выставке большое впе-
чатление на посетителей. 

В то время в мастерских Талашкино уже делались интересные вещи, 
и Мария Клавдиевна решается показать изделия талашкинских мастерских на 
этой выставке. К тому же специально для парижской выставки она готовит 
«сюрприз» в виде группы балалаек, расписанных Врубелем, Коровиным, Да-
выдовой, Малютиным, Головиным и ею. «Коллекция моих балалаек очень 
понравилась на выставке своей оригинальностью, и я получила массу пред-
ложений приобрести весь оркестр, благодаря главным образом гениальным 
рисункам Врубеля. В последствии я этот оркестр поместила в моем смолен-
ском музее», — пишет Тенишева. 

Как жена главного комиссара М. К. Тенишева представляла официаль-
ное лицо и должна была бывать на всех приемах, принимать деятельное уча-
стие в ответных приемах и в организации торжественных мероприятий на 
закрытии выставки. Комиссары всех отделов решили ответить французскому 
правительству большим фестивалем — обедом на 250 персон и раутом. И для 
представительства были выбраны две дамы: М. К. Тенишева и жена амери-
канского комиссара, «любезная и милая женщина, но совсем не светская и не 
говорившая ни на одном языке, кроме английского». Вся тяжесть этого тор-
жества выпала на долю Тенишевой. Но и здесь она проявила творческую 
фантазию: она придумала сделать меню на пергаментной бумаге с виньетка-
ми, выполненными русскими художниками. «Каждое меню представляло со-
бой прелестную маленькую акварель кисти Коровина, Головина, Давыдовой, 
Е. Бем, Малютина… Меню, перевязанные лентами, сразу сделались предме-
том вожделения, как только вошли в залу приглашенные, на многих столах 
меню исчезли…», — воспоминала Мария Клавдиевна. 

Несколько лет спустя она отважилась показать Парижу и свою коллек-
цию русской старины. Все, что она собирала долгие годы в Смоленской гу-
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бернии и во время путешествия по русскому Северу, участвуя в археологи-
ческих раскопках под Смоленском, сначала она показывала любителям, 
коллекционерам, художникам, людям, интересующимся русским прошлым. 
Позже она стала сотрудничать с известными профессорами В. И. Сизовым, 
А. В. Праховым, И. Ф. Барщевским, организовывала и спонсировала экспе-
диции в разные уголки России. И вот слух о тенишевских диковинных ве-
щах дошел до хранителей отдела «Прикладного искусства» в Лувре, и они 
предложили ей организовать выставку. 

10 мая 1907 года в Лувре в павильоне Марсан состоялось торжественное 
открытие выставки «Предметы искусства Древней Руси, принадлежавшие со-
бранию княгини М. К. Тенишевой». В экспозицию вошло 2828 предметов рус-
ского народного декоративного искусства. Выставка произвела в Париже 
сенсацию и пользовалась огромной популярностью. В течение пяти месяцев, 
с 10 мая по 10 октября 1907-го выставку посетило 78 тысяч человек. Экспона-
ты никого не оставили равнодушным. Это был настоящий праздник русской 
национальной культуры. На выставке были широко представлены культовые 
предметы: иконы, кресты, складни XIII–XVIII вв., шитье, пелены и облачения. 
Имелась также и крестьянская одежда, кружево, головные уборы с золотой 
вышивкой и жемчугом, серьги, пуговицы, бисерные украшения, предметы из 
серебра, меди, олова: кубки, братины, чаши, чарочки, предметы, украшенные 
эмалями, наградные ковши. Особенно поразили зрителей крестьянские пред-
меты домашнего обихода: ковши, ендовы, скобкари, вальки для белья, рубели, 
прялки, донца. Эти бытовые предметы безызвестных народных мастеров пле-
нили западного зрителя красотой и виртуозностью исполнения орнаменталь-
ным «узорочьем», строгостью и благородством форм. 

Вдохновившись успехом, через несколько месяцев княгиня открыла 
еще одну выставку в Париже. На этот раз были выставлены изделия ее та-
лашкинских мастерских и кустарные работы крестьянок. Помимо предме-
тов народного творчества по просьбе княгини к участию в выставке были 
приглашены И. Я. Билибин с акварелями, А. В. Щусев и В. А. Покровский 
с эскизами православных церквей. Н. К. Рерих предоставил несколько кар-
тин. Таким образом Мария Клавдиевна познакомила Европу с подлинной 
самобытной русской культурой. Французское правительство удостоило 
Тенишеву звания «Деятель народного образования во Франции». В своих 
дневниках Мария Клавдиевна отметила, что обе ее выставки сильно отра-
зились на моде и принадлежностях женского туалета, на ювелирном деле, 
что очень порадовало ее и было наградой за ее труды. В письме Рериху она 
заметила: «Меня во Франции положительно балуют, и еще раз вспомина-
ешь великую истину: нет пророка в своем Отечестве». 

В своем Отечестве княгиня сталкивалась с большими трудностями 
на этом поприще, но все же благодаря ее необыкновенной твердости и ре-
шимости, в 1911 году в Смоленске в здании «Русская старина», построен-
ного на средства княгини по проекту С. Малютина и И. Ф. Барщевского, 
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открыл свои двери для посетителей музей «Скрыня», с коллекциями кото-
рого знакомились не только смоляне, но и приезжие из разных губерний 
России, ученые, известные деятели отечественной культуры. За это она 
была удостоена звания Почетной гражданки города Смоленска, и в честь 
нее была названа улица. 

В 1903 году в Талашкино впервые приехал Н. К. Рерих. Дружба с Ре-
рихом стала важной страницей в жизни Марии Клавдиевны: «Наши отноше-
ния — это братство, сродство душ, которое я так ценю и в которое так верю. 
Если бы люди чаще подходили друг к другу так, как мы с ним, то много 
в жизни можно было бы сделать хорошего, прекрасного и честного». Рерих 
стал часто бывать в Талашкино, активно включился в работу мастерских, 
сделал много эскизов в «зверином стиле» для деревянных резных шкафов, 
полочек. По его рисункам Тенишева исполнила эмалевые панно. С ним раз-
делила она свою сокровенную мечту о Храме, который стал последним ее де-
янием в Талашкино. «Я только забросила слово, а он откликнулся. Слово 
это — храм… Только с ним, если Господь приведет, доделаю его. Он чело-
век, живущий духом, Господней искры избранник. Через него скажется Божья 
правда. Храм достроится во имя Духа Святого», писала княгиня. Здание храма 
было построено по проекту С. В. Малютина, М. К. Тенишевой и И. Барщев-
ского. Н. К. Рерих создал для него одно из своих наиболее известных художе-
ственных произведений мозаичное панно с изображением лица Иисуса «Спас 
Нерукотворный», изготовленного в мозаичной мастерской В. А. Фролова. 
Н. К. Рерих расписал также внутренние стены храма. К сожалению, эти рос-
писи до наших дней не сохранились. Сама Тенишева сделала для храма 
эмалевый напрестольный крест, а крест на маковку храма был позолочен 
фирмой Фаберже в Санкт-Петербурге. 

Последние десять лет свой жизни Тенишева проводит в эмиграции, 
в небольшом имении Воскресни, которое друзья назвали «Малое Талашкино». 
Здесь, уже тяжело болея, в маленькой мастерской на авеню Дюкен Тенишева 
продолжает работать над эмалями, зарабатывая на жизнь собственным трудом. 
Работоспособность ее поражала современников: до своего последнего вздоха 
она не бросала кистей, пера и шпателей. 

М. К. Тенишева скончалась 14 апреля 1928 года в парижском приго-
роде Сен-Клу. В некрологе, посвященном Марии Клавдиевне, И. Я. Били-
бин писал: «Всю свою жизнь она посвятила родному русскому искусству, 
для которого сделала бесконечно много». 
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III 
 

Юлия Кашаверская 
 

УШЕДШАЯ ЭПОХА В СИМВОЛАХ АРХИТЕКТУРЫ 
 

В дореволюционной России дворцы, дома, особняки, как правило, 
украшались дворянскими гербами, а здания общественного назначения 
гербом Российской империи. После Октябрьской революции потребова-
лась другая символика. Советская власть жестко диктовала архитекторам 
свои условия. Здания общественного назначения, учебные заведения, жи-
лые дома, а также обелиски стали отмечать новыми символами — гербами 
РСФСР и СССР или их элементами. 

Принятая в обществе символика означает систему символов и эм-
блем. Символ — это условный знак или условное обозначение, а эмблема, 
в противоположность символу, конкретное отражение идеи общества или 
государства. 

Социалистическая символика родилась в Европе в первой половине 
XIX века с момента создания первых рабочих организаций и получила 
дальнейшее развитие особенно после Парижской коммуны 1871 года. 

В период зарождения были созданы такие атрибуты, как девизы: 
«Один за всех — все за одного», «Союз и свобода», «Пролетарии всех стран, 
соединяйтесь!». Затем знамя, так как начались вооруженные столкновения, 
манифестации, демонстрации. Красное знамя символизировало борьбу рабо-
чего класса. В России оно утверждается за рабочим движением с 1876 года.  

Второй период развития символики в России начался с 1918 года после 
создания нового государства. Потребовалась своя символика: флаг и герб, — 
отражающая общественный и экономический строй. Государственный флаг 
был создан на основе красного знамени рабочего движения.1 

Важным документом новой власти стал декрет «Об уничтожении сосло-
вий и гражданских чинов», принятый 10 (23) ноября 1917 года. В следующем 
году Народный Комиссариат просвещения дал поручение архитекторам и ху-
дожникам разработать символику Советского государства. Весной 1918 года 
объявили конкурс на проекты серебряных монет, герба, флага и печати. По 
его условиям считалось необходимым включить в символику орудия тру-
да, например серп и молот, как эмблему рабоче-крестьянской республики. Для 
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Вооруженных сил — красная пятиконечная звезда с помещенными над ней 
плугом и молотом, впоследствии замененными на серп и молот.2 

Древний символ молот встречается в религиозной литературе. В IV 
главе книги Библия говорится: «Цилла также родила Тувалкаина, который 
был ковачем всех орудий из меди и железа…» Ковачем, то есть кузнецом. 
«Ковач ударил молотом по наковальне»3. 

В средневековье молот стал эмблемой ремесленников. 
Во второй половине XIX века пролетарские ячейки Западной Европы 

избрали этот инструмент символом своего класса и общепринятым знаком 
революционного движения.  

Второй элемент — серп, до 1917 года использовался в гербах Россий-
ских городов. Орудие труда ассоциировалось с жатвой, сбором урожая. 
В советский период его изображали наложенным на молот. Идея «перекре-
стить» атрибуты принадлежала Евгению Камзолкину, художнику Замоскво-
рецкого театра. В дальнейшем его рисунок взяли за основу для советской 
атрибутики.4 

Однако, часть старых символов все же сохранялась. Для первого госу-
дарственного герба избрали эмблему «серп и молот» — символ власти рабо-
чих и крестьян. Вместо гербового щита ввели изображение земного шара. 
Дополнительными элементами стали колосья, красная пятиконечная звезда. 

Колос, как эмблема плодородия, символизировал мощь государства. 
Колосья изображались в виде венка. Венок, известный с античности, — 
как символ державного величия, стал одним из важнейших советских эм-
блем. Участник конкурса на разработку нового герба, художник С. В. Че-
хонин, использовал венок для введения в советскую геральдику. 

Пентаграмма (пятиконечная звезда) — древнейший знак человечества, 
имеющий восточное происхождение, употреблялась как военная эмблема. 
Для советской Армии она стала символом обороны, охраны, безопасности. 
Красный цвет символизировал ее революционный характер. Известно имя 
создателя. Им был К. С. Еремеев — первый советский командующий вой-
сками Петроградского военного округа, председатель Комиссии по формиро-
ванию РККА (рабоче-крестьянская красная армия)5. 

10 июля 1918 года на V Всероссийском съезде приняли Государствен-
ный герб Российской Светской Федеративной Социалистической Республики 
(РСФСР). 

В красном поле фигурного картуша золотые серп и молот, скрещенные 
в лучах восходящего солнца с тринадцатью золотыми лучами. В вершине 
гербового щита буквенное изображение черным шрифтом «Р.С.Ф.С.Р.». Щит 
обрамлен семью золотыми колосьями с каждой стороны. В красной ленте 
под картушем девиз: «Пролетарии всех стран, соединяйтесь!» Герб венчает 
красная пятиконечная звезда с золотой каймой. 

Солнце символизировало «животворящие силы социализма». Не счи-
тая букв в гербовом щите, первый советский государственный знак был со-
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ставлен в соответствии с геральдическими канонами. Девиз подчеркивал 
политическую направленность социалистического государства. До 1951 го-
да каждая буква изображения Р.С.Ф.С.Р. отделялось точкой, в дальнейшем 
они отсутствуют.6  

Девизом «Пролетарии всех стран, соединяйтесь!» послужили слова 
из «Манифеста Коммунистической партии» Карла Маркса и Фридриха Эн-
гельса, опубликованного в 1848 году.7 

Государственный герб Союза Советских Социалистических Респуб-
лик (СССР) утвердили в 1923 году на второй сессии ЦИК СССР. 

Он представлял собой изображение серпа и молота на земном шаре 
в лучах восходящего солнца, обрамленного пшеничными колосьями, пере-
витыми красной лентой с коммунистическим лозунгом на ней: «Пролета-
рий всех стран, соединяйтесь!» на шести языках: русском, украинском, 
белорусском, азербайджанском, армянском и грузинском. Герб венчает пя-
тиконечная красная звезда. Проекты герба СССР разрабатывали художники 
Гознака. Комиссия ЦИК выбрала эскиз художника П. В. Корзуна. Дорабаты-
вал рисунок график И. И. Дубасов.8 

Композиция герба СССР сложилась на основе Большого герба России 
с полностью замененной символикой. Двуглавый орел заменен на серп и мо-
лот. Вместо сени России — земной шар. Девиз России «С нами Богъ» изме-
нен на коммунистический: «Пролетарии всех стран, соединяйтесь!»; гербы 
российских территорий — лентами с этим же девизом на языках республик; 
красная звезда — как символ торжества над православным крестом.9 

Известный скульптор-модельщик Александр Евстафьевич Громов впер-
вые перевел советскую символику в формат объемных изображений — баре-
льефов и горельефов и выполнил лепное изображение герба СССР.10 

Многие здания в 30–40-е годы строились в стиле неоклассицизма и 
украшались советскими символами. 

Из общественных зданий ярким примером может служить Дом Сове-
тов (Московский пр.,122), возведенный в 1936–1941 годах по проекту архитек-
торов Н. А. Троцкого, Я. Н. Лукина, Я. О. Свирского, Л. М. Тверского и др. 
Четырнадцатиколонный портик центральной части монументального здания 
завершен скульптурным фризом (скульптор Н. В. Томский). В центре над 
фризом большой картуш с изображением герба РСФСР в обрамлении знамен, 
выполненный И. В. Крестовским. В гранитном портале над крайними дверя-
ми также помещены гербы РСФСР.11 

Этот же символ выделяется в тимпане фронтона портика центральной 
части пятиэтажного здания Исполкома Калининского района и Концертного 
зала у Финляндского вокзала (Арсенальная наб., 13/1), возведенного в 1952–
1954 годах по проекту арх. Н. В. Баранова, Н. Г. Агеева и Г. И. Иванова.12 

Дом на Невском проспекте, 68, пострадавший во время Великой 
Отечественной войны, восстановлен по проекту архитекторов И. И. Фоми-
на и Б. Н. Журавлева. В крупном фронтоне помещен лепной герб РСФСР, 
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обрамленный знаменами. Символику подчеркивают скульптуры, установлен-
ные на фронтоне: мужская фигура с молотом, олицетворяющая рабочий класс 
и женская с серпом в руке, олицетворяющая крестьянский класс.13 

На лицевом фасаде Дома Невского района Совета депутатов трудя-
щихся (ныне Здание администрации Невского района) (пр. Обуховской Обо-
роны, 163), возведенного в 1940 году (арх. Е. А. Левинсон, И. И. Фомин 
и Г. Е. Гедике) в крупном карнизе лепные изображения серпа и молота в ова-
ле со знаменами.14 

Вход в здание Дворца культуры работников связи (ул. Большая Мор-
ская, 58), перестроенного из немецкой реформаторской кирхи в 1930–1940-х 
годах по проекту арх. П. М. Гринберга и Г. С. Райц акцентирован гербом 
СССР.15 

Одиннадцатиэтажная башня Кировского райсовета (пр. Стачек, 18), 
построенного в 1930–1935-х годах (арх. Н. А. Троцкий) имеет высеченный 
вверху куб с огромным серпом и молотом. Немного позже ниже в четы-
рехэтажной части здания установили герб СССР.16 

Из учебных заведений архитектор Л. В. Руднев в соавторстве с Я. О. 
Свирским в оформлении фасадов Текстильного института (ул. Большая 
Морская, 18) использовал элементы советского герба. Простенки между 
окнами верхнего этажа заполнены вставками с изображением серпа и мо-
лота наложенных на колосья.17  

На Суворовском проспекте (дом 2а — институт «Атомэнергопроект) 
пятиэтажное здание, построенное в 1954 году по проекту арх. А. В. Васи-
льева, завершает аттик, в середине которого лепное панно, обрамленное 
валютами с помещенными над ними серпом и молотом.18  

Советская символика использовалась и при оформлении промышленных 
зданий. Аттик здания мельничного комбината им. В. И. Ленина (пр. Обухов-
ской Обороны, 7) украшает лепка эмблемы изобилия, выполненная скульпто-
ром А. Е. Громовым. Серп и молот изображены на фоне возвышающейся над 
кровлей вазы с лепными колосьями на ее стенках. На фасаде сохранился раз-
рушающийся барельеф Ленина, скульптора М. Г. Манизера.19 

Эффектно оформлено новое здание Финляндского вокзала, возведен-
ное по проекту архитекторов Н. В. Баранова, П. А. Ашастина и Я. Н. Лукина. 
Его венчает 16-метровая башня с часами и 30-метровый шпиль с пятиконеч-
ной звездой. Над семнадцатью огромными оконными проемами установлены 
горельефы. В центральном горельефе помещена аллегорическая фигура Ре-
волюции в виде экспрессивного женского образа, у ног которого — повер-
женный двуглавый орел и разорванные оковы.20  

Советская символика широко использовалась в оформлении зданий 
метрополитена в виде настенных панно, мозаик, рельефов. 15 ноября 1955 го-
да открылось несколько станций первой очереди. 

Центральный подземный зал станции Автово (арх. Е. А. Левинсон 
и А. А. Грушке) украшают сорок шесть колонн, из которых шестнадцать 
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облицованы стеклянными панелями (16 «хрустальных» колонн). На рельеф-
ном стекле особенно эффектно выделяются пятиконечные звезды и дубовые 
ветки, олицетворяющие силу государства, победившего фашизм. В оформле-
нии хрустальных колонн принимал участие скульптор А. Е. Громов.21 

Станция Кировский завод (арх. А. К. Андреев) названа в честь про-
мышленного предприятия Кировского завода, выпускающего в том числе 
знаменитые трактора. Аттик фасада здания орнаментирован характерными 
горельефами. В центре стилизованного флага помещена пятиконечная звез-
да с наложенным на нее серпом и молотом. Эту композицию разделяют сно-
пы колосьев, перевитых лентой и дубовыми листьями. 

На станции Нарвская (арх. А. А. Васильев, Д. С. Гольдгор, С. Б. Спе-
ранский) интерьер вестибюля центрального зала выполнен в виде ротонды, 
в куполе которой изображения серпа и молота чередуются со звездами. 
Кассовое помещение освещает массивная люстра с теми же элементами. 
Мощные пилоны подземного зала, разделяющие нефы, украшены позоло-
ченными вентиляционными решетками. В золотом круге из дубовых ли-
стьев заключен серп и молот. Вся композиция помещена в большой круг, 
обрамленный дубовым венком. Во фризе между настенными светильника-
ми — спускающиеся гирлянды со звездой в центре. 

Центральная часть фасада станции Владимирская (арх. Г. И. Алек-
сандров, А. В. Жук, И. И. Прибульский) акцентирована двумя круглыми 
колоннами, поддерживающими антаблемент с полукруглым сандриком, 
украшенным чередующимися звездами с серпом и молотом. В вентиляци-
онных решетках подземного зала помещены пятиконечные звезды.22 

Советские символы присутствуют в интерьере станции Балтийская 
(арх. М. К. Бенуа, А. И. Кубасов, Ф. Ф. Алейников). В одном из двух люне-
тов кассового зала изображен рельеф серпа и молота в венке, обрамленно-
го с обеих сторон приспущенными знаменами.23 

Дань уходящей эпохи в виде советских символов отразилась в оформле-
нии интерьеров вестибюлей метрополитена более поздних построек. Так, 
например на станции Площадь Мужества (1975 г., арх. Л. Л. Шретер, Е. М. Ра-
попорт, А. Я. Свирский, Л. И. Шимаковский, П. И. Юшканцев) северная тор-
цевая стена подземного зала покрыта алюминиевыми полосами. Венчает ее 
подсвеченная пятиконечная стальная звезда.24 

Надо сказать, что архитекторы использовали разнообразие местопо-
ложений символов от стен до отдельных элементов убранства. 

Подземный зал станции Гражданский проспект (1978 г., арх. А. С. Гец-
кин, Е. И. Валь, В.Н, Выдрин) украшен бронзовым гербом СССР, помещен-
ным в центре торцевой стены.25 

На станции Пролетарская (1981 г.) также присутствует советский сим-
вол. На темно-красной стене-стеле подземного зала (арх. Д. С. Гольдгор, 
Ю. В. Еечко, Р. Ш. Розенталь, Н. А. Афошин) помещен главный символ Со-
ветского Союза-горельеф «Серп и молот».26 А в торце подземного зала стан-
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ции Проспект Большевиков (1985 г. арх. Ю. В. Еечко, Р. Ш. Розенталь, инж. 
Е. В. Голубев) установлена стела с изображением внушительных размеров 
серпа и молота.27 

Тематика интерьера станции Улица Дыбенко (1987 г. арх. О. Г. Крав-
цов, М. П. Антонов, Г. А. Васильев) отражает революционную борьбу за 
светлое будущее. В подземном зале размещено большое мозаичное панно 
с женской фигурой, держащей винтовку в левой руке, а в правой лозунг: 
«Свобода Мир Братство Равенство Труд». За женской фигурой аббревиатура 
СССР, выше изображение серпа и молота. Мозаичную композицию выпол-
нили художники И. Г. Уралов, С. Н. Репин, Н. П. Фомин и В. В. Сухов.28 

При оформлении жилых домов, возведенных или перестроенных 
в 50-е годы, также использовалась советская символика. 

На Московском проспекте (д. 37) в 1952 году по проекту архитекто-
ров В. А. Каменского, Г. А. Ашрапяна и В. А. Мочалова построено здание 
с высокой башней и шпилем, увенчанным пятиконечной звездой в венке.29 

Подобный дом на Московском проспекте, 190 (арх. Б. Р. Рубаненко, 
Г. А. Симонов, О. И. Гурьев, С. В. Васильковский, Л. М. Хидекель).30 Эти 
здания ассоциируются с московскими высотками. 

На Московском проспекте (д. 191 и 193) в 1956–1957 годах возводят-
ся девятиэтажные здания с семиэтажными крыльями по сторонам по про-
екту архитектора С. Б. Сперанского. Фасад центрального объема как бы 
разделен на три части, соответствующие фасаду напротив стоящего Дома 
Советов. Центральное окно IV и V этажей в этих частях объединены аркой 
с советской символикой: пятиконечные звезды, разделенные пучками сно-
пов, серпы и молоты. В боковых крыльях те же символы.31  

Интересно оформлен торец дома № 11 по улице Пестеля архитекто-
ром В. А. Каменским. В 1945 году на стене установили монументальную 
мемориальную доску, посвященную героической борьбе защитников по-
луострова Гангут (Ханко) в период Великой Отечественной войны. Завер-
шение доски повторяет верхнюю часть алтарной абсиды Пантелеймоновой 
церкви, стоящей напротив дома. Во фронтоне здания — лепной барельеф 
с изображением морских символов, обрамленный знаменами. Внизу поля 
помещен серп и молот.32 

Жилой дом на Суворовском проспекте, 8 пострадал во время Великой 
Отечественной войны. В 1950 году его перестроили (арх. А. И. Прибуль-
ский). Центральная часть фасада пятиэтажного здания украшена серпом и мо-
лотом и звездами, помещенными в венки. Композиция размещена между 
окнами второго этажа под большим балконом.33. Восьмиэтажный централь-
ный корпус здания на этом же проспекте (д. 56–58) зодчие И. И. Фомин, 
С. Б. Сперанский и Г. И. Александров в 1953 году отметили рельефным изоб-
ражением серпа и молота в лавровом венке, расположенным между окнами 
второго этажа с надписью Миру Мир.34 
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Доходный дом Санкт-Петербургского мещанского общества (ул. Бо-
родинская, 15), построенного в 1909–1910 годах по проекту архитектора 
Г. А. Косякова совместно с Н. К. Прянишниковым, отмечен стилизован-
ным гербом СССР, помещенным над воротным проездом.35 

В картуше над оконным проемом двухэтажного особняка при заводе 
Кенинга (Пироговская наб., 13), возведенного архитектором Н. В. Трусо-
вым в 1910–1911 годах и расширенного зодчим И. С. Китнером, размещен 
герб СССР.36 

В оформлении центрального объема пятиэтажного здания на Камен-
ноостровском проспекте, 2 (арх. О. И. Гурьев и В. М. Фромзель) примене-
ны геральдические щиты с серпом и молотом в обрамлении цветочных 
венков; снопья колосьев, перевязанных лентой; геральдические щиты с пя-
тиконечной звездой в цветочном венке.37 

В тимпане фронтона дома Главной императорской квартиры и Военно-
походной канцелярии (ул. Захарьевская, 19), возведенного в 1913–1915 годах 
архитекторами А. К. Миняевым и Н. Т. Стуколкиным, выполнена лепная ком-
позиция в виде серпа и молота в обрамлении венка, увенчанного пятиконечной 
звездой, со склоненными знаменами по сторонам.38 

Советская символика использовалась не только в декоре зданий. Зод-
чий А. С. Никольский в 1927 году выполнил уникальный проект школы 
им. 10-летия Октября (пр. Стачек, 11), которая в плане представляет собой 
серп и молот — самый популярный символ того времени.39 

Памятник жертвам революции на Марсовом поле, открытие которого 
состоялось 7 ноября 1919 года, оформили по проекту архитектора И. И. Фо-
мина. В центре площадки, между каменными стенами, была выложена пяти-
конечная звезда с серпом и молотом.40 

Новая власть стремилась использовать такие формы монументально-
го искусства как, например, обелиски для утверждения советской идеоло-
гии, отмечая их соответствующими символами. 

В 1927 году в парке Лесотехнической академии открыли мемориал 
на месте братских могил. А в 1953 году установили гранитный обелиск 
с медальоном, на котором изображены эмблемы серпа и молота. Еще один 
обелиск в виде гигантского размера железобетонного серпа и молота (вы-
сота серпа 28 м) появился в Южно-Приморском парке по проекту архитек-
торов А. Д. Левинсона, Т. И. Мельникова и инженера П. Ф. Панфилова 
в 1970 году (снесен в 1999 г.).41 

Молодой архитектор В. Я. Душечкина использовала советские сим-
волы на Триумфальных пилонах, возведенных по ее проекту в 1952 году 
при въезде в город со стороны поселка Колтуши. Они установлены на пе-
ресечении ул. Коммуны с Отечественной улицей и символизируют стой-
кость и мужество ленинградцев в годы Великой отечественной войны. 
Пилоны, высотой одиннадцать метров, квадратные в плане, выполнены из 
кирпича и облицованы плитами серого и розового гранита. Верхнюю часть 
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каждого пилона украшает бронзовый фриз с барельефным изображением 
знамен и профилями Ленина и Сталина в овальных медальонах. Заверша-
ются они пятиконечной звездой в обрамлении венка из дубовых листьев, 
перевитых лентой с серпом и молотом в центре звезды. Модель компози-
ции пилонов выполнена скульптором-лепщиком А. Е. Громовым.42 

Использование текстового материала как символа стало применяться 
в работе скульпторов. Так, например, коммунистический лозунг «Пролетарии 
всех стран, соединяйтесь!» высечен на памятнике В. И. Ленину (ск. В. В. Коз-
лов, А. В. Крыжановская), установленном в 1930 году на Большом пр., 55 Ва-
сильевского острова.43 

Кроме названных символов появляются и другие. Молодая республика 
нуждалась в обороне своих рубежей. В 1927 году создается Общество содей-
ствия обороне и авиационно-химическому строительству — ОСОВИАХИМ, 
а через четыре года вводится Всесоюзный физкультурный комплекс «Готов 
к труду и обороне СССР». Население страны должно было уметь защищаться 
от воздействия химического оружия, при этом знать виды отравляющих ве-
ществ, уметь пользоваться противогазом и оказывать первую медицинскую 
помощь пострадавшим. В 1937 году президиум Центрального совета Осо-
авиахима ввел нормативы на коллективный знак «Готов к ПВХО» (противо-
воздушная химическая оборона) для первичных организаций Общества 
жилых домов. Знак являлся настенным и вывешивался на фасадах тех зда-
ний, где большая часть жильцов состояла в ОСОВИАХИМ. Коллективный 
знак «Готов к ПВХО» отображал его эмблему, созданный по эскизу скуль-
птора Д. Г. Алексеева.44 Он представлял собой барельеф на квадратном 
поле с изображением перекрещенных винтовки со штыком и пропеллера на 
фоне пятиконечной звезды, за которыми располагались скрещенный серп 
и молот, связка колосьев и сегмент зубчатого колеса. В нижней части эм-
блемы — лента с надписью «Крепим оборону СССР». Над лентой изобра-
жался химический баллон. Этот знак до сих пор сохранился на некоторых 
зданиях. Например, на доходных домах: Воронина М. С. (наб. р. Мойки, 
82), 1874 года, арх. П. Ю. Сюзор; Костицыных (Н. И. Алексеева) (8-я ли-
ния В. О., 53), 1912–1913 гг., арх.-худ. Н. И. Алексеев; Комиссаржевских 
Н. Ф. и Ф. Ф. и гимназии О. К. Витмер (перестройка и расширение 1906 г., арх. 
А. А. Бернардацци) по улице Союза Печатников, 27. 

Большой интерес представляет Доходный дом акционерного общества 
«Словолитня и производства медных линеек г. Бертгольд» (1900–1901 гг., 
арх. М. Мейдингер и В. В. Шауб) по Гражданской ул., 13. Над входом в зда-
ние сохранился барельеф первопечатника Иоганна Гутенберга, а слева от 
него и немного выше между окнами второго этажа цветной знак «Готов 
к ПВХО»45. Этот же знак на доме 30 по улице Восстания (1881г. арх. Ба-
ранкеев С. А.); на доме 10 по Дерптскому пер. (1897г., арх. М. Ф. Еремеев) 
и других жилых домах. 
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Сохранился знак на здании Благовещенского синодального подво-
рья (8-линия В. О., 61), возведенного в 1898–1899 годах по проекту зодче-
го В. А. Косякова и на Доме городских учреждений (Кронверский пр., 
49), построенного архитекторами М. С. Лялевич и М. М. Перетятковичем 
в 1912–1913 годах, а также над воротным проездом пятиэтажного жилого 
дома по адресу ул. Ивана Черных, 3а. 

Еще одним примером советской символики являлся барельеф, посвя-
щенный 30-летию Советской власти. Он представлял собой прямоугольную 
доску с изображением склоненных знамен, в центре которых герб СССР. 
Ниже дата «XXX лет Великого Октября» Слово Октябрь размещено на раз-
вивающейся ленте, на концах которой годы «1917» и «1947». Такой символ 
сохранился на доходном доме (Басков пер., 29), построенном в 1913–1914 гг. 
по проекту архитектора А. И. Ковшарова и на здании Синодального училищ-
ного совета и школы с церковью Св. Александра Невского (ул. Правды, 13, 
арх. А. Н. Померанцев).46 

Были примеры установки советских символов даже на исторических 
зданиях. 

В тимпане треугольного фронтона Смольного института (Смольный 
проезд, 1) архитектора Д. Кваренги, построенного в классицистическом 
стиле, герб Российской империи заменили гербом РСФСР. В пропилеях, 
оформляющих вход в Смольный институт, высечены лозунги: «Пролета-
рии всех стран, соединяйтесь!» и «Первый совет пролетарской диктатуры» 
(арх. В. А. Щуко, В. Г. Гельфрей).47 

Во фронтоне здания Горного института (наб. Лейтенанта Шмидта, 
45), перестроенного в начале XIX века зодчим А. Н. Воронихиным в стиле 
высокого классицизма, вместо лепного герба Российской империи устано-
вили герб СССР. 

Такой же герб был во фронтоне Монетного двора (Петропавловская 
крепость), возведенного в стиле зрелого классицизма в 1800–1805 годах по 
проекту арх. А. Порто.48 

Советской символикой отмечен четырехэтажный корпус Школы и при-
юта при евангелическо-лютеранской церкви Св. Екатерины (Большой пр. 
В. О., 55), построенный в 1908 году по проекту арх. А. Р. Гавемана в стиле мо-
дерн. Во фронтоне криволинейных очертаний помещен герб РСФСР.49 

Аттик лицевого фасада здания Главного казначейства (наб. р. Фонтанки, 
70–72), возведенного в 1913–1915 годах (арх. Д. М. Иофан и С. С. Серафимов), 
украшал стилизованный исторический герб Российской империи: двуглавый 
орел с распростертыми крыльями. Между головами большая Императорская 
корона. Его отличия заключались в том, что в когтях правой лапы орла факел 
вместо скипетра, в когтях левой — венок вместо державы. На груди орла 
в щитке необычной формы изображение Московского герба. Удивительно, что 
до 1925 года он сохранялся в историческом центре города, пока не установили 
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герб СССР, поддерживаемый двумя мужскими фигурами со знаменами. 
(ск. А. А. Улитин). 

А в тимпане треугольного фронтона здания Манеж (Исаакиевская 
пл., 1), построенного архитектором Д. Кваренги в начале XIX века, вместо 
барельефа императорского двуглавого орла, заменившего в свое время ба-
рельеф «Награждение победителей» работы П. Трискорни, в 1932 году по-
явился герб СССР.50 

Однако, после научной реставрации, проходившей в конце 1990-х –
начале 2000-х годов историческим зданиям Петербурга начали возвращать 
первоначальный вид. При этом иногда возникали определенные проблемы. 
Например, вопрос заполнения тимпана треугольного фронтона здания Ма-
нежа ученые, искусствоведы и реставраторы оставили не решенным. 

Сильное влияние на работников культуры оказал «социальный заказ, 
обусловленный революционно-пролетарскими запросами». Советские архи-
текторы были ограничены в выборе декора. Это связано с новой политической 
властью, диктовавшей свои условия. Применение советской символики в ар-
хитектурном ордере означало идеологическое содержание политики государ-
ства. Довольно типовые символы утвердились и оставались неизменными. 
Государственные учреждения украшались гербами РСФСР и СССР. В отделке 
учебных заведений, зданий метрополитена и жилых домов присутствовали 
элементы советской символики, отражающие новый политический и эконо-
мический строй. 

Это дань жесткому времени, когда государство приступило к идео-
логическому и политическому давлению.51 

Однако в архитектуре XX века советская символика остается неиз-
менной и сохраняется несмотря на перестроечное время, отдавая дань 
ушедшей эпохе. 
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Александре Фёдоровне Куклиной, 
Марии Ивановне Осиповой. 

 
Петербург исторически был заложен, раскрываясь амфитеатрально на 

Финский залив. В архитектурной палитре любой части города можно просле-
дить, как формировался облик сооружений, имеющих определенное назначе-
ние. Каждая эпоха отчасти поглощала застройку предшествующих периодов. 
Стиль барокко, расцветший к середине XVIII века, запечатлел многообразие 
и пышную декоративность петербургских фасадов. Его сложные динамичные 
композиции насыщались архитектурными и скульптурными деталями. Са-
мой значительной эпохой, сформировавшей исторический облик города, 
стал классицизм. В композиционных приемах его применения доминируют 
симметрия, пропорциональность, гармоничная повторяемость. В архитекту-
ре историзма или эклектики, пришедшего на смену классицизму нарастала 
тенденция свободного выбора приемов и мотивов различных исторических 
стилей. Формы измельчались, декор становился насыщенным и дробным. 
Новый стиль модерн прошел путь от образного пластичного динамизма 
к ясной рациональности, от экспрессивных форм к геометризации структур-
ных элементов. В облик городских сооружений декор вносил стилистически 
важное образно-символическое содержание, играя заметную художествен-
ную роль, зримо повествуя о характере эпох и вкусах заказчика. В XX ве-
ке, ставшим временем социальных потрясений и перемен последовательно 
утверждался авангард, советский неоклассицизм, функциональная архитек-
тура. В этот период в формировании среды негативную роль сыграли факто-
ры отрицания наследия. 

В современных условиях особую градостроительную значимость при-
обретает фоновая или рядовая застройка. В новых реалиях XXI века для 
сохранения сложившихся закономерностей важно исключить ошибки, связан-
ные с ее повышением вглубь квартала. К сожалению, уже можно констатиро-
вать нарушение обоснованной высоты исторической застройки с появлением 
гостиницы на Почтамтской улице, 2, жилого комплекса «Серебряные зерка-
ла» в Петроградском районе, зданий на набережной Робеспьера, закрываю-
щих вид на Смольный собор.  

Проект многофункционального комплекса «Монблан» у гостиницы 
«Санкт-Петербург», даже не обсуждался на Градостроительном совете нашего 
города, став результатом постройки по договоренности и грубейшей градо-
строительной ошибкой. Возведение Товарно-фондовой биржи на 26 линии Ва-
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сильевского острова с ее необоснованной агрессивной высотой исказили один 
из лучших видов на уникальный ансамбль стрелки Васильевского острова. 

Для исторического силуэта Петербурга большую угрозу представляет 
постепенный рост зданий вверх, который, безусловно, следует остановить. 
Противоречивый процесс приспособления памятников истории и культуры 
к новым функциям также вызывает беспокойство. Усилившаяся потребность 
в большей новизне может привести в результате к отрицанию наследия.  

В последние годы Петербург обогатился разными общественными 
пространствами. Среди них Новая Голландия, Набережная реки Карповки, 
Вавилов-Лофт на Кадетской линии и Севкабель-Порт на Васильевском ост-
рове, арт-квартал в бывших корпусах завода «Арсенал, Никольские ряды. 
Первостепенное значение приобретает вопрос преемственности и ее сочета-
ния с новизной. 

В историческом центре Петербурга, где прослеживаются классические 
закономерности, сохранился уникальный почтовый квартал с Главным поч-
тамтом, телеграфом, больницей, церковью, училищем, жилыми домами, мо-
стом и служебными постройками для карет, дилижансов, бричек.  

В 2019 году на Петербургском международном экономическом форуме 
была заявлена идея создания общественного арт-пространства «Почтовый 
квартал». При заключении соглашения между правительством города и «Поч-
той России» предусматривался конкурс на управление проектом, архитек-
турную концепцию, финансово-экономическую и инвестиционную модель. 
Он позволит найти оптимальные решения для развития инженерной инфра-
структуры, создания пешеходных зон, обновления фасадов, открытия экспо-
зиций, концертных площадок и гастрономических пространств. Выявление 
непростых закономерностей развития частей города возможно при условии 
обращения к наследию, реабилитации исторического опыта и восстановления 
преемственности. 

Основные сведения о постройке почтовых зданий в столице содержала 
изданная Г. Е. Самусьевым в Петрограде в 1923 году публикация «СПб Поч-
тамт и его строители». С большими временными интервалами исторический 
обзор этой малоизученной части города, ограниченной улицами Почтамт-
ской, Якубовича, Большой Морской, Почтамтским переулком, дополнили 
несколько отдельных статей и материалы для проведения реставрацион-
ных работ. Для создания Почтового арт-пространства важно изучение ис-
торической застройки и привлечение новых документов. 

Почтовые станции в России появились в XIII веке и назывались ямы. 
Расстояние между ними было до 100 километров, и ямщики добирались на 
лошадях, предоставляемых местным населением. При Петре I в столице воз-
никли первые почтовые учреждения. Известно, что в 1714 году на берегу 
Невы, у Мраморного дворца, устроили Почтовый двор. В мазанковой, одно-
этажной почтовой конторе производился прием, сортировка и отправка почты 
в Ригу и Москву. Через год пришлось построить около него двухэтажный поч-
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товый двор с множеством покоев для приезжающих в столицу русских и ино-
странцев. Почта ведала не только пересылкой писем, но и перевозками людей, 
обеспечивая быстрое передвижение сменой лошадей и ямщиков на почтовых 
станциях. В 1735 году двор перевели из-за ветхости в дом на Мойке, у Зимней 
канавки, на Миллионной улице. 

Когда в1781 году почтовое ведомство выделилось из Коллегии ино-
странных дел, его возглавил Александр Андреевич Безбородко, государ-
ственный деятель и дипломат. Почти за двадцать лет он упорядочил сборы, 
увеличил доходы, открыл новые почтовые линии и конторы, занялся со-
ставлением карт всех ведомственных российских дорог. Став во главе Поч-
тового Департамента, Безбородко покупает себе участок для строительства 
дворца на углу Ново-Исаакиевской улицы (Почтамтская ул.) и Выгрузного 
переулка (Почтамтский пер.). Выбор данного места был обусловлен дело-
выми интересами. Его усилиями рядом строится новое здание Почтамта 
и возникает целый почтовый квартал. 

Напротив владения Безбородко располагались два пустопорожних 
участка, принадлежащих профессору Урсинусу и нотариусу Медеру. На 
противоположной стороне по Почтамтской улице находился дом графа 
Ягужинского. По указу Екатерины II эти три участка с домом приобретают-
ся для нужд Почтового ведомства. Французский коллега восхищенно замечал, 
что в толстом теле Безбородко скрывается тончайший ум и интуиция. Он при-
влек к работам талантливого зодчего Н. А. Львова, строившего в Петербурге 
«с пользой, прочностью и красотой»1. Архитектор составляет уникальный 
план общественного сооружения, совмещающего разные функции — Почто-
вый стан — столичный почтовый двор и управление почтой с жилищами для 
служащих (ныне Главный почтамт). В 1782 году Львов начинает возводить 
здание на прямоугольном по форме участке земли. Строительство «Почтово-
го стана» (Главного почтамта) завершили за семь лет. О тщательном и ответ-
ственном возведении постройки повествует архивный документ2. В 1789 году 
помощники Львова архитектор Я. Шнейдер и «каменных дел мастер» А. Пор-
то рапортовали об окончании работ3. Постройка в стиле строгого классицизма 
выходила тремя сходными по оформлению фасадами на прилегающие улицы 
(ныне Почтамтская ул., 9; Почтамтский пер., 3; ул. Якубовича, 12). 

Четкие членения по горизонтали и по вертикали придавали уравно-
вешенный характер симметричной композиционной схеме. Нижний ру-
стованный этаж трактовался как цоколь. Два верхних этажа объединялись 
пилястрами и четырехколонными портиками тосканского ордера в централь-
ных выступах-ризалитах. Ордерные элементы выразительно сочетались 
с лаконичным объемом и гладью стены. Боковые выступы выделялись по-
луциркульными окнами, по сторонам которых располагались два круглых 
окна (сохранились на фасаде со стороны улицы Якубовича). Своеобразные 
декоративные маски львов под фронтонами по рисунку Львова исполнил ма-
стер Ефим Мохначев. Отличающаяся пластичностью морда животного со 
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стилизованными круглыми ушами поддерживала ниспадающую орнамен-
тальную львиную шкуру на манер русского орнаментального полотенца 
вместо традиционного кольца. Рациональная внутренняя планировка отве-
чала назначению здания. 

С Почтамтской улицы экипажи въезжали через главные южные во-
рота в просторный внутренний двор. По его сторонам находились конюш-
ни, каретные сараи, экипажные мастерские, шорные. Парадный вид двору 
придавал изогнутый дугой одноэтажный хозяйственный корпус, прикры-
вавший вход в конюшни. 

Помещения для почтовых операций, комнаты для приезжих и казар-
мы для нижних чинов находились в верхних этажах корпуса, выходившего 
на Почтамтскую ул. и Почтамтский пер. Квартиры для служащих отвели 
в северной части здания, имевшей пять небольших дворов. Известно, что 
в одной из казенных квартир проживал более десяти лет зодчий Н. А. Львов. 
В доме поселился приехавший с Украины художник В. Л. Боровиковский, 
бывали с визитами Г. Р. Державин, В. В. Капнист, портретист Д. Г. Левиц-
кий, А. И. Оленин, будущий президент Академии художеств, композиторы 
Е. И. Фомин и Н. П. Яхонтов.  

Для дорожного отсчета здесь установили верстовой столб с указани-
ем нулевой версты.  

В одном из первых памятников строгого классицизма — Почтам-
те — архитектор Львов воплотил важнейший градостроительный принцип 
ансамблевости, последовательно продолженный талантливыми петербург-
скими мастерами. 

В 1801−1803 годы известный архитектор Е. Т. Соколов частично при-
способил здание по Почтамтской улице и переулку под служебные помещения 
для Главного Почтового Правления и квартир служащих. Об этом свидетель-
ствует найденный указ Александра I, подписанный в Павловске 15 июня 
1801 года «повелеваем первое: предполагаемое по тем планам строение 
произвесть в действо не пропуская нынешнего способного времени под 
смотрением и наблюдением находящегося при кабинете архитектора кол-
лежского советника Соколова… по исправлении же тех зданий, перемеще-
ние в первый почтового Правления и служащих при оном, предоставляем 
распоряжению Главного Директор почт, а второй мы позволили ему занять 
для себя по прежнему с помещениями в оном его канцелярии и архивы 
дел, особому его ведению порученных»4. Под «нынешним способным вре-
менем» подразумевался столичный период белых ночей. При этом полу-
круглый корпус внутри двора был снесен, на месте боковых галерей 
выведены новые стены на высоту трех этажей5. 

В 1859 году Почтовое ведомство вновь предпринимает капитальные 
перестройки по чертежам и под наблюдением главного архитектора Поч-
тового Департамента А. К. Кавоса. 
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Из найденного документа известно, что зодчий занимался перестрой-
ками почтовых зданий с 1836 года. В 1844 году он составил даже атлас всех 
почтовых домов Петербурга6. Кавос возвел арку с переходом над Почтамт-
ской улицей, соединив Почтовый стан с домом Ягужинского, где оставался 
Почтамт. Зодчий изменил его облик, надстроив четвертый этаж и переделав 
фасад. Связь между зданиями наглядно воплотила переход к сосуществова-
нию двух направлений — классицизма и эклектики. 

Развитие почтовых служб потребовало значительных преобразований. 
В 1903–1904 годы на месте прежнего двора гражданский инженер Л. И. Нови-
ков устроил огромный операционный зал с хорами. Зал, поддерживаемый 
шестнадцатью колоннами и перекрытый двойной стеклянной крышей, решен 
в виде двенадцатигранной уступчатой пирамиды. В нем находились 62 кассы, 
а в центре располагался особый павильон для производства ряда операций на 
Главном Почтамте. 

Устройство зала с уникальным перекрытием, одним из самых больших 
в Европе, придало постройке новые черты стиля модерн, отвечая насущным 
потребностям своего времени. Этот интересный прием перекрытия дворов 
найдет свое развитие в архитектуре XX–XXI веков. Во время военных дей-
ствий 1941−1943 годов здание подвергалось бомбардировке, получив зна-
чительные разрушения. Восстановленный после войны Главный почтамт 
продолжает оставаться центром путей сообщения и связей страны. 

Другой дом, купленный в Почтовое ведомство, принадлежал гене-
рал-поручику графу Сергею Павловичу Ягужинскому и выходил на три 
улицы (ныне Почтамтская ул., 14, Почтамтский пер., 5)7. Трехэтажный ка-
менный особняк, построенный им в 1755 году, имел 126 покоев, домовую 
церковь, театр, службы8. Первоначальная отделка здания была выполнена 
в стиле «аннинского барокко». Плоскость стен разделяли лопатки, окон-
ные проемы имели наличники с ушками и замковыми камнями. 

Однако, раскрыв меру художественного великолепия, барочный стиль 
уступил место «аттической» строгости классицизма. В 1782–1785 годах по 
проекту Н. А. Львова дом перестроили, соединив и повысив трехэтажные фли-
геля по Почтамтской улице и переулку9. Строительные работы вел Я. Шней-
дер и каменный мастер Порта. Фасады получили классицистический облик. 
В здании разместилось Главное почтовых дел правление, экспедиции Почтам-
та и служебные квартиры. В 1801–1802 годах по проекту Е. Т. Соколова Поч-
тамт расширили за счет помещений Почтового правления10. В 1859–1861 
годах А. К. Кавос продолжил участие в ремонтных и строительных рабо-
тах, надстроив этаж и переделав фасад11. Архитектор сломал дворовые 
флигеля и на их месте возвел новые. Сложное в плане здание состояло из 
главного лицевого и трех дворовых флигелей, расположенных по перимет-
ру с двумя внутренними дворами. Фасады четырехэтажной постройки зод-
чий решил в эклектическом стиле с раскрепощенностью мотивов в духе 
барокко, ренессанса и классицизма. С 2000 года здесь располагается Госу-
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дарственный музей истории религии. Свою первую экспозицию он открыл 
в 1932 году в Казанском соборе. 

Вблизи от зданий Почтамта находился дворец светлейшего князя, 
«любезноверного» Главного директора почты Российской Империи Алек-
сандра Андреевича Безбородко12. В 1781 году он приобрел два участка 
и поручил перестройку существовавших зданий Джакомо Кваренги, твор-
ческий взлет которого совпал с расцветом классицизма. В 1783–1786 годах, 
соединяя знания и вкус, зодчий придал трехэтажному дворцу классически 
строгий вид, монументальную простоту и величие (Почтамтская ул., 7, Поч-
тамтский пер., ул. Якубовича, 6). Центральный вход в здание выделялся 
четырехколонным дорическим портиком. Треугольные сандрики акцентиро-
вали окна третьего этажа, а дверные проемы и тройные окна крайних осей 
с полуциркульными завершениями демонстрировали особенности строгого 
классицизма. Когда Безбородко собрал большую коллекцию художествен-
ных произведений, то начал в 1792 году строительство Картинной галереи 
в дворцовом флигеле, выходившем фасадом на Почтамтский переулок. 
Приобретенная часть соседнего участка позволила устроить парадный зал 
и Аванзал и одновременно изменить отделку двух гостиных. В 1870 году 
по проекту архитектора Н. А. Любимова фасады дворца приобрели эклектич-
ную отделку с неоренессансными чертами в виде выполненного в штукатур-
ке руста и ритмически оживляющего чередования сандриков13. В анфиладе 
помещений третьего этажа осталась классицистическая отделка по всему 
периметру застроенного участка. 

Лицевой двухэтажный дом по Ново-Исаакиевской улице (ныне Якубо-
вича), возведенный Д. Кваренги в 1798–1801 годах, сохранил ясность художе-
ственного мышления и творческий почерк автора без изменений. Идеальную 
правильность гладкого трехчастного фасада подчеркнул фронтон с выносом. 
Наследники владельца в 1829 году продали его Почтовому департаменту. Со 
стороны Почтамтского переулка через семь лет в здании устроили церковь. 
Известно, что впервые церковь освятили во дворце в 1795 году, расположив на 
верхнем этаже дворового флигеля. Через три года ее перевели в дом на Поч-
тамтской улице, 10. Когда владельцем здания стал Почтовый департамент, 
храм в честь 12 Апостолов вернули в бывший Танцевальный зал с хорами, 
который архитектор В. А. Глинка приспособил для богослужений, не ме-
няя отделку14. На стенах здесь висели картины из коллекции Безбородко, 
среди них приписываемые Рубенсу «Страсти Христовы», «Христос в Эм-
маусе». В 1880 году композитор и дирижер А. А. Архангельский создал 
при храме хор, который стал широко известен в столице. Нарядный и тор-
жественный зал является одним из лучших интерьеров классицизма, ис-
полненных по проекту Кваренги. Архитектор разбил монотонность стены 
трехчастным «окном Палладио», которое увеличило световой пролет для 
помещения. Кваренги неукоснительно пользовался рекомендациями зна-
менитого итальянского зодчего и ученого XVI века Палладио, не изменяя 



149 

высоты проемов и сохраняя нормы классических пропорций. Колонны с золо-
чеными капителями из искусственного мрамора, роспись под кессоны с расти-
тельными розетками, живопись, приписываемая П. Гонзаго, напоминала 
о совершенстве принципов классицизма. В результате проведения рестав-
рационных работ первоначальная отделка возвращена Аванзалу, Парадно-
му залу северной анфилады, приемной, Овальному залу, Картинной галерее 
южной анфилады. С Овальным залом дворца связана легенда о тайных встре-
чах масонов. Об этом свидетельствуют надписи на одной из колонн искус-
ственного мрамора. 

С 1924 года здание занимает Центральный музей связи имени А. С. По-
пова (ЦМС). Старейший научно-технический музей мира был основан 
в 1872 году. Современная реконструкция внутренних дворов с превраще-
нием их в атриумы позволила увеличить его экспозиционные площади. 

К новым приобретениям Почтового ведомства следует отнести дом 
действительного статского советника Даля, ранее принадлежавший тайному 
советнику сенатору В. И. Левашову (Почтамтская ул., 5). После покупки 
в 1792 году каменное трехэтажное здание приспособили для квартир служа-
щих. С переходом Почтового ведомства в ведение Министерства Внутренних 
дел дом приспособили по проекту архитектора Л. Руска для квартиры мини-
стра этого ведомства15. В 1859 году архитектор Н. П. Гребенка, о котором 
говорили, что на пути развития доходного домостроения «им обстроена 1/8 
Петербурга», приступил к перестройке здания в стиле эклектики. Центральная 
часть главного фасада на 15 осей обозначена небольшими выступами. Орна-
ментация барочных форм наличников окон оживляет фасадную пластику, не 
нарушая классицистической строгости. В 2007–2010 годах в результате ре-
конструкции здесь разместился административно-гостиничный комплекс. 

С развитием почтового дела в 1797 году ведомство приобрело дом ка-
питана артиллерии И. В. Томилова на Ново-Исаакиевской улице для приспо-
собления его также под квартиры служащих (ул. Якубовича, 8). Согласно 
найденному документу, двухэтажное каменное здание возвели на участке 
в 1743 году16. Через два года после приобретения архитектор Я. Шнейдер со-
общает, что крыша, балки, полы совсем сгнили и печи потрескались. Дом 
стал «для жития служителей в нынешнем его состоянии весьма опасен»17. 
В 1808 году в царствование Александра I для сокращения расходов по лече-
нию служащих в частных больницах здесь организовали свой «гошпиталь»18. 
В верхнем этаже разместили больничные палаты. В нижнем этаже находились 
квартиры лекарского персонала. В 1886 году вследствие слияния Почтово-
го и Телеграфного ведомства помещения больницы были значительно расши-
рены19. Больница оставалась в здании более ста лет до 1918 года. В 1950-е 
годы здание надстроили по проекту архитектора Т. Ф. Беленькой на два этажа 
с изменением фасада в стиле советской неоклассики «без излишеств». 

К бывшему участку Томилова на Ново-Исаакиевской улице примы-
кал участок действительного статского советника Закревского (ул. Якубо-
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вича, 10, Почтамтский пер., 2). Согласно найденному архивному докумен-
ту, каменный трехэтажный дом существовал к 1764 году20. После его по-
купки в 1797 году для квартир почтовых служащих, сюда через год временно 
перенесли церковь из дворца Безбородко. В 1874 году Почтовый Департа-
мент принял решение о сносе здания и постройке доходного пятиэтажно-
го дома, учитывая растущую потребность в найме и в льготной сдаче квартир 
и комнат для служащих. Найденный редкий документ позволяет представить 
особенности постройки середины XVIII века. «Опись существующего камен-
ного предполагаемого к сломке дома почтового ведомства на углу Почтамт-
ского переулка и Ново-Исаакиевской улицы: дом каменный, в 3 этажа на 
фундаменте булыжного камня, крытый железом, длиной по Почтамтскому 
переулку 21 саж. 2 ¼ ар., по Ново-Исаакиевской улице 13 саж. 2 ¾ ар., высо-
тою от земли до карниза 4 саж. 2 ар. Наружные стены нижнего этажа под 
сводами толщиною в 3 кирпича, а остальные этажи в 2 ½ кирпича»21. 

Отметим, что первые пятиэтажные дома появились в Петербурге, 
начиная с 1830-х годов. Директор Почтового Департамента Тайный советник, 
барон Иван Осипович Велио заключил договор с инженер-архитектором 
А. Г. Вейденбаумом о наблюдении в техническом отношении за сломкой ста-
рого и возведением нового пятиэтажного здания22. Его проект и смету со-
ставил А. С. Эрбер, живописец, имевший право производить строительные 
работы и получивший за эту работу 300 рублей23. Высочайшее одобрение про-
ект получил 17 января 1875 года24. За два года строительство здания закончили. 
+По поручению технико-строительного комитета архитекторы Р. Б. Бернгард 
и Н. Ф. Брюллов произвели его освидетельствование «в присутствии произ-
водителя работ инженер-архитектора Новицкого и поверенного подрядчика 
полковника Карновича»25. В документе названо новое имя участника пере-
стройки — инженер-архитектора Антона Юлиановича Новицкого. Привлече-
ние этого строителя, связано, очевидно, с поисками рациональных решений 
удобства и комфорта, экономичности и доходности. В художественном 
оформлении эклектичных фасадов доходного дома проявилось равноправием 
мотивов ренессанса и классицизма. Массивный и графический виды руста, 
ритмичный ряд треугольных и простых сандриков окон, прочерченные филен-
ки создали целостную композицию. С 2020 года в жилом здании расположены 
библиотека, клуб, кафе, филиал музея кошек, которые для поэта Иосифа Брод-
ского были символом львов в миниатюре.  

В 1805 году Почтовое ведомство приобрело еще один дом, принадле-
жащий супруге Министерства военных и сухопутных сообщений Вязьми-
тиновой (Почтамтская ул., 3)26. Это было двухэтажное каменное строение, 
которое стали использовать для размещения в нем квартир низших служи-
телей27. По проекту, утвержденному в 1853 году, архитектор Почтового 
ведомства А. К. Кавос перестроил здание для размещения в нем женатых 
служителей (почтальонов)28. По замыслу архитектора главный плоский фа-
сад трактован в спокойных формах неоренессанса. Тонкая обработка ру-
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стовкой подчеркивает ровные ряды прямоугольных и арочных проемов. 
В 2009–2010 годах здание было реконструировано с сохранением только ис-
торического фасада. Ныне здесь располагается Бизнес-центр «Газпромнефть». 
Пространственная активность внутренних дворов подчеркнута современным 
оформлением фасадов со смежными конструкциями из стали и трехслойных 
витражных стекол с тонировкой (техника шелкографии с использованием 
серебра) и игрой света на разнонаправленных зеркалах.  

С развитием видов связи в Санкт-Петербурге Главная Телеграфная 
станция (далее Главная телеграфная контора) была открыта 15 апреля 1855 го-
да (Почтамтская ул., 15). Ее появление совпало с началом действия телеграфа 
в России. Первоначально станция размещалась в здании Адмиралтейства. За-
тем ее перевели в дом графини Борх на Галерной ул., 5. 

В 1859 году по Высочайшему повелению для телеграфного ведомства 
приобрели дом наследников Керстен по Почтамтской улице, 15 со сквозным 
проходом на Ново-Исаакиевскую улицу, 18 (ныне ул. Якубовича)29. Участок 
имел прямоугольную форму. В 1860 году архитектор А. И. Кракау предста-
вил проект перестройки бывшего дома Керстена, возведенного в конце 
XVIII – начале XIX века в классицистическом стиле30. Здесь предполагалось 
разместить также Телеграфное управление со всеми отделениями, архивом, 
казармой писарей. При строительстве зодчий проявил рачительность, наме-
реваясь сохранить старые прочные фундаменты здания. Согласно утвер-
жденному 24 марта 1860 года проекту трехэтажный корпус по Почтамтской 
улице предполагали приспособить для помещения Главной телеграфной 
станции. В помощь архитектору А. И. Кракау направили М. Ф. Петерсона. 

Архитектор А. И.  Кракау, сохранивший интерес к «изящному сти-
лю», при оформлении главного фасада дал оригинальное прочтение бароч-
ных форм. Явный спад столичного интереса к мотивам необарокко не 
повлиял на него. В 1860-е годы многие яркие представители этого направ-
ления Л. Ф. Бонштедт, Г. Ю. Боссе, Р. И. Кузьмин, А. И. Штакеншнейдер пре-
кратили творческую деятельность в Петербурге. Завершая барочную тему, 
Кракау представил центральный ризалит, увенчанный аттиком с волютами, 
в центре которого находился герб Российской империи. Во дворе возвели 
новый трехэтажный корпус с пристройкой для мастерской, батарейной 
и аппаратной. В зале появлялась возможность установить 66 аппаратов. 

На двухэтажном с мезонином корпусе по Ново-Исаакиевской улице 
предполагалось надстроить этаж, изменив фасад. Этот корпус решили при-
способить для Телеграфного управления (впоследствии Телеграфный де-
партамент). Для помещения сигналистов, писарей, сторожей, курьеров 
планировалось использовать двухэтажный надворный флигель, а также по-
строить напротив трехэтажный корпус.  

14 октября 1862 года Главную станцию перевели в новое помещение на 
Почтамтской улице, откуда началась телеграфная передача. В просторном 
вестибюле трехчетвертные колонны фланкировали тамбур и марш главной 
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лестницы. При устройстве станции размеры служебных помещений спро-
ектировали так, чтобы обеспечить ее развитие на продолжительный пери-
од времени. Однако, в 1873 году потребовалось расширить аппаратный зал 
и другие производственные помещения31. К проектным работам привлекли 
известного архитектора и инженера Д. Д. Соколова, будущего директора Ин-
ститута гражданских инженеров32. Со стороны Ново-Исаакиевской улицы 
здание надстроили на этаж. Для увеличения аппаратного зала предполагалось 
перестроить поперечный надворный флигель, выдвинув наружную стену на 
3,5 саженей с устройством верхнего ряда окон и трех больших световых 
фонарей, что улучшило освещенность. Работы по изменению и оборудова-
нию станции завершили к 27 апреля 1875 года33. 

С развитием городской связи в 1905 году по проекту архитектора 
Л. И. Новикова служебные площади увеличились с возведением пристройки 
отдельного флигеля во дворе дома. Но потребность в новых помещениях со-
хранялась. В 1913 году архитектор М. В. Кобелев составил проект постройки 
нового здания Главного телеграфа34. После сноса прежнего здания и освобож-
дения участка от старых материалов приступили к возведению нового. Ввиду 
глубокой закладки фундамента возникла необходимость устройства подпор 
к соседним зданиям. В строительстве принимали участие: фирма "Ars", испол-
нившая облицовку импозантного фасада натуральным (нижний этаж) и искус-
ственным гранитом (верхние этажи). Сиверский деревообделочный завод 
произвел настил шпунтового паркета с подпольем для прокладки проводов 
фирмы «В. А. Шевалев», устроившей железобетонное перекрытие потолка над 
аппаратным залом. «Петроградское стекольно-промышленное общество» за-
нималось остеклением. Фирма «В. Блаватский и К» изготовила дубовые там-
буры, входные двери, кассы в зале приема телеграмм. 

Фасад, выходящий на Почтамтскую улицу, приобрел преображенные 
черты неоклассицизма, соответствуя своему назначению. Высокий рустован-
ный первый этаж, удлиненные пропорции прямоугольных окон в сочетании 
с полуциркульными окнами второго этажа, пилястры в центральной части, 
охватывающие второй и третий этажи, носят ретроспективный стилистиче-
ский характер. Ныне здесь размещается Центр деловой культуры и гостиница. 

Фасад четырехэтажного дома со стороны Ново-Исаакиевской улицы 
(ныне ул. Якубовича) сохранил необарочные и классицистические мотивы, 
выделяясь фигурным обрамлением окон и рустовкой, а также стилизован-
ными пилястрами. До 1903 года здесь размещалось Техническое училище, 
преобразованное в 1886 году в Электротехнический институт. 

В связи с необходимостью увеличить площади, занимаемые Теле-
графными учреждениями, в 1874 году Почтовый департамент приобрел 
соседний участок графини Гендриковой с одноэтажным лицевым домом 
и примыкающими трехэтажными дворовыми флигелями (Почтамтская ул., 
17)35. Существующее строение на Почтамтской улице снесли и возвели 
новый трехэтажный дом по проекту архитектора Д. Д. Соколова. Здание 
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с принятой в эклектике вольной трактовкой ренессансных и классицисти-
ческих форм удачно вписалось в сомкнутый ряд домов по улице. Главный 
фасад сохраняет измельченность форм, насыщенность дробным декором. 
Эркер в центре фасада задает укрупненный ритм и влияет на масштаб всей 
застройки. Работы, завершенные в 1876 году, позволили разместить здесь 
технический отдел с приспособлениями для производства опытов и испы-
таний над аппаратами, телеграфными принадлежностями и материалами, 
а также создать музей образцов и моделей аппаратов и предметов, демон-
стрирующих развитие телеграфа в России и за рубежом36. Императорская 
Академия художеств подарила для экспозиции первый телеграфный аппарат, 
изобретенный Шиллингом. Фабриканты Сименс и Гальке прислали теле-
графные модели. Измерительные приборы, образцы кабелей, альбомы теле-
графных построек, устройств линий, портреты изобретателей. В 1882 году 
с открытием телефонной связи, особое помещение отвели для аппаратов — 
36 телефонов разных типов. В отделе электрического освящения находились 
уникальные экспонаты — электрические лампочки, которыми уже в 1875 го-
ду освящались магазины Флорана на Невском проспекте, на Большой Мор-
ской улице (ранее сделанного изобретения Эдиссона). Ящики, сумки, одежда 
почтальонов, модели почтовых экипажей дополнили коллекцию музея, став-
шего впоследствии частью Центрального музея связи. Ныне в здании разме-
щается Октябрьский районный суд. 

Необходимость в подготовке работников со специальными почтовыми 
знаниями вызвала открытие в 1822 году четырехклассного Почтового учи-
лища37. Его разместили в доме, приобретенном для этой цели на Ново-
Исаакиевской улице (ныне ул. Якубовича, 6). По мнению историка архитек-
туры В. В. Антонова эту постройку архитектор Г.-Х. Паульсен возвел в конце 
1790-х годов для причта Исаакиевского собора38. Паульсен, мастер петер-
бургского классицизма, родился в 1744 году в семье штаб-лекаря лейб-
гвардии Конного полка, приглашенного Петр I во время путешествия в Риге. 
Готлиб-Христиан учился в Академии художеств и совершенствовал мастер-
ство у архитектора Ю. М.  Фельтена, женатого на его сестре. Простой фасад 
дома оформляли горизонтальные тяги и треугольный фронтон. Здание, со-
хранившиеся без изменений, выделяется среди построек в стиле эклектики.  

В училище преподавались общеобразовательные предметы, почтовые 
правила и инструкции, география, черчение. Каждый выпускник обязывался 
служить в Почтовом ведомстве не менее 25 лет. Отличники распределялись 
в Почтовый Департамент и Почтамт канцелярскими служителями. Ученики, 
не отличившиеся хорошим почерком, определялись в почтовые конторы 
по губерниям, уездам. Остальные трудились почтальонами и караульными. 
Ныне в здании находится Федеральный Арбитражный суд.  

Развитие транспортных связей Петербурга с другими российскими 
городами требовали строительства особых зданий. В 1820 году между Пе-
тербургом и Москвой ввели движение дилижансов. Первоначально этим 



154 

видом перемещения заведовала частная контора. Через двадцать лет Почто-
вое ведомство организовало движение казенных дилижансов между столицей 
и Москвой. Через год заработали линии на Варшаву и Ригу. В 1843 году Поч-
товое ведомство приступило к постройке здания для отделения почтовых ка-
рет и брик, деятельность которого приносила большие доходы (Большая 
Морская ул., 61, Почтамтская ул., 18). Выбор места пал на участок дома Ло-
моносова. Известным исследователем А. Н. Петровым высказано предполо-
жение о возможном авторстве усадьбы архитектора С. И. Чевакинского39. 
Усадебный комплекс состоял из главного двухэтажного корпуса с мезонином 
и двух симметричных одноэтажных флигелей по его сторонам. Со стороны 
Почтамтской улицы находились еще два служебных корпуса. Ученый про-
жил здесь последние годы жизни с 1757 по 1765 годы. В 1821 году усадьбу 
приобрело Почтовое ведомство. В 1845–1846 годах архитектор А. К. Кавос 
возвел здание для отделения почтовых карет и брик, а со стороны Почтамт-
ской улицы дом для нижних служителей (почтальонов). Найденный в архиве 
документ раскрывает подробности нового строительства40. Старый фунда-
мент первого дома со стороны Большой Морской улицы оказался недоста-
точно прочен, чтобы выдержать надстройку третьим этажом. Старый 
фундамент для жилого дома почтальонов оказался поврежден наводнением 
1824 года. Поэтому признали необходимым разломать до основания оба дома 
с устройством новых фундаментов и углублением их еще на половину арши-
на. Эти сведения, к сожалению, лишают исследователей надежды на сохране-
ние даже части усадьбы Ломоносова. Лицевой корпус на Большой Морской 
улице, поэтажно оформленный пилястрами — образец неоренессансных 
фасадов 1840-х годов. В композицию капителей пилястр введены головки 
лошадей, указывающие на назначение постройки. Здесь предполагалось 
разместить чиновников и устроить комнаты для приезжающих. С открытием 
железнодорожного сообщения в 1863 году дом приспособили для министра 
почт и телеграфов. Посадка в дилижансы производилась в крытом дворе 
с железо-стеклянной крышей, что было новаторским конструктивным реше-
нием. В доме для нижних служителей со стороны Почтамтской улицы пред-
полагались дополнительные комнаты для инвалидов с пристройкой во дворе. 
Ныне здание использует Управление Федеральной почтовой связи.  

В конце XVIII века через Мойку по оси Прачечного переулка соорудили 
деревянный четырехпролетный мост с деревянными промежуточными опора-
ми в виде свай, обшитых досками. Через четверть века на его месте возвели 
один из первых цепных висячих мостов в Петербурге, предназначенных толь-
ко для пешеходов. Мост ветшал, меняя свои названия, сначала обозначенный 
на планах как Малый цепной, затем Прачечный. В 1823–1824 годах его соору-
дили по проекту инженера Г. Треттера с названием Почтамтский. Пешеход-
ный мост отличала простота решения, оригинальность конструкций, легкость 
и изящество пропорций. Его пролетное деревянное строение поддерживали на 
провисающих цепях гладкие чугунные обелиски, увенчанные шарами с вееро-
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образными чугунными решетками. Мост имел пролет в 34 метра, ширину 
в 2 метра. Чугунные и металлические части исполнили на чугунолитейном за-
воде Берда, включая сборку. Стыки цепей и элементы ограждения декори-
ровали бронзированные розетки. Река Мойка притягательно влияла на его 
художественное восприятие. 

В 1902 году ограждение моста заменили более легким, а через три 
года под него подвели опоры. Цепной мост превратился в трехпролетный 
из стальных двутавровых балок по деревянным свайным опорам. Сохрани-
лись только провисающие цепи. 

В 1956 году произвели отливку перил по первоначальному рисунку. 
В 1981–1983 годах мост восстановили в прежнем виде по проекту Б. Э. Двор-
кина и Р. Р. Шипова (Ленгипроинжпроект). Пролетное строение изготовил 
судоремонтный завод в Петрокрепости, цепи — Канонерский завод, а вееро-
образные части пилонов — Кировский завод. Промежуточные деревянные 
опоры удалили, завершив возрождение цепного моста41. 

Важный участок на месте соединения Большой Морской улицы с набе-
режной реки Мойки был использован для Реформатской церкви, возведенной 
в 1862–1864 годах по проекту Г. Э. Боссе в неороманском стиле. В период гос-
подства стиля эклектики проектирование и строительство православных 
храмов определялось стилизацией мотивов барокко, классицизма или обра-
щением к древнерусским формам. Для храмов реформатских общин предпо-
читалось романское или романско-готическое направление. Строительством 
храма, ставшим «украшением столицы» руководил архитектор Д. И. Гримм. 
Символичную доминанту отличал необходимый масштаб, рациональная 
композиция, четкость форм, кирпичная отделка. К двухэтажному объему 
храма с витражами примыкала высокая башня-колокольня, обогащающая, 
как градостроительная доминанта, совершенный силуэт не только самого 
здания, но и окружающей застройки. В 1872 году во время пожара здание 
получило значительные повреждения. Но окончательный ущерб храму 
нанесла перестройка 1930-х годов в конструктивистском стиле. По проекту 
архитекторов П. М. Гринберга и Г. С. Райца здание приспособили для Дворца 
культуры работников связи42.  

Потребность в новизне, создание разных точек притяжения петер-
бургской среды, выявление ее предназначения и особенностей не должны 
быть угрозой наследию. При создании нового арт-пространства «Почтовый 
квартал» следует учитывать его исторические границы, соблюдать высот-
ный регламент, ориентироваться на совокупность жилья, учреждений, му-
зеев, на сохранение подлинности и локальной идентичности.  
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В данной статье описана комплексная методика реставрации мемори-
альной плиты из камня, установленной на захоронении Политковской М. С. 
в Николо-Феодоровской церкви Александро-Невской лавры. Начальным эта-
пом работы являются предреставрационные исследования объекта, в процессе 
которых выполняется атрибуция, изучается и описывается подробное со-
стояние сохранности объекта1. При изучении памятника были применены 
визуальный осмотр, химический и рентгенофазовый анализы, историко-
культурные и технико-технологические исследования. 

Среди памятников культуры существуют объекты, не представляющие 
собой художественную ценность, но являющиеся важными артефактами 
с исторической точки зрения. Среди них малые архитектурные формы, к ко-
торым относятся мемориальные доски. В связи со спецификой расположения 
таких объектов, зачастую вмонтированных в стену или пол, необходимость 
сохранения таких объектов и соблюдение правильного ухода за ними явля-
ются основными задачами для реставраторов, сотрудников музеев и храмо-
вых сооружений, в которых установлены мемориальные доски. 

Для подготовки данной статьи были применены иконографический 
и историко-культурный анализы, выполнен комплекс физико-химических 
исследований, изучены литературные источники по реставрации, искус-
ствоведению и геологии. Также на основе информации, полученной во время 
устных консультаций со специалистами по реставрации, химии, геологии, 
культурологии была составлена методика реставрации мемориальной доски, 
ее фрагментарной реконструкции и консервации. Научные исследования, 
положенные в основу статьи, в дальнейшем могут быть использованы прак-
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тикующими реставраторами, музейными работниками и теоретиками, зани-
мающимися исследованиями в этой области. 

Основной задачей данной работы является подготовка научной осно-
вы для разработки методики реставрации малых архитектурных форм из 
камня для ее последующего практического применения. Также в данной 
статье зафиксирован процесс выполненной работы и ее результатов.  

Искусствоведческому обзору, стилистическому анализу и истории созда-
ния многих мемориальных досок, установленных в Санкт-Петербурге, посвя-
щены теоретические труды следующих авторов: А. В. Кобака, Ю. М. Пирютко, 
В. В. Ермонской и Г. Д. Нетунахиной. На основе данных источников удалось 
провести атрибуцию мемориального памятника, установленного в Николо-
Феодоровской церкви. На основе данных по химическим исследованиям, из-
ложенных в книгах М. К. Никитина, Е. П. Мельниковой и М. С. Шемахан-
ской, были проведены предреставрационные анализы и выбраны химические 
составы, которые использовались в процессе реставрации. В литературных 
справочниках авторами подробно описаны факторы, являющиеся причи-
нами разрушения памятников, методики нанесения защитного покрытия 
и укрепления поверхности памятников, а также рекомендации по выполне-
нию различных этапов реставрационного процесса. Наиболее информативно-
содержательными источниками литературы по реставрации камня являют-
ся книги с методическими рекомендациями А. С. Антоняна, О. В. Яхонта 
и Э. Н. Агеевой. В них подробно описаны основные виды повреждений скуль-
птуры из камня и методики их устранения.  

С начала XVIII века многие формы мемориалов в Санкт-Петербурге 
изготавливались по западным образцам. Памятные доски с текстом явля-
лись наиболее распространенным типом надгробного памятника. Обычно 
их устанавливали в горизонтальном положении2 на одном уровне с полом 
или мощением, иногда монтировали в стены. Надгробные плиты создава-
лись из разных пород камня и декорировались орнаментальными вставка-
ми и рельефными изображениями (как правило, для этого использовали 
карельский габбро-диабаз, мрамор и известняк3). 

В Николо-Феодоровской церкви, расположенной на территории Свя-
то-Троицкой Александро-Невской лавры, существовало множество мемори-
альных досок, установленных на захоронениях исторически выдающихся 
личностей России, Грузии, Франции, Италии, Болгарии и других стран. 
В настоящее время сохранилось 28 таких памятников. При изучении доку-
ментальных архивов лавры было установлено, что погребения в церкви осу-
ществлялись с 1816 по 1867 год. В справочном издании «Петербургский 
Некрополь»4 упоминается, что за этот период в Николо-Феодоровской церк-
ви упокоились 130 человек.  

С 1920-х годов захоронения находились под цементно-бетонной стяж-
кой, которая являлась покрытием для пола, когда церковное помещение ис-
пользовалось в качестве производственного цеха и общежития для рабочих. 
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От многих надгробных плит сохранились отдельные фрагменты, которые 
были забетонированы вместе с полом и в течение длительного времени 
разрушались под воздействием влаги, перепада температуры и химически-
активных веществ. Такие условия губительны для изделий из камня. Также 
на многих плитах присутствуют следы разрушений, являющихся следстви-
ем вандализма в 1920-е гг. Вероятно, это связано с уничтожением церковных 
ценностей и памятников в религиозных сооружениях, а также с уничтожени-
ем памяти о Царской России. Помимо этого, причиной разрушения также 
являлись технологические просчеты, допущенные при изготовлении и уста-
новке плит: недостаточная толщина изделий, неровные поверхности сопри-
косновения досок и пола, наличие инкрустированных элементов из латуни, 
являющихся причиной появления следов коррозии на металле и камне. 

Мемориальные доски были обнаружены рабочими в 2000-е годы в про-
цессе восстановления и реконструкции интерьера церкви. Многие из досок 
получили дополнительные повреждения во время извлечения из стяжки 
с применением ручных и механических ударных инструментов. Разрушенные 
памятники приходилось собирать по фрагментам из множества осколков. 
В последующем было необходимо определить их местонахождение и устано-
вить расположение мест погребений, на которых находились плиты. 

Среди сохранившихся памятников церкви — каменная плита, установ-
ленная на месте захоронения Политковской Марии Семеновны (15 ноября 
1809 – 10 июня 1864). Мария Политковская (урожд. Гаевская) являлась доче-
рью генерал-штаб-доктора гражданской части, директора Медицинского 
департамента — Семёна Фёдоровича Гаевского (14.09.1778–02.09.1862) и сест-
рой товарища статс-секретаря принятия прошений и директора его канцеля-
рии — Николая Семёновича Гаевского (13.07.1827–28.12.1891), погребенного 
рядом с ней. Она была супругой генерал-лейтенанта, председателя правления 
Русско-американской компании — Владимира Гавриловича Политковского 
(14.04.1807–25.11.1867). 

Точная дата изготовления надгробной плиты неизвестна, предполо-
жительно, она была установлена во второй половине 1860-х гг. Памятник 
был очень поврежден, что являлось основанием для проведения реставра-
ционных работ. В 2020 году доска во фрагментированном состоянии посту-
пила на реставрацию в мастерскую Санкт-Петербургского государственного 
института культуры. 

Перед началом практической работы были проведены замеры и визу-
альный осмотр объекта с целью определения степени его сохранности и вы-
явления всех дефектов и утрат. Размеры доски составляют 180 × 102 × 4 см. 
В результате осмотра были выявлены следующие виды разрушений: вся по-
верхность надгробной плиты покрыта саже-пылевыми и почвенными загряз-
нениями, подтеками цемента, всего обнаружилось двенадцать фрагментов, 
утрачено два фрагмента, отсутствовала большая часть мраморных заполне-
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ний текстовых и орнаментальных вставок, на поверхности были замечены 
множественные сколы, щербины, царапины, потертости и пятна ржавчины. 

Для определения методики восстановления памятника было необхо-
димо определить состав горной породы, из которой изготовлена надгробная 
плита, текстовые и орнаментальные вставки. Определить разновидность по-
роды камня можно по цвету, твердости и величине зерен, заметных на ско-
лотой поверхности камня. В каталогах по учету памятников Александро-
Невской лавры было указано, что многие мемориальные доски были выпол-
нены из габбро-диабаза. В связи с этим было сделано предположение, что 
плита Политковской М. С. также выполнена из этого материала. При изуче-
нии свойств данного материала было выявлено, что порода камня обладает 
свойствами, отличающимися от габбро-диабаза. Так, например, для данно-
го материала характерна повышенная слоистость, хрупкость, способность 
расщепляться на отдельные пластины5. Данные свойства характерны для 
сланцев, которые могут быть различного цвета (в природе они встречаются 
желтого, красного, коричневого, серого, бордового, черного, зеленого и дру-
гих оттенков). Для изготовления архитектурных элементов обычно исполь-
зуется серый сланец с характерным маслянистым блеском. 

В мемориальную доску М. С. Политковской инкрустированы тексто-
вые и орнаментальные вставки, вырезанные из массива мрамора толщиной 
4 мм. Они имеют однородную цветовую гамму и мелкошлифованную фак-
туру поверхности, блестят, обладают светопроницаемостью, характерной 
для этого материала. Обычно в структуре мрамора содержатся примеси 
других минералов, а также органические соединения. Они по-разному вли-
яют на качественные свойства камня, улучшая или ухудшая его декора-
тивные свойства. Окраска мрамора также зависит от примесей различных 
химических элементов из среды, в которой он формировался. Обычно 
цветной мрамор имеет пеструю окраску, причудливые узоры или равно-
мерный оттенок поверхности. Эта порода формируется тысячелетиями, 
поэтому поверхность каждой глыбы имеет свой особый и неповторимый 
узор, образованный различными слоями минеральных пород. 

Для определения материала, из которого выполнены текстовые и орна-
ментальные вставки, в химической лаборатории СПбГИК были проведены 
исследования по взаимодействию исследуемой пробы (предположительно 
натуральный мрамор) с раствором 5 %-ной соляной кислоты (HCl). Продол-
жительность данного эксперимента составила 48 часов. В процессе наблюде-
ния регулярно оценивались и фиксировались изменения, происходившие во 
время анализа. Исследуемая проба была погружена в стеклянную емкость, 
наполненную раствором кислоты. Камень моментально вступил в реакцию 
с кислотой: проба начала растворяться с эффектом «шипения». Данный про-
цесс объясняется тем, что карбонаты разлагаются кислотами с образованием 
соли, углекислого газа и воды. Химическое уравнение реакции следующее: 
СаСО3 + 2НСl = CaCl2 + CO2 + H2O. Из результатов данного опыта можно 
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сделать выводы, что текстовые и орнаментальные вставки на мемориальной 
плите выполнены из натурального мрамора. 

Таким же образом был обработан и камень, из которого изготовлена 
плита. Реакция протекала медленно, поэтому было решено увеличить кон-
центрацию раствора соляной кислоты (30 %). Проба начала растворяться, 
однако реакция протекала медленнее, чем с белым мрамором. Камень пол-
ностью не растворился, из чего было сделано предположение, что матери-
ал, из которого выполнена плита, не является чистым мрамором, но в его 
составе присутствуют карбонаты. 

На основании этих исследований было решено применить микроско-
пический метод исследования, который заключается в изучении строения 
материалов при помощи микроскопа как на специально приготовленных 
аншлифах, так и непосредственно, без пробоподготовки, с 70–3000 крат-
ным увеличением. Для проведения микроанализа исследуемый образец был 
размещен на предметном столике микроскопа. Фактура исследуемого образ-
ца под увеличением напоминала мрамор: были заметны изометричные зерна 
кальцита более крупного размера, чем в известняке. Затем поверхность про-
бы была обработана раствором 30 %-ной соляной кислоты для выявления 
микроструктуры. При этом удалось более точно определить форму, размер 
и характер распределения структурных составляющих материала. 

Зачастую визуального осмотра и микрохимического анализа бывает 
недостаточно для идентификации состава горной породы. В этом случае 
необходимо прибегнуть к дополнительным исследованиям. С учетом кри-
сталлической природы камня, среди остальных был выбран рентгенофазо-
вый анализ, преимущества которого заключаются в высокой точности 
и достоверности результатов. Этот вид анализа основан на получении дан-
ных о химическом составе пробы на основании порошковой рентгеновской 
дифракции. Основной задачей рентгенофазового анализа является иденти-
фикация различных фаз в их смеси на основе анализа дифракционной кар-
тины, даваемой исследуемым образцом. Определение вещества в смеси 
проводилось по набору его межплоскостных расстояний и относительной 
интенсивности колебаний соответствующих линий на рентгенограмме. 

Подготовка исследуемого образца осуществлялась методом измель-
чения каменной породы: образец был измельчен до порошкообразного со-
стояния и нанесен на поверхность обзорной пластины в аппарате. Далее 
была проведена расшифровка результатов анализа по пикам следующим 
способом: каждое кристаллическое вещество имеет строго определенные 
числовые характеристики пиков, которые затем рассматриваются в уста-
новленных табличных источниках. По результатам данного анализа был 
получен подробный состав исследуемой пробы: карбонат магния-кальция 
CaMg (CO3)2 — 94 %, оксид кремния (SiO2) — 4 % и сульфид цинка 
(ZnS) — 2 %. На основании данного результата было сделано заключение, 
что данная горная порода не является классическим сланцем, так как его 
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состав значительно отличается от полученного состава. Таким образом, 
исследуемый камень являлся либо доломитовым мрамором, который обра-
зуется при перекристаллизации доломита (CaMg(CO3)2), либо карбонатным 
сланцем. Черный цвет плиты предположительно был обусловлен наличием 
в составе камня битумов или графита6. 

Следующим этапом стало практическое применение методики рестав-
рации надгробной плиты, установленной на месте захоронения М. С. Полит-
ковской на основе опыта, описанного учеными и практикующими реставрато-
рами ГосНИИР А. С. Антоняном и О. В. Яхонтом. В реставрационной практике 
существует несколько основных этапов восстановления скульптур из камня, 
последовательность которых зависит от состояния объектов. Мемориальная 
доска поступила на реставрацию в фрагментарном состоянии, в связи с этим 
были определены наиболее эффективные действия, связанные с ее расчисткой, 
склеиванием и восполнением утраченных фрагментов. 

Перед началом всех реставрационных работ была проведена фото-
фиксация памятника при прямом и ярком освещении с цветометрической 
тональной шкалой и масштабной линейкой. Затем после каждого этапа ре-
ставрационных работ проводилась повторная фотофиксация объекта с соблю-
дением аналогичных условий. Под ультрафиолетовым излучением также 
проведена фотофиксация отдельных фрагментов плиты, на которых присут-
ствуют загрязнения непонятного происхождения. Целью данного исследова-
ния являлось выявление микроскопических дефектов и органических веществ, 
которые невозможно увидеть при обычном освещении. В процессе данного 
исследования не было выявлено повреждений, связанных с органическими за-
грязнениями, предположительно поверхность доски была загрязнена неорга-
ническим вяжущим материалом — цементом. 

Первым этапом практической работы по восстановлению мемори-
альной плиты являлась расчистка поверхности от загрязнений механиче-
ским, а затем химическим путем. Расчистка была выполнена бережно во 
избежание повреждения поверхности разрушающегося камня. Для начала 
была проведена водная очистка с использованием дистиллированной воды, 
являющаяся наиболее щадящей для поверхности камня. В результате дан-
ного процесса загрязнения на поверхности размягчились и были удалены. 
Для более действенного процесса водной промывки вода была нагрета до 
50–60°С и нанесена с компрессом на 1–2 часа. По истечении данного вре-
мени загрязнения были удалены с поверхности вручную при помощи щет-
ки и скальпеля. При очистке были обнаружены загрязнения, которые яв-
ляются следами от ржавчины. Для их выведения был использован метод с 
использованием раствора 5 %-ой соляной кислоты (HCl), которая наноси-
лась в виде компрессов сначала на 10 минут, потом еще на 1 час, затем об-
работанные участки были промыты дистиллированной водой7.  

После расчистки поверхности от загрязнений был выполнен наибо-
лее сложный по трудоемкости процесс — сборка и склеивание фрагмен-
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тов. Перед склейкой фрагментов соприкасающихся поверхностей были об-
работаны ацетоном. 

В процессе склейки были выполнены следующие виды операций:  
1. Приготовление клеевого состава. 
2. Подготовка склеиваемых поверхностей. 
3. Нанесение клея. 
4. Сборка и закрепление фрагментов до полного отверждения клея. 
Основными требованиями к клеящему составу являлись высокая ад-

гезионная прочность и подходящие механические свойства. Этими крите-
риями обладает клей фирмы "Tenax Solido Trasparente" — полупрозрачная 
масса медообразной консистенции. Для придания клею цвета камня в него 
был добавлен краситель.  

Для достижения максимальной прочности соединения, фрагменты 
соединялись при помощи бронзовых штырей, предварительно вставленных 
в специально высверленные отверстия на торцевых поверхностях осколков 
плиты. Сверление камня выполнялось при помощи дрели без перфорации 
со сверлами с алмазным напылением с постоянной подачей воды во избе-
жание перегрева камня. 

Процесс восполнения недостающих фрагментов является одним из 
самых важных этапов реставрационного процесса, но он допустим не во 
всех реставрационных случаях. К критериям, допускающим восполнения 
недостающих фрагментов, относятся: 

1. Ненарушенная целостность или искаженное восприятие скульптурно-
го произведения или его части из-за отсутствия значимых фрагментов. 

2. Наличие дополнительного фотоматериала или аналогов, аргумен-
тирующих такое восстановление. 

3. Сравнительно небольшие размеры утраченных частей, их второсте-
пенное значение по значимости и в объемном отношении ко всему памятнику. 

4. Необходимость моделирования восполнений для дальнейшей со-
хранности и возможности экспонирования памятника. 

5. Применение метода инерции для реконструкции простого по фор-
ме утраченного фрагмента8. 

Реставрируемая надгробная плита, установленная на захоронении 
М. С. Политковской, соответствовала данным критериям для выполнения 
объемных восполнений. Подходящим способом восполнений в данном слу-
чае стал имитирующий способ — восполнения из аналогичной горной по-
роды максимально приближены по цвету, фактуре и форме утраченного 
фрагмента9. Для этого была найдена аналогичная каменная порода. Данный 
камень вырезался угловой шлифовальной машиной и диском с алмазным 
напылением (диаметр — 125 мм). Мелкие фрагменты были обработаны 
шлифовальной машиной с диаметром абразивного диска 60 мм.  

Следующим этапом реставрационных работ являлось склеивание 
восполнений при помощи клея "Tenax Solido Trasparente". На предвари-
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тельно очищенную растворителем поверхность был нанесен тонким слоем 
клей, затем вырезанные фрагменты были приклеены к объекту. Лишний 
клей был удален при помощи ветоши и растворителя Р-646. 

После окончания склеивания фрагментов было необходимо замасти-
ковать швы. Из-за неплотной стыковки фрагментов, в связи с большим ко-
личеством сколов, швы на месте склейки были заметны. Для заделки швов 
рекомендуется использовать искусственную доделочную массу, имитиру-
ющую материал камня. В данном случае использовалась смола "Norpol" 
440-М501 с добавлением мраморного порошка (CaCO3) в пропорциях 1:1. 
Для того, чтобы цвет мастики был максимально приближен к оригиналь-
ному камню, она была окрашена пигментами до нужного тона. При задел-
ке швов и трещин приготовленная мастика наносилась тонкими слоями 
при помощи скальпеля10. После полного высыхания смолы, ее излишки 
были удалены шлифовальной машиной, а затем поверхность восполнений 
дорабатывалась вручную наждачной бумагой различной зернистости. 

Разработанная методика включила в себя разнообразный комплекс 
работ, связанных с реконструкцией, консервацией и реставрацией памят-
ника. В связи с техническим заданием процесс реставрации был прерван 
по завершению этапа моделирования утраченных фрагментов и их склеи-
вания. В дальнейшем необходимо выполнить изготовление и инкрустацию 
текстовых и орнаментальных вставок из мрамора в мемориальную плиту. 
Выполнение данного этапа предполагается в дальнейшем усилиями ре-
ставраторов, работающих в Александро-Невской лавре, и будет выполнено 
одновременно для всех мемориальных досок. 

Таким образом, мемориальная доска М. С. Политковской была атрибу-
тирована, памятник получил целостный экспозиционный вид, выполнена фо-
тофиксация всех этапов реставрации, описана методика восстановления 
и практические реставрационные процессы.  

Доска вновь установлена на прежнее место в Николо-Феодоровскую 
церковь.  
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Ирина Гольдман 
 

ИСКУССТВОВЕДЧЕСКО-КУЛЬТУРОЛОГИЧЕСКАЯ 
НАПРАВЛЕННОСТЬ ТВОРЧЕСКОЙ ПОДГОТОВКИ 

ПРОФЕССИОНАЛЬНОГО КОММУНИКАТОРА 
 

На современном этапе развития креативных индустрий возрастает 
запрос на профессионалов рекламы и связей с общественностью (PR), ори-
ентирующихся в современном художественном процессе. Современные 
коммуникативные практики все активнее обращаются к мировому художе-
ственному наследию, истории искусства для продвижения проектов в раз-
ных секторах креативной экономики. 

Доктор филологических наук И. М. Дзялошинский, выделяя культуро-
логический и искусствоведческий подходы в ряду применяемых к исследова-
нию медиакультуры и в целом медиа, дифференцирует их возможности: если 
культурологический, по мнению исследователя, изучает медиакультуру «как 
особый тип культуры информационного общества», то искусствоведческий — 
«как актуальную форму инновационного проявления художественной дея-
тельности на базе новых информационно-коммуникативных технологий»1.  

Вследствие чего появляется все большая необходимость в формирова-
нии творческих компетенций бакалавров и магистров рекламы и связей с об-
щественностью, что предусматривает изменения в содержании программы 
творческого развития профессионального коммуникатора, интеграцию искус-
ствоведческо-культурологического компонента в систему профессионального 
медиаобразования. 

Однако в процессе формирования творческих компетенций коммуника-
тора, реализации искусствоведческо-культурологического компонента в твор-
ческой подготовке обучающихся в рамках осваиваемых коммуникативных 
дисциплин (например: теоретических и практических занятий бакалавров по 
курсам «Основы теории коммуникаций», «Копирайтинг» и магистров по 
курсам «Методологические основы научных исследований», «Креативные 
технологии»), очевидны следующие противоречия, определяющие выбор 
методологического подхода в педагогике рекламного и PR-образования, преж-
де всего, на этапах в творческой подготовки коммуникаторов: 

1. Несмотря на то, что рынок креативных индустрий заинтересован 
в профессиональных коммуникаторах, ориентирующихся в мировом ху-
дожественном пространстве, система высшего образования в сфере рекла-
мы и связей с общественностью (PR) не готова в полной мере ответить на 
данный запрос и отреагировать на него оперативно;  

2. При востребованности творческого потенциала профессиональных 
коммуникаторов в культурных институциях, субъектах креативной индустрии, 
отсутствует последовательное научно-теоретическое и научно-практическое 
обоснование использования искусствоведческо-культурологического подхода 
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как методологического принципа формирования творческого компонента 
в программах подготовки обучающихся на ступенях бакалавриата и маги-
стратуры; для выбора творческих средств оценивая результатов освоения 
искусствоведческо-культурологического компонента, интегрированного 
в содержание программ коммуникативных дисциплин, и определения уров-
ня сформированности творческих (искусствоведческо-культурологических) 
компетенций. 

Проблема нашего исследования заключается в научно-теоретическом 
осмыслении формирования творческого содержания программы подготовки 
коммуникатора с помощью искусствоведческо-культурологического подхода. 

С учетом выявленных противоречий и проблемы исследования опре-
делена цель работы — дать теоретико-методологическое обоснование про-
блемы формирования содержания творческой подготовки коммуникатора, 
опираясь на искусствоведческо-культурологический подход. 

Ориентируясь на поставленную цель, попытаемся определить, что явля-
ется методологическим основанием формирования содержания творческой 
подготовки бакалавров и магистров рекламы и связей с общественностью: 

1. Выстраивание творческой медиаобразовательной среды в услови-
ях взаимодействия коммуникативных и художественных стратегий, в рус-
ле научной коллаборации коммуникативных наук с искусствоведением, 
культурологией, эстетикой в системе рекламного и PR-образования как 
направления профессионального медиаобразования, образования в сфере 
креативной индустрии;  

2. Использование искусствоведческо-культурологического подхода 
при отборе вариативного содержания программ коммуникативных дисци-
плин, направленного на развитие профессионального коммуникатора как 
креативной личности; 

3. Обращение к мировому художественному наследию, отечествен-
ной истории искусств, современному художественному процессу при от-
боре и формировании вариативного содержания программ коммуникативных 
дисциплин; 

4. Интеграция искусствоведческо-культурологического компонента 
в вариативное содержание лекционных и практических занятий по комму-
никативным дисциплинам, ориентированным на формирование творческих 
компетенций коммуникатора; 

5. Включение искусствоведческо-культурологического компонента 
в содержание творческих оценочных средств для проведения текущего кон-
троля и промежуточной аттестации будущих коммуникаторов, определения 
уровня освоения творческих (искусствоведческо-культурологических) компе-
тенций на разных ступенях обучения; 

6. Процесс формулирования и отбора творческих тем для вовлечения 
обучающихся в исследовательскую работу по рекламе и PR в арт-индустрии 
на материале мировой художественной культуры. 
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Рассматривая теоретико-методологические основы формирования содер-
жания творческой подготовки с учетом искусствоведческо-культурологического 
подхода, считаем важным отметить, что рекламное и PR-творчество не только 
соприкасается с разными видами и формами художественного творчества, но и, 
функционируя в современном художественном офлайн- и онлайн-пространстве, 
формирует новую художественную среду, определяющую направление твор-
ческого развития личности коммуникатора, в том числе в цифровом арт-
пространстве. 

Примечательно, что участники онлайн-конференция о профессиональ-
ном образовании, которую провел Яндекс 9 ноября 2022 года, подтвердили 
тренд на устойчивое сближение и очевидные преимущества интеграции ис-
кусства с информационными технологиями, развитие цифровых арт-практик. 

В настоящее время цифровые практики культурных институций как 
носители интегрированного гуманитарного знания, гуманитарных смыс-
лов, в частности цифровые арт-коллаборации с коммерческими брендами, 
являются пространством для создания новых ценностных установок. Они 
дают импульс и становятся драйвером развития самой художественной 
культуры, культурных институций, рынка креативных индустрий, реклам-
ной и PR-коммуникации в культурной среде и, конечно, цифровой педаго-
гики творческого развития профессионального коммуникатора с опорой 
искусствоведческо-культурологический инструментарий. 

Более того цифровые арт-практики должны помогать будущим ком-
муникаторам адаптироваться в цифровой художественной реальности, не 
пренебрегая гуманитарностью и гуманностью. Следовательно, цифровые 
практики креативной индустрии — важный ресурс для культурологизации 
профессионального рекламного и PR-образования, что предполагает вклю-
чение социокультурного, художественно-эстетического компонента в медиа-
образовательный процесс, как считают российские специалисты (А. В. Фёдо-
ров, И. В. Челышева2, И. Я. Мурзина, Н. А. Симбирцева); формирование и раз-
витие творческих компетенций коммуникатора в цифровой арт-среде. 

Вместе с тем такая тесная интеграция художественных практик и циф-
ровой реальности может иметь разные последствия для личности самого 
коммуникатора (Ю. М.  Шор3). 

Отсюда, с нашей точки зрения, во избежание негативных последствий 
важным представляется искусствоведческо-культурологическое наполнение 
содержания творческой подготовки коммуникатора. А с принятием «Концеп-
ции развития творческих (креативных) индустрий и механизмов осуществле-
ния их государственной поддержки в крупных и крупнейших городских 
агломерациях до 2030 года», которая ориентирована не только на развитие 
креативной личности, но и «внедрение практико-ориентированных курсов 
по созданию и (или) продюсированию творческих продуктов, осуществле-
нию предпринимательской деятельности в образовательные программы 
среднего профессионального образования и образовательные программы 
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высшего образования»4, необходимость интеграции искусствоведческо-
культурологического компонента в программу подготовки профессионального 
коммуникатора становится все более очевидной и закономерной. 

Фактически на искусствоведческо-культурологический подход воз-
лагается почетная миссия — быть методологической основой формиро-
вания творческой личности профессионального коммуникатора, готового 
к активной профессиональной деятельности в креативной индустрии благо-
даря творческим (искусствоведческо-культурологическим) компетенциям. 

Предполагается, что сам коммуникатор не только профессионально 
адаптируется в арт-среде, осваивает интегрированный художественный 
контент, но и способен к интерпретации художественных медиатекстов, 
созданию культурных продуктов в рекламе и PR на основе искусствовед-
ческо-культурологического материала, обращения к содержанию произве-
дений мировой художественной культуры. 

В свою очередь искусствоведческо-культурологическая методика 
анализа художественных текстов, произведений мировой художественной 
культуры экстраполируется на все этапы освоения коммуникатором твор-
ческого содержания теоретической и практической подготовки в системе 
профессионального медиаобразования. 

Тем самым искусствоведческо-культурологический подход высту-
пает методологическим принципом реализации интегрированных процес-
сов в творческом развитии коммуникатора как субъекта художественной 
культуры. А искусствовед-медиапедагог актуализирует искусствоведческо-
культурологические знания обучающихся на интегрированных аудиторных 
и внеаудиторных занятиях, опираясь на примеры взаимодействия рекламы, 
PR с разными видами искусства в музейно-выставочной, городской и биз-
нес-среде в условиях цифровых трансформаций5.  

Важное место в творческой подготовке профессионального комму-
никатора занимает курс «Основы теории коммуникации». Помимо устано-
вочных вопросов для обсуждения творческих тем на лекционных занятиях; 
выполнения творческих заданий, рассчитанных, в том числе на групповое 
и коллективное взаимодействие с обучающимися I курса направления 
42.03.01 «Реклама и связи с общественностью», проводятся выездные заня-
тия (арт-медиации) в культурных институциях, где бакалавры приобретают не 
только теоретические знания, но и индивидуальный искусствоведческо-
культурологический опыт художественной коммуникации, диалога с разными 
видами искусства в арт-среде. Кроме того, реализации творческого содержа-
ния подготовки коммуникатора способствует самостоятельное знакомство 
обучающихся с арт-проектами культурных институций.  

Посредством искусствоведческо-культурологического подхода мы ори-
ентируем коммуникатора на когнитивно-коммуникативное, деятельностно-
интенциональное и рефлексивно-интегративное освоение творческих компе-
тенций на базовом, общепрофессиональном и профессионально-творческом 
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уровнях с учетом разработанной нами модели творческого развития коммуни-
катора в системе профессионального медиаобразования6.  

Кроме того, на наш взгляд, в рамках творческой подготовки коммуника-
торов на занятиях по дисциплине «Основы теории коммуникации» следует 
мотивировать обучающихся на решение профессиональных задач с опорой на 
искусствоведческо-культурологический материал, содержание произведений 
мировой художественной культуры, художественно-образное восприятие 
и интерпретацию продуктов рекламного и PR-творчества, методы искусство-
ведческо-культурологического анализа медиатекстов.  

Особое значение на занятиях в рамках вариативного содержания 
учебной дисциплины «Основы теории коммуникаций» уделяется изучению 
художественной, перфомансной, событийной, музыкальной, театральной, 
музейной и кинокоммуникациям. Изучение данных тем и выполнение обу-
чающимися творческих заданий позволяет формировать художественное 
мышление при условии интеграции коммуникативных и художественных 
практик; развивать креативные поиски в рекламе и PR через формы художе-
ственного творчества, учитывая центральные категории, на основе которых 
формируется искусствоведческо-культурологический компонент програм-
мы подготовки коммуникатора («художественный образ», «художественная 
коммуникация», «художественная интерпретация», «художественная инте-
грация», «диалог искусств»).  

В свою очередь практические занятия по «Основам теории коммуника-
ции» предусматривают сравнение и сопоставление художественной комму-
никации с рекламной и PR-коммуникациями: обучающиеся ищут сходства 
и отличия, а также пытаются проследить особенности интеграции современ-
ных форм художественной коммуникации в медиасреду и наоборот. 

Такой подход к формированию содержания творческих компетенций 
коммуникатора позволяет воспринимать последнего как арт-медиатора, 
арт-модератора, культурного интерпретатора, арт-интегратора, цифрового 
криэйтора и гуманитария, носителя цифрового художественного контента 
в русле междисциплинарной интеграции; способствует профессиональной 
адаптации, развитию и рефлексии в креативной индустрии. 
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V 
 

Андрей Дьяченко 
 

КОТ БЕГЕМОТ: СЕМИОТИКА ОБРАЗА 
 

Год юбилея Булгакова принес много новых публикаций. А узнали ли 
мы что-то новое об образе загадочного кота Бегемота? Ученые не переста-
ют искать истоки этого образа и его прототипы. Кот Бегемот обладает ка-
ким-то особенным отрицательным обаянием, разгадать которое пытались 
многие исследователи. 

Когда роман Булгакова наконец вышел в СССР (в 1967 году), чита-
тели были поражены необычностью стиля произведения и колоритностью 
героев. Но они были шокированы еще и образом загадочного черного кота 
по имени Бегемот, который гулял по Москве и совершал разные совсем не 
кошачьи действия. Разве так бывает? И что может быть общего у кота с бе-
гемотом? Но в 1967 году читатели были еще не избалованы мировой фан-
тастикой, и появление такого персонажа на страницах советского журнала 
было настоящим шоком.  

Журналы сразу же стали редкостью, и по стране прошел слух о суще-
ствовании книги, где действует очеловеченный кот. Этому верили далеко 
не все… Некоторых читателей кошачий образ даже отвлек от религиозно-
философского смысла романа. Счастливые обладатели журналов давали их 
почитать друзьям на одну ночь…  

Бегемот — сложнейший семиотический знак. По Булгакову — это 
крупный очеловеченный кот, умеющий ходить и говорить. По натуре он 
плут и интриган. Он служит Воланду, то есть самому дьяволу. Вроде бы, 
такой демонический персонаж должен быть очень грозным, но его мирная 
фраза «Сижу тихо, починяю примус», став крылатой, резко опростила об-
раз Бегемота. И художники, рисующие кота с примусом, не раз заставляли 
читателей улыбнуться.  

Еще смешнее Бегемот с вилкой в руках. На вилку он подцепил соле-
ный грибок. Благодаря булгаковскому гению кот стал страшен и забавен 
одновременно. Тайна его обаяния коренится в многогранности образа. 
Есть мнение, что прототипом кота Бегемота был собственный кот Булга-
кова Флюшка. Но его образ подвергся трансформации, обогатился чертами 
мифологических персонажей. Известно, что одним из источников, кото-
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рыми пользовался М. Булгаков при создании романа, была книга И. Я. Пор-
фирьева «Апокрифические сказания о ветхозаветных лицах и событиях». 
Именно там писатель нашел образ бегемота — уродливого чудища, несущего 
зло. Был у Булгакова и еще один авторитетный литературный источник — 
книга М. А. Орлова «История сношений человека с дьяволом» (1904). Сохра-
нились выписки, которые Михаил Афанасьевич делал из этой книги. 

Бегемот и ранее описывался в книгах как страшное чудовище. Ника-
ких явных кошачьих признаков у него не было, но можно предположить, 
что Булгаков искал колоритный образ для воплощения демонизма. А имя 
Бегемот в Священном писании было символом уродства. К тому же это 
животное связывали с силами зла, с воплощением демонической энергии. 
Колдун и дьявол — вот функции этого загадочного персонажа. Вроде бы, 
этот очеловеченный кот должен внушать страх.  

Так и было. Но Бегемот — семиотический знак, и важно то, что Булга-
ков наделил Бегемота еще одной важной функцией. Фантастический кот еще 
и шут. Он умеет шутить, балагурить, он забавен и обаятелен, более того — га-
лантен. Но его призвание — развлекать Воланда, и это у него хорошо по-
лучается. Кот — инициатор многочисленных скандалов и мистификаций 
в центре Москвы.  

Булгаков отлично знал мировую литературу и частично использовал 
стиль плутовского романа с присущей этому жанру знаковой системой. 
Кот Бегемот — это еще и плут, умеющий плести козни. Плут должен обла-
дать обаянием, чтобы произвести впечатление на жертву. Необходимо, 
чтобы его обманы были убедительными. Именно таким обаянием и наде-
ляет своего персонажа автор романа. 

На Булгакова мог повлиять и заглавный герой романа великого немец-
кого романтика Э.-Т.-А. Гофмана «Жизненные воззрения кота Мурра». 
К такому выводу пришла известный исследователь творчества Булгакова 
М. О.  Чудакова.  

История про кота, который выучился читать и писать, и книга которого 
попала в типографию, является одним из самых искрометных произведений 
немецкого романтизма. Фантазия Гофмана не знала предела. Очеловеченный 
кот Мурр сумел написать свою биографию. Из-за типографского ляпа коша-
чья биография была набрана вместе с биографией знаменитого музыканта 
Йоганна Крейслера (этими листами были переложены страницы опуса, со-
чиненного котом).  

Кот Бегемот не баловался литературным творчеством, но, если бы 
захотел, он вместо ремонта примуса мог бы колоритно рассказать о своих 
многочисленных приключениях. Кота Мурра художники обычно рисуют 
с пером в лапе (ведь он писатель-мемуарист), а Бегемота — с примусом 
или с вилкой, на которую насажен соленый грибок. Оба персонажа харак-
теризуются высоким уровнем способностей, но прежде всего — необыкно-
венным самодовольством. 
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Можно предположить, что Булгаков вдохновился образом черного 
кота, созданного выдающимся швейцарским художником Теофилем-
Александром Стейнлейном (1859–1923). Он был заядлым кошатником 
и подарил любителям кошек много счастливых минут. Поклонники стиля 
этого художника никогда не забывают, что именно Стейнлейн придумал 
эмблему в технике черного силуэта для парижского литературного кабаре 
«Черный кот», созданного французом Родольфом Салисом. Перед нами 
редкий пример произведения этого художника, созданного в декоративно-
плоскостной манере. Обычно он любил передавать объем и при этом прибегал 
к светотеневой лепке, так что в изображении кошек чувствовалась фактура 
меха. Ну а для кабаре Р. Салиса художник-кошатник сделал исключение. 
Изображение получилось стилизованным, декоративно-плоскостным. Так оно 
и вошло в историю. 

Итак, эмблема, созданная Стейнлейном, произвела очень сильное 
впечатление на парижан. Кот стал символом литературной богемы, если не 
символом всей французской культуры в целом. Он словно брал шефство 
над богемными поэтами и художниками-авангардистами.  

Лаконичный рисунок полюбился не только завсегдатаям кабаре, но 
и тысячам любителей искусства во всем мире. В этом коте было много ма-
гии и мистики. Но видел ли его Булгаков? Об этом история умалчивает, но 
по описанию Бегемот очень похож на стейнлейновского кота.  

Но нельзя не упомянуть и другого очень крупного художника — Обри 
Бердслея (1872–1898). Его знаменитый графический лист «Черный кот» — 
иллюстрация к одноименному рассказу Эдгара По давно стал графическим 
символом, кочующим из одной книги в другую. В знаменитом рассказе кот 
по кличке Плуто стал жертвой хозяина-садиста. Когда герой рассказа убил 
свою жену и замуровал тело в стене, кот выдал преступника громким мяука-
ньем, ибо тоже оказался замурованным в стене рядом с хозяйкой. 

Бердслей умело срифмовал образ убитой женщины и сидящего у нее 
на голове кота-обличителя. Фронтальное расположение убитой с котом на 
голове поразило читателей. Композиция была репродуцирована сотни раз 
далеко за пределами Англии, художники многих стран копировали этот 
сюжет с изменениями. 

Предположительно Булгаков видел этот шедевр графики, и не здесь 
ли кроется еще один из истоков образа знаменитого кота? 

Известно, что черный кот Бердслея за короткий срок стал образцовым 
примером изображения мистического и таинственного, а заодно и стал сим-
волом (дискурсивной эмблемой) типажа злого кота. Английскому иллюстра-
тору подражал крупнейший мастер ужасов в изобразительном искусстве 
итальянец Альберто Мартини (1876–1954). Именно он первым начал исполь-
зовать приемы Бердслея для изображения нечистой силы, но так энергично 
акцентировал тему уродства, что читатели пугались. Не потому ли не су-
ществует ни одного цикла иллюстраций к Булгакову в стиле А. Мартини 
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(хотя влечение магией и мистикой сближало итальянского фантаста и ве-
ликого русского писателя).  

Булгаков наверняка держал в руках журналы эпохи модерна, в кото-
рых были изображения черных котов, и мог видеть иллюстрации не только 
А. Мартини, но и многих других мастеров символизма вплоть до художни-
ка-юмориста Льюиса Уэйна, роль которого сыграл в кино знаменитый ак-
тер Бенедикт Камбербэтч. А точный прототип кота Бегемота по-прежнему 
является загадкой.  

Итак, мы видим, что художники полюбили кота Бегемота и создали 
целую галерею его образов. Но ведь есть еще и кино. Прочитав роман, сра-
зу несколько известных режиссеров стали вынашивать план экранизации.  

В новейшей киноверсии романа «Мастер и Маргарита», которая вы-
ходит в 2023 году и над которой работает режиссер Михаил Локшин, кота 
Бегемота, к сожалению, не будет совсем. Тем интереснее, как поступали 
с этим необычным персонажем кинематографисты предыдущих эпох.  

Экранизировать Булгакова нелегко. Кот в человеческий рост, обна-
женная Маргарита и Воланд — настоящий Дьявол, бродящий по Москве, 
не обещали постановщикам легкой жизни в плане столкновения с цензу-
рой. От кинематографистов ждали совсем другого контента.  

Вспомним 1960-е годы, особенно вторую половину. Шла подготовка 
к 50-летию СССР, приветствовалась ленинская тема и исторические филь-
мы об утверждении советской власти на окраинах России, и поэтому ре-
жиссером хотелось воплотить свои потаенные замыслы хотя бы через 
историко-революционную тему. Например, философски трактуемый образ 
Мастера создал О. Ефремов в фильме А. Митты «Гори, гори моя звезда». 
А вот говорящему коту-демону не было места в планах постановщиков.  

Но это не смутило режиссеров. Роман Булгакова сразу же после вы-
хода в свет стал проситься на экран, и так или иначе встал вопрос о кине-
матографическом воплощении. Но как воспроизвести на экране кота, 
который ходит по Москве?  

В самой первой экранизации 1972 года, созданной югославским ре-
жиссером Петровичем, кота вообще нет, и это очень обедняет фильм 
(впрочем, в картину вошла антисталинистская песня Б. Окуджавы про чер-
ного кота). Но уже в ленте 1994 года, созданной Юрием Карой, интересу-
ющий нас герой появился во всем блеске. 

Роль Бегемота сыграл Виктор Павлов (1940–2006) — выдающийся 
советский артист, признанный мастер отрицательной и острохарактерной 
роли. Ему удалось передать многие оттенки образа. Режиссер решил, что 
в одной из сцен будет действовать настоящий кот (правда, он не был пол-
ностью черным), еще один эпизод потребует использования куклы-кота, 
и, наконец, во всех остальных сценах будет действовать хорошо загрими-
рованный В. Павлов.  
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Этот фильм долго ждал своего часа и вышел на экраны лишь в 2011 го-
ду, лишившись некоторых эпизодов. До сих пор не утихают споры о том, ка-
кая версия считается эталонной.  

Фильм Владимира Бортко «Мастер и Маргарита» (2005 год) широко 
обсуждался критиками и зрителями. Образ Воланда вызвал неоднозначные 
мнения. Да и был ли Понтий Пилат таким пожилым, каким показал его 
Кирилл Лавров? К обсуждению подключились литературоведы и богословы. 
Страсти накалились. Священнослужителям не хотелось видеть на экране 
привлекательного и интеллигентного Сатану. Фильм называли Евангелием от 
Воланда. Вызвал нарекания и Бегемот. Разве может исчадье ада быть таким 
обаятельным?  

Но, несмотря ни на что, кот полюбился зрителям. Его сыграли лили-
пут Вано Миранян и известный кинематографист Александр Баширов. Был 
подключен и настоящий кот из числа тех, с которыми работает знамени-
тый Юрий Куклачев. Понадобилась существенная и кропотливая работа 
компьютерщиков, на которую ушла огромная часть бюджета фильма. За-
дача была непростой. В результате упорного труда многих специалистов 
и появился новый образ кота.  

И это персонаж с большим будущим. На сегодняшний день популяр-
ность кота Бегемота является просто фантастической. Его образ создали 
в живописи и графике десятки художников. И везде он разный. Одни ил-
люстраторы подчеркивают плутовской характер образа, в то время как 
другие концентрируются на магии и мистике. 

Коту Бегемоту поставлены памятники в Киеве и в Москве. Отметим 
также, что существует мнение, будто образ черного кота в фильмах Л. Гайдая 
«Бриллиантовая рука» и «Иван Васильевич меняет профессию» подсказан 
именно котом Бегемотом. В «Бриллиантовой руке» мистическое животное 
является частью сюрреалистического сна Геши Козодоева. Его ужасающее 
мяуканье сопровождает эффектные кадры с черно-красной цветовой гаммой. 
И этот черный кот, словно состоящий в родстве с Бегемотом, является ред-
ким примером сюрреалистического образа в советском кино. А в фильме 
«Иван Васильевич меняет профессию» царская шапка в глазах Шурика чудо-
действенным образом перевоплощается в кота. В конце фильма он говорит 
зрителям: «Чао!» 
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Андрей Дьяченко 
 

ЛИТЕРАТУРНЫЕ КУМИРЫ ШЕСТИДЕСЯТНИКОВ 
 

На рубеже 1950-х и 1960-х годов у интеллектуальной молодежи 
СССР появились литературные кумиры, мода на которых была поистине 
ошеломляющей. При этом сотни хороших книг других авторов не были 
востребованы. Почему так получилось? 

Молодежь конца 1950-х годов страстно хотела быть ультрасовремен-
ной, и разговоры о зарубежной литературе носили особую остроту и поле-
мичность. Быстро наметилась когорта писателей, которые стали поистине 
культовыми. 

Эрнест Миллер Хемингуэй (1899–1961) был самым популярным из 
литературных кумиров шестидесятников. Его романы «Фиеста», «Прощай, 
оружие!», повесть «Старик и море» и многочисленные рассказы имели 
огромную популярность. Интересно, что Первую мировую войну воспри-
нимали в первую очередь через книгу «Прощай оружие!» и лишь потом 
через прозу Анри Барбюса и советских писателей. 

Хемингуэй подкупил наших читателей необычным стилем: он ис-
пользовал краткие предложения и писал максимально лаконично. В корот-
ких абзацах таились глубины смысла. Автор явно использовал чеховский 
метод подводного течения.  

Сам автор считал себя последователем Л. Н. Толстого и И. С. Турге-
нева (одна из его повестей называется «Вешние воды»), а его любимой 
книгой были «Севастопольские рассказы» Л. Н. Толстого. Но советские 
читатели, казалось, закрывали на это глаза. Им импонировал образ ино-
странца в ковбойской рубашке — мужественного охотника и рыбака. Со-
ветское искусство послевоенного десятилетия щадило зрителя, грубости 
и брутальности почти не было на сцене и на экране. И лишенные сенти-
ментальности хемингуэевские мачо восполняли этот пробел.  

Самыми талантливыми последователями стиля американского про-
заика по праву считаются Юрий Казаков в прозе и Геннадий Шпаликов 
в кино. Нельзя не отметить отсылки к хемингуэевскому стилю у Юлиана 
Семёнова, Василия Аксёнова и Михаила Анчарова. А выдающийся режис-
сер ХХ века Андрей Тарковский еще в студенческие годы экранизировал 
рассказ Хемингуэя «Убийцы».  

Об этом фильме стало известно на родине Хемингуэя — в США. 
Американские критики нашли ошибки в надписях на английском языке, но 
не смогли не признать явные достоинства фильма, особенно актерскую иг-
ру В. Шукшина.  

А фильм-спектакль «Прощай, оружие!», поставленный в 1967 году 
Александром Белинским на Ленинградском ТВ, запомнился зрителям бла-
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годаря блестящему актерскому дуэту Михаила Волкова и Людмилы Чур-
синой. Постановка была выполнена в условно-театральной манере.  

В честь Хемингуэя в начале 1960-х годов некоторые родители стали 
называть своих дочерей Эрнестинами, хотя эта волна моды быстро про-
шла. Но страсть к чтению и цитированию полюбившегося автора осталась. 

Пик популярности Хемингуэя совпал с волной моды на колоритные 
образы геологов в советском искусстве, прежде всего — в скульптуре. В те 
годы в СССР уже не осуждалось ношение бород, как это было раньше. По-
коритель тайги должен был выглядеть мужественным, как герои Хемингуэя. 
И у скульптурных бюстов геологов часто было две особенности: наличие 
свитера крупной вязки и хемингуэевская борода.  

Рядом с Хемингуэем следует назвать Эриха Марию Ремарка (1898–
1970). Его книги так эмоционально воспринимались читателями, что многие 
даже не знали (вернее, даже не задумывались) о том, что действие романа 
«Три товарища» происходит после Первой мировой войны, а не в конце 1940-х 
годов — столь современно звучала для советской молодежи разговорная речь 
героев. Социальные драмы отражены у Ремарка через судьбы простых людей, 
и это подкупало читателей. Неприкаянные герои, не нашедшие себя в после-
военной жизни, вызывали горячее сочувствие.  

Постепенно публицисты стали знакомить советского читателя с по-
нятием «потерянное поколение». Мир интеллигентов, пришедших с фрон-
та, в ушах которых еще звучат разрывы снарядов, не походил на жизнь, 
описываемую в официальной советской литературе.  

Самым популярным произведением Ремарка был антивоенный роман 
«На западном фронте без перемен». Внимание писателя к человеческим судь-
бам, разговорный язык, максимально приближенный к естественной речи, и 
близость описываемых ситуаций к реальной жизни пленили сердца читателей.  

Ремарк не был другом Советского Союза. Его книги переводили и пе-
чатали без разрешения автора. Писатель не подавал в суд, но очень обижался. 
Известие об огромной популярности его прозы среди советских читателей 
ничуть не льстило ему. В СССР он ни разу не был. 

О Сэлинджере порой спорили до хрипоты. Его повесть «Над пропа-
стью во ржи» зачитывалась до дыр. Главный герой — американский школь-
ник Холден Колфилд покорил читателей своей непосредственностью. 

Массовый читатель воспринял эту книгу как бытовую историю из 
школьной жизни. Но Джером Дэвид Сэлинджер (1919–2010) исповедовал 
идеи восточной философии, прежде всего дзен-буддизма. Повесть пронизана 
восточными символами, причем автор рассчитывал на читателя, знакомого 
с вековой мудростью. Жанр школьного романа был лишь удобоваримой 
формой. Образованные читатели разглядели в книге «одиночество в тол-
пе» — растерянность главного героя перед лицом большой жизни.    

Переводчица Рита Райт-Ковалёва посетила арбатские дворы, при-
слушалась к речи московских мальчишек, и в переводе романа зазвучали 
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обороты из советского школьного жаргона. Для оформления издания пове-
сти в издательстве «Молодая гвардия» была использована картина Эндрю 
Уайета с изображением юноши.  

Итак, зазвучала живая, неприукрашенная речь тинэйджеров. Это по-
нравилось не всем. Даже у русскоязычного названия повести были против-
ники. Многие филологи высказывались в пользу буквального перевода 
заглавия: Ловец во ржи. Но успех книги все равно был ошеломляющим. 

В 1960-е годы писатель отошел от литературного творчества и больше 
ничего не публиковал. Сакраментальная фраза «А Вы знаете, что Сэлинджер 
молчит?», будучи произнесена в компании, часто была своего рода пропус-
ком в интеллектуальный мир.  

Хорошим тоном было сожалеть о том, что большой писатель уда-
лился в монастырь и наложил запрет на дальнейшую публикацию своей 
прозы. Если собеседник не понимал, о ком идет речь, его уже не могли от-
нести к числу интеллектуалов.  

В течение долгого времени Франц Кафка (1883–1924) по праву считал-
ся самым странным писателем из всех авторов, которые издавались в СССР. 
Он хотел отразить в своих произведениях абсурдность и неразбериху окру-
жающего мира. От его романов и рассказов веяло глубочайшим пессимиз-
мом. Описанные автором ситуации фантасмагоричны и порой страшны.  

Одним из самых выразительных символов, связанных с творчеством 
Кафки, был длинный коридор, в котором теряется и блуждает маленький ни-
чтожный человек. В описаниях этого коридора чувствуется влияние Гоголя.  

Интересно, что приемы Кафки широко использовали кинематографи-
сты разных стран. Это касается в том числе и экранизаций Достоевского. 
В нескольких экранизациях романа, снятых в разных странах, мы встреча-
ем длинные кафкианские коридоры, ставшие визитной карточкой кафки-
анских фильмов.  

Показательно, что некоторые идеи и художественные приемы Кафки 
проникли и в советское кино. Чаще всего это были фильмы республикан-
ских киностудий. Например, бесконечные коридоры власти предстают пе-
ред зрителем в фильме А. Рехвиашвили «Грузинская хроника XIX века», 
а поистине кафкианская фигура судебного следователя возникает в бело-
русском фильме «Дикая охота короля Стаха».   

Повесть-сказку «Маленький принц» в СССР читали все от мала до вели-
ка. История мальчика-принца, в одиночестве живущего на планете, тронула 
сердца миллионов читателей. Трогательный лис, который хотел быть приру-
ченным, и прекрасная роза добавляли модному тогда культу современности 
мощную лирическую ноту. 

Жизнь Антуана де Сент-Экзюпери (1900–1944) воспринималась в СССР 
как легенда. Романтический летчик вызывал огромный интерес, а факт его ги-
бели — скорбь. Лишь недавно стало известно, что у писателя был сложный 
характер. До этого восторженные поклонники невольно переносили трога-



181 

тельные черты маленького принца на автора повести, считая его сенти-
ментальным добряком, готовым обнять все человечество. Словосочетание 
«земля людей» (название одного из романов писателя) было необыкно-
венно популярно.  

На сценах советских театров успешно шла пьеса Л. А. Малюгина 
«Жизнь Сент-Экзюпери», рассказывающая в том числе и о приезде Экзю-
пери в Россию. На сцене Ленинградского театра им. А. С. Пушкина роль 
французского писателя играл знаменитый актер И. О. Горбачёв. И хотя он 
внешне совсем не походил на любимого всеми француза, пьеса имела огром-
ную популярность. 

Итак, читатели осаждали библиотеки в поисках книг своих кумиров. 
Но эти романы и повести не залеживались на полках (сборник Кафки вы-
давался под читательский билет), и библиотекари были вынуждены пред-
лагать читателям что-то другое вместо Хемингуэя и Ремарка. Что же они 
предлагали?  

Относительной популярностью пользовались романы «Путь наверх» 
Джона Брэйна и «Спеши вниз» Джона Уэйна. Существовала даже библио-
течная шутка: анекдот о том, что библиотекарша не может выдать читате-
лю роман «Путь наверх», но предлагает взять другую интересную книгу — 
«Спеши вниз» (оригинальные названия не содержат такого смешного про-
тивопоставления верха и низа).  

Книги Эльзы Триоле (1896–1970), родной сестры Лили Брик, по всем 
критериям должны были быть интересны советскому читателю. В романах 
французской писательницы поднимались темы любви, дружбы и взросле-
ния. В них было много колоритных бытовых деталей, а действие происхо-
дило во Франции. Но литературными сенсациями эти книги не стали.  

Исторический роман польского прозаика Яна Бжехвы (1898–1966) «По-
ра созревания» был назван самой необычной польской книгой 1958 года. 
В книге много внимание уделено политической жизни России начала ХХ века, 
но это еще и трогательный роман о любви. Хотя даже будучи качественно пе-
реведенным на русский язык, он не завоевал внимания юных читателей. 

В середине 1960-х годов советские читатели получили русский пере-
вод романа Ирвина Шоу «Молодые львы». Книга не дошла до прилавков 
и имела очень большой успех, и все же Ирвину Шоу было далеко до пере-
численных выше кумиров.  

А книга Кэтрин Энн Портер (1890–1970) «Корабль дураков», вы-
шедшая на языке оригинала в 1962 году, увидела свет в русском переводе 
лишь в период перестройки. Этот антифашистский роман бичует пороки 
человечества, осуждает зло во всех его проявлениях. Будь он опубликован 
у нас хотя бы через пять лет после выхода в свет, эта книга была бы сенса-
цией, как и одноименный фильм Стэнли Крамера. 
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Получается, что одним писателям в плане распространения и попу-
лярности в читательской среде повезло больше других. Шестидесятники 
состарились, но сохранили верность любимым писателям на всю жизнь. 
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Маргарита Изотова  

ЛАБИРИНТОВЕДЕНИЕ 
(Комментарий) 

 
Читая книгу А. Г. Резункова, О. П. Резунковой и В. В. Токарева «Ла-

биринтоведение» (СПб., 2019), не могла остановить свою мысль, которая 
потребовала изложения в этой статье. Лабиринты, которые сохранились на 
разных континентах Планеты до наших дней, не могут не волновать своей 
архаической простотой, видимо, столь понятной и необходимой нашим 
предкам, что они упорно создавали их по каким-то неведомым нам, но 
стойким канонам, кое где сохраненным. Неведомый нам язык каменных 
символов задевает в нас некие струны души, которые откликаются дале-
ким эхом событий.  

Любой лабиринт — это сжатая, свернутая дорога. Трехмерное про-
странство, упакованное в двумерный круг или меандр. Линия — это вектор 
пути. С помощью линии можно отобразить расстояние и направление движе-
ния. В свернутом виде спиралей возможно создание карт-маршрутизаторов 
наподобие «танцев пчел», когда они воспроизводят траектории удачных по-
летов, — рисуют карту пути к любимым цветам. 

Двойная спираль — единство и борьба противодействий. Сила ночи 
и дня, света и тьмы, союз-противодействие. Конец света есть начало тьмы, 
и наоборот. Двуполовинчатость, двуеродность, двуполость — основной 
принцип действия энергетических сил в Космическом пространстве. 

Идея скручивания (спирали) могла прийти с уменьем создавать верев-
ки — одно из древнейших искусств. Крутящийся гончарный круг и узоры 
пальцев на глиняном сосуде также рождали в уме образы спиральных движе-
ний. Хороводные игрища имели сложную структуру переплетений, поворот-
ных «тупиковых» движений, параллельных и концентрических рядов.  

Хоровод — очень важный общественный ритуал («ритуал» — это рит-
мически-повторяющееся действо). Хороводные игры были замыслены, исхо-
дя из цели получения навыков коллективных действий, — очень мощное 
средство создания из отдельных особей и родов — НАРОДА. Народ — доб-
ровольная, сгармонизованная общность персон, семей, кланов, племен для 
совместного проживания и всевозможных действий, включая одно из глав-
нейших — размножение. Существуют добровольно-насильственные формы 
объединения народа или народов, такие как армейская служба, коллективная 
стройка и любая совместная работа. Художественно-осмысленные действия, 
такие, как ХОРО-ВОДЫ, имеют почти всегда исключительно добровольное 
начало. Это форма наиболее благоприятного для всех праздника, несущего 
смысл тренировки и обучения. Ритуал хороводного действа является планом 
повторяющихся желательных событий общины, ритм ее идеального бытия. 
Всевозможные круго-центровые движения с перехватами, пересечками, во-
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ротцами с вывертом наизнанку и прочими хитросплетениями сигнализируют 
сложность возможных взаимодействий данного коллектива, развитие инди-
видуальностей при умении создать и выдерживать единую форму. 

Имеет ли к этому отношение лабиринт? 
Безусловно, потому что мышление первобытнообщинного человече-

ства трудно представить без хороводных действ. Хор — это и есть община. 
Отсюда — «хороший», то есть причастный коллективу. В данной системе 
мышления изгой — это несчастный оторванец от целого, преступник (пе-
реступивший границу). Он отречен, и он чаще всего — обречен. Возмож-
ность участвовать в хороводе являлась формой причастия. 

Очень вероятно, что спиральные ходы лабиринта тоже являлись фор-
мой такого причастия. Тот, кто знал правила, иногда очень непростые, тот 
был допущен в общество, причащен, то есть являлся его частью. 

Надо отметить при этом роль пения и слова. Неграмотные (по ту пору) 
люди хорошо запоминали текст, упакованный в музыкальные структуры, 
и совпадающие с ритмами и формами движений. Тройственное единство те-
лесных поз, музыки и слова, вписанные в родное пространство села, было 
прекрасной школой «патриотического воспитания». 

При относительно слабом развитии строительных возможностей, лаби-
ринт мог являться плоскостным планом несуществующих, воображаемых, 
а, возможно, утраченных сооружений. Стойкая привязанность к этому типу 
объектов у разных народов Земли и в разные времена говорит о сущностной 
в них потребности, которая не исчезла даже с приходом других идеологизи-
рованных культур (даже «антиязыческого» христианства). Стало быть, в них 
заложены глубокие сакральные основы, о которых мы можем только догады-
ваться в настоящие времена.  

Древнегреческое слово λαύρα, от которого, возможно, произошло слово 
«лабиринт», имеет отношение к вечнозеленому ароматному кустарнику, из-
вестному как пряность, и венки из которого надевались на головы победителей 
в войнах и спортивных состязаниях. Лавр считался священным растением 
в силу его нетленности при наличия эфирных веществ. Петрарка написал Ве-
нок сонетов женщине с именем Лаура (то есть, «увенчанная лавровым вен-
ком», «бессмертная», «славная», и т. п.). И в самом деле, он сделал ее имя 
бессмертным. Что-то связанное с идеей бессмертия чудится и понятии 
«лабиринт». 

Я считаю менее вероятным происхождение этого слова от «лябрис» 
(лидийское «топор»). Напротив, «лабиринт» как «улица», «коридор», «стена» 
мне представляется близок. В исследованиях говорится о том, что «лаврами» 
называли огороженную часть города или поселка, своего рода «кремль», «де-
тинец», где в случае опасности хранилось самое ценное и где спасались 
люди. Это было, конечно, святилище (храм). Ограда-стена, вероятно, мог-
ла быть в виде запутанных ходов с тупиками — ловушками для врагов.  
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Нельзя не вспомнить в этой связи эпизод из «Махабхараты», где сын 
Арджуны Абхиманью решается войти во вражеский лабиринт. Воины, 
смыкая щиты, создавали хитрые коридоры-ловушки, открывая ложные 
проходы, постепенно вынуждая противника выйти в центр фигуры, где его 
ждала смерть. «Чакра-вьюха» (витое кольцо) — так звалась самая сложная 
военная фигура, самое изощренное орудие боя. Мог его разгадать только 
высокий Посвященный. Абхиманью, будучи в материнском чреве, услы-
шал рассказ о «вьюхе» от отца. Не намек ли это на древнейшую память, 
которая хранится в дородовом подсознании? 

Рядом с этим чудным образом юноши-героя меркнет греческий прохо-
димец Тезей, у которого ума не хватило разбираться в хитрых ходах лабирин-
та, и он воспользовался помощью доверчивой Ариадны, трусливо предав ее.  

Есть какая-то связь с рассказами о Критском лабиринте, о Минотавре, 
человеко-быке, с пещерами Альтамиры в Испании, с испанской корридой, 
просуществовавшей, видимо, тысячи лет. Существо, называемое Минотав-
ром, обитало в подземном лабиринте, каких, вероятно, было множество на 
Земле, и которые люди осваивали в далекие времена. Ориентироваться в них 
можно было с помощью нехитрого устройства — веревки, смотанной в клу-
бок. По какой причине Минотавр жил в подземелье, и кто он был на самом 
деле, мы не знаем, но милая девушка Ариадна, влюбившись в иностранца 
Тезея, дала ему в руки клубок, а остальное было делом нехитрым. «Герой» 
же бросил бедняжку, и счастье, что бог Дионис ее полюбил. 

По греческой легенде, в лабиринте жило некое генетическое чудо-
вище — человеко-бык. Или просто — мудрец, который знал ходы-выходы 
лабиринта? А как о нем мог рассказать соплеменникам глупый и безнрав-
ственный человек? Что он победил слабака с помощью девы? — Нет, ко-
нечно. Так рождались легенды… И в будущем, подобно ему, Александр 
Македонский не стал утруждать себя разгадкой «Гордиева узла», а просто 
его рассек. А подчиненные летописцы расценили этот поступок как герой-
ство. Возможно, Минотавр был необычным получеловеческим существом, 
или представителем тех, кого называли кентаврами, русалками, гномами 
или эльфами, — те, которые исчезли или спаслись в подземных пустотах 
от настырных и более успешных пород людей. Так погибли и великаны, 
гиганты, — более крупные и менее сообразительные популяции. Погибли 
от оружия тех, кого греки называли «богами»… 

Сказку о Критском лабиринте можно рассмотреть с более высоких 
позиций как столкновение двух цивилизаций — более древней, где Мино-
тавр — страж того мира, где так важны лабиринты, и новой европейской 
реальности, откуда пришел захватчик. 

А, может быть, дело было и не на Крите, а в Тавриде, где до сих пор 
существует множество пещер, и где логично имя Мино-Тавра? Или в Ис-
пании, где найдены поразительные наскальные росписи с изображениями 
туров — диких быков, то ли связанных, то ли летящих в мощном прыжке? 
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Уместно вспомнить, и что в Испании быков гонят на корриду по узким 
улицам-«корридорам», где люди, уворачиваясь от них, получают свой ад-
реналин. Их гонят куда — на кольцеобразную арену — «лабиринт». На 
критских фресках мы видим изящных гимнастов, ловко прыгающих на 
спинах гигантских быков. Безусловно, эти древние игрища имели связи с кор-
ридой. Где-то самых мощных быков водили по улицам, одев им гирлянды на 
шеи. Им ставились статуи, ряды статуй как в Египте. Где-то их мучительно 
убивали, как в испанской корриде. 

По легенде Минотавр был сыном Миноса, царя Крита, и братом Ари-
адны. Что-то не верится, чтобы царский сын ютился во тьме, под дворцом, 
и зачем-то требовал себе ежегодно по семь юношей и девушек из греков. 
Скорее, эта небылица была предлогом для нападения нищих и более диких 
народов на богатый и более «цивилизованный» Крит. Не так ли Гитлер перед 
нападением обвинял Советский Союз во всех мыслимых и немыслимых пре-
ступлениях? (Кстати, случайно ли слышится рядом «Крит» и «Крым»? И 
случайность ли, что сейчас именно Крым стал политическим «камнем пре-
ткновения?). 

Человеческий мозг также является свернутым лабиринтом. Ствол 
мозга, где он разделяется на полушария, очень похож на вход в лабиринт. 

Все сваститческие символы имеют связь с лабиринтом. Меандр яв-
ляется пошаговой разверткой центральной крестовины лабиринта. 

Я расскажу о своем личном опыте работы со спиралью, когда я сде-
лала свой первый гобелен в технике «Живая нить». В мои руки попались 
волокна сизаля — растительного волокна из мексиканской агавы полусан-
тиметровой толщины. Ткать из них было бессмысленно и мне не интерес-
но, поскольку в моей душе тогда зрело нечто невыразимое ни словом, ни 
карандашом, ни кистью. Я купила черное полотно, расстелила его на полу– 
как непроявленное, непознанное пространство бесконечного небытия. Что-то 
вроде «черной дыры» моего тогдашнего драматического мироощущения. И в 
этой кромешной тьме я начала «свивать» кольца света. Мое первое (в данный 
период) поползновение к творчеству началось со спирального вращения све-
тового импульса во тьме. Свет начал рисовать сам себя в образах трех спи-
ральных светил, потом он выявил трех Ангелов, объятых единой аурой 
крыльев, и закончил движение в спирально-скрученной пуповине чаши, 
где алела жертвенная кровь. Рисунок нимбов-крыльев представляет собой 
классический тип лабиринта с одним входом и открытым центром (лицо 
и шея). Безликость (непроявленность) Ангелов позволила мне в самом «от-
сутствии» лиц увидеть все тот же пульс, который бьется во всех мотивах 
Вселенной и является Матрицей Жизни. Нити-волокна тут составляют путь, 
по которому следует глаз смотрящего эту работу. Путеводная нить — очень 
емкий символ. Инструмент загустевания времени в форме изображения. 

Видимо, через эту работу я интуитивно почувствованное «нечто», 
и начала вить желтыми волокнами из точки — первую спираль. Из моно-
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тонного черного «Космоса» я добывала далекий свет моей первой спи-
ральной «звезды». Потом появилось еще две, забрезжила звездная Троица 
в далеких неведомых небесах, разворачиваясь аурами и крыльями Ангелов, 
возникших из этого свечения. Так появилась на свет «Огненная Троица», — из 
источников спирального света. Кстати, в электрических лампочках свет идет 
от спиралей. 

Моя первая Троица возникла из моего подсознательного стремления 
к единству, «единотканности» всего сущего, которое я начала остро ощу-
щать. Что-то подобное я ощущаю в лабиринтах. Размеры и формы камней, 
частота их расположения говорят об усилии что-то измыслить вне конкре-
тики слов. Лабиринты хотят быть частью Природы, а, возможно, вратами 
Природы, куда допускается человек. Лабиринты с помощью людей откры-
вают сокровенное Природы. Это чрево Земли, вход в женское лоно как 
в дородовый мир. Наверняка, в древних лабиринтах в центре стоял Идол-
Род в виде какой-либо вертикали. Шива-лингам. Он знаменовал организу-
ющую общность, вымышленную (избранную) цель общества, родитель-
ское начало, порой принимающее образ богов. Здесь прародители могли 
представляться как богообразные (символические) фигуры, и наоборот. 
Обобщенные символы могли понести функцию прародителей или родите-
лей вообще, включая будущих покровителей-потомков. 

Почему-то у меня, в советские времена не религиозного человека, 
возникло желание сделать Троицу из «живых», свиваемых руками, нитей. 
В книжке «Лабиринтоведение» написано о том, что в западной Европе лаби-
ринты часто называют «троя». Может быть, от слова «строить», «строй»? 
Возможно, так именно называли всякую постройку, включая и лабиринт, ко-
торый мог быть в виде здания или даже городских укреплений-стен? Возмож-
но, что гомеровская «Троя» — не имя города, а просто «город», «ограждение». 
«крепость» (так пишут авторы обсуждаемой книги). 

Авторы намекают, что лабиринты связаны с подземным миром, где, 
возможно, была иная цивилизация. В сказках — «белый свет» и «черный» 
свет. Те, кто бывал в подземелье, тот знает ощущение, которое возникает 
при выходе из пещеры: обычный наш, обыденный свет поражает. Яркость 
и красоту дарованного нам «белого света» можно сполна ощутить, выйдя 
из подземья. Люди там жили, а, возможно, какие-то наши родственники 
и сейчас живут. Пещерные жители остались в народной памяти в образе 
Вулкана-кузнеца, Хозяйки Медной горы, Кощея Бессмертного, всевоз-
можных карликов и троллей. Эти «дети Земли», возможно, — цивилиза-
ция, бывшая до нас и вытесненная нами. Но память о них осталась в виде 
наземных ожерелий из камней. 

И, конечно же, «нижний мир» — это царство мертвых или теней. Что 
это за «тени», — плод яркой фантазии греков, или неведомые нам формы 
жизни — мы не знаем. Но можно с уверенностью сказать, что людям «бе-
лого света» темный мир представлялся неведомым лабиринтом.  
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В центре многих лабиринтов — центральный камень, утверждающий 
крест. Можно предположить, что лидер семейства или другой общности, 
сделав остановку кочевья, на попа ставил камень или вбивал деревянный 
кол. Он обозначал это место как центр поселения, пусть и на одну ночевку. 
А, возможно, здесь постепенно появлялась деревня, город (огород по 
кольцу). Не зря древние города кольцеобразны. У них всегда четкий еди-
ный центр. 

Римляне открыли и закрепили совершенно иной пространственный 
стереотип: перпендикулярную сетку прямых. Прямая линия (просека для 
прохода войск, улица, исходящая из центра римской власти), — она имела 
точку исхода, но стремилась в бесконечность. Это прорубь в пространстве, 
имеющая целью захватить весь мир. В настоящие времена эта задача вы-
полнена, пусть и другими видами цивилизаций. Земля исчерчена сетью до-
рог, проложенных по земле, по воздуху и по воде. 

Возможно, задумав поселок, люди закладывали на земле его перспек-
тивный план роста — спиральную мандалу лабиринта. Ибо что может лучше 
изобразить генотип гармонически разрастающегося явления? Спираль — это 
код единого мира, исходящего из точки в бесконечность. Правостороннее 
движение (по Солнцу, посолонь), и левостороннее (коловорот) создавали 
энергетический потенциал плюс-минус. Здесь возможно указание на жен-
скую (охранительную, консервативную, традициональную тему) и мужскую 
(более агрессивную во временной перспективе).  

Камни (или деревянные идолы) могли быть памятниками членов Рода, 
Родоначальниками в самом прямом смысле слова. Они же становились бога-
ми этих людей. К ним присовокуплялись родившиеся дочери и сыновья, пра-
внуки и правнучки, и так дальше. Образовывалась спираль одинарная или 
двойная, если разделялись мужской и женский род. Две скрученные спира-
ли — женская и мужская половина (код ДНК). Античный Меркурий держит 
в руках кадуцей — двузмейчатую спираль. Если ее сжать в плоскость, то 
и получится двойная спираль лабиринтов, а стержень кадуцея и будет осно-
вой креста. Безусловно, это божество, которое стало символом торговцев, 
имело более древний образ, связанный с идеей пути, скорости течения вре-
мен, в том числе — течения мысле-стихии. Поэтому на ногах и на шлеме 
его — крылышки, знаки полета. Мы, уже оснащенные знаниями аппаратуры 
космической связи, могли бы счесть шлем скафандром. Само слово «мерку-
рий» подразумевает идею мерцания, смерти-рождения. 

Спираль есть трансформированная (сжатая) прямая. Где-то идея 
народа представлялась в виде коридора вертикальных камней (менгиры, 
колоннады). Такой памятник есть в Англии, в местечке Эвебори. Громад-
ные, вертикально стоящие камни образуют ряды, которые вели возможно 
к какому-то сакральному центру. Если рассматривать египетские колонна-
ды с капителями в виде голов божеств (капитель и переводится как голова), то 
связь налицо. Египтяне имели технические возможности обрабатывать гигант-



189 

ские камни, чего не имели мелкие племена, но идея одна и та же. В зародыше 
все равно — древняя идея чередования, истолкование времени-пространства 
как мерной последовательности тел. У одних народов это были каменные или 
деревянные «истуканы» (то есть их обрабатывали, «тукали», по ним «стуча-
ли»). Это могли быть образы, вылепленные из глины (из земли), которые ис-
чезли в жерле времен. Это могли быть аллеи кострищ-огней, — что угодно, 
что являлось коридором для шествий. Речь идет об элементах будущей архи-
тектуры, потому что вся сакральная архитектура неразрывно связана 
с ритуаликой шествий и танцев древнейших времен. Шествие-танец, со-
провождавшийся мерными стуками, музыкой и словом, и стал зародышем 
архитектуры. Вот почему говорят, что архитектура — «застывшая музы-
ка». Это так в самом прямом смысле слов. 

Подобные ритуалы преобразовывали толпу в народ. Толпа толчется. 
Она есть сумма хаотичных движений. Человек в толпе двигается сам по себе, 
не следуя общей идее. Пространство толпы неразумно. Энергия толпы нуле-
вая до того момента, когда кто-то обнародует единый код. На этом основаны 
все социальные явления: превратить нулевую толпу в мощную единонаправ-
ленную силу. Если же кто-то осмыслил возможность преобразования толпы, 
то он должен создать учение, знаковую систему, чтобы организовать людей 
в разумное (управляемое) сообщество, а для этого нужно сакрализовать про-
странство для «толпотворения», — преображения массы в народ. 

Вспомним недавнее прошлое: шествия майских демонстраций. В Ле-
нинграде они четко направлялись по улицам, вливаясь в Невский проспект, 
а затем — в сакральную Дворцовую площадь. Площадь была сакральным ме-
стом Петербурга изначально, и на ней был воздвигнут огромный камень-
«менгир» — Александрийский столп. Но в советские времена она была 
дополнительно сакрализована с помощью кадров из культового фильма 
Эйзенштейна, где революционеры лезут через ворота в Зимний дворец. 
В реальности этого не было, это чисто вымышленный образ, но он работал. 
Точка исхода революции была обозначена здесь, и к этому культовому месту, 
где на трибунах помещались городские вожди, направлялись шествия народа. 
Несение транспарантов (священных символов и слов, украшенных искус-
ственными цветами), портретов вождей, красных флажков, — все это сопро-
вождалось речевками с древнейшим рефреном «Да здравствует!» и «Слава!», 
музыкой и криками «Ура!». Налицо древнейший ритуал, который хранился 
в памяти народной и был воскрешен. Однако, пришло новое городское по-
слевоенное поколение с иными культурными кодами, и этот ритуал стал вос-
приниматься как насилие со стороны властей. Он формализовался и потерял 
объединяющее значение. 

Движение людей по Дворцовой площади шло по кругу вокруг «ро-
дового» столпа с именем одного из родоначальников государства, в то 
время как современные «градоначальники» находились на трибуне перед 
дворцом. В других случаях это могло быть скрученное в узел пространство — 
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лабиринт, по которому вожатые проводят цепочки людей, «образовывая» их 
по ходу с помощью песен, молитв, напутствий, пожеланий подобно тому, как 
это делается в хороводе. Всевозможные замысловатые «воротца», «переходы», 
«змейки», «ручейки» — не только забава, но и ритуал организации группы 
в единую управляемую структуру. На полянках, на «Лысых» (вытоптанных 
танцорами) горах селяне создавали свою «Дворцовую площадь», которую 
еще не могли и вообразить. 

Если представить, что на протяжении хотя бы десятков лет община-
семья или племя выкладывала из камней или дерева ряды спиралей, то 
старцы могли вести подсчет членов рода, наблюдать прирост и убыль 
населения, удачные или неудачные периоды существования. Т. е. это мог-
ла быть летопись народа, когда не было грамоты, и валун мог исполнить 
роль будущего письменного слова. Возможно, камни имели имена подобно 
тому, как мы пишем их на надгробиях предков, сопровождая портретным 
изображением. Можно представить лабиринт как храм Рода, где ритуально 
ставили новый камень-портрет, когда человек народился или когда он 
скончался. В Дни Рождения и Памяти приходили родственники, совершая 
ритуалы. Из таких памятных дней создавалась человеческая культура. 

«Культура» — это культ тех, кто «За горизонтом». Это замещение 
человека памятью и воображением. В слове «культура» звучит «колотить», 
«колоть», то есть высекать (из дерева или камня) образ предка. «Культура» 
и «скульптура» — слова-братья. Но в слове «скульптура» звучит еще «ле-
пить» и «клепать». Культура любого сообщества складывается из образов 
предков. Таким образом в ареал внимания поколений входит время, взгляд 
в прошлое (регресс) и мечты о будущем (прогресс). Таким образом человек 
осмысливает три фазы бытия — прошлое, настоящее и будущее. 

А что такое «Златая цепь» на пушкинском дубе? — Нет, никак не 
ошейник на бедном животном, как некоторые изображают. Это цепь поко-
лений, бессмертные звенья времен, а «кот ученый» — историк, летописец, 
поэт. Сам Александр Сергеевич. 

Важная цель культуры — «приручение» смерти. Многие культуры 
рассматривают смерть как условное «виртуальное» бытие, соединяемое 
с живою жизнью. В виртуалах культуры тренируется творческая способ-
ность человека. Таким образом он совершенствует себя.  

Можно сказать с определенностью, что лабиринты связаны с куль-
том родной земли. Они выкладывались на особо важных местах и были за-
чаточной формой людских поселений. В лабиринтах есть умысел. Это не 
«Альпийская горка». Это инженерное, символическое сооружение. В нем 
есть математика, геометрия, геоцентризм. Нельзя исключать игровую, за-
бавную функцию, или совмещение того и другого. 

Как смотреть на лабиринты сегодня? Конечно, эти аскетические со-
оружения в современном перенасыщенном мире далеко не всех привлекут, 
да это и не нужно. Однако, есть люди, которые умеют видеть в невзрачных 
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каменьях-валунах вещи неочевидные, но имеющие значение. Каждый ви-
ток времен — не только находки, но и потери, и чего больше — неизвест-
но. Возможно, наши древние предки видели больше в этих камнях, чем 
мы — в цифровых телевизорах. Возможно — слышали камни, — и сейчас 
есть люди, которые слушают литосферу как магнитофонную запись дале-
ких времен. Люди поклонялись камням, получая от них силу, — вспомним 
Святогора и его «тягу земную». Смысл этого образа нам не легко понять, 
но в нем скрыта очень важная тайна. 

Может быть, именно эта Великая Тайна и дает нам силу жить, хра-
нить свою землю и свой народ, сколько бы испытаний нам не выпало на 
наших веках. 
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Марфа Телепова 
 

ШАРЖИ Н. А. ТЕЛЕПОВА, ПОСВЯЩЕННЫЕ АННЕ АХМАТОВОЙ 
(Marpha Telepova. Croquis de N. Telepov consacrés au poète Anna Achmatova) 

 
У зверя есть нора, у птицы есть гнездо… 

Как бьется сердце, горестно и громко, 
Когда вхожу, крестясь, в чужой, наемный дом 

С своей уж ветхою котомкой! 
И. Бунин, 1922 г. 

 
 Ахматова — литературный псевдоним Анны Андреевны Горенко 

(11.06.1889, Одесса — 5.03.1966, Москва), которая стала частью культур-
ной прослойки Петербурга-Петрограда-Ленинграда. Ее стихи были запре-
щены почти 15 лет, но Ахматова, как личность сохранилась. А ведь быть 
творческим человеком и поэтом лишь для себя невероятно трудно (ни кон-
цертов, ни публикаций до 1962 года). Во время эвакуации из блокадного 
Ленинграда в Ташкент, где общение было менее формальным, А. А. Ахма-
това вновь стала писать стихи и читать их при случае. В 1951 году поэтес-
су восстановили в Союзе писателей, а в 1955 году Литературный фонд 
выделил ей дачный домик в поселке Комарово, который она назвала «Буд-
ка». Никогда не имевшая до этого собственного жилья, Ахматова наконец 
получила крышу над головой. Именно там я с ней и познакомилась (ей бы-
ло 75, а мне 15 лет). У меня тогда сложилось странное впечатление, что 
Ахматова живет в изоляции от реальной жизни СССР, хотя у нее бывали 
самые разные люди (от академика Д. Лихачёва и Л. Чуковской до А. Най-
мана и И. Бродского). В названии, данном ее даче, было что-то бунинское: 
«У зверя есть нора, у птицы есть гнездо», а у поэтессы А. А. Ахматовой 
появился свой салон, правда в будке. Надо сказать, что мама мне категори-
чески запретила называть дачу Анны Андреевны будкой, так как она дава-
ла собственный кров поэту и тем самым свободу творчества. 

 В те далекие 60-е годы моя мама, Людмила Фёдоровна Телепова (да-
лее Люся), получала вторую специальность в Полиграфическом Институ-
те, а меня нельзя было оставить одну дома из-за наглой и злой соседки. 
Поэтому Люся готовила обед на три дня вперед для тех, кто соглашался 
побыть со мной. Иногда приходили на помощь Оля и Боря Докторовы. 
Как-то раз в воскресный день они повезла меня гулять в сосновый лес. 
В записке для Люси речь шла о долгой прогулке. Словом, первый раз меня 
повезли в Комарово по секрету от мамы. Повзрослевшим «детям Докторо-
вым» не хотелось сидеть в их свободный день с девочкой, у которой никогда 
не было аппетита, и они надеялись, что после прогулки свежеиспеченные пи-
рожки Люси будут кстати. И мы их забрали с собой. Длительная дорога и бол-
товня молодежной компании меня утомили, но дачный домик сразу утешил. 
Особенно его гордая обитательница, Анна Андреевна Ахматова. Молодежь 
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бросилась помогать по хозяйству (кололи дрова, убирали в доме, варили бу-
льон) и еще всей компанией сходили в магазин за продуктами (на неделю). 
Затем ребята собрались на Щучье озеро купаться и там устроить пикник. Я 
уговорила Олю и Борю оставить меня у Анны Андреевны, так как все рав-
но есть бутерброды не буду, а «питаться воздухом» я могу и здесь. Вообще 
я была так воспитана, что вне дома была молчаливым ребенком «себе на 
уме», а поэтому никогда не задавала вопросы и ничего не просила. Анна 
Андреевна оценила то, что я не хотела бессмысленно тратить время и силы 
на поход к озеру. Я давно умела сама себе найти интересное занятие и с удо-
вольствием осваивала территорию вокруг домика. Неожиданно Анна Андре-
евна позвала меня в дом и попросила записать только что сочиненное ею 
стихотворение. Мне запомнилась ее импозантная фигура с закинутой назад 
головой, когда она декламировала стихи соснам за окном. И это с паузами, 
напевами и выразительными жестами ее красивых рук. Такое не забывается, 
но записать со слуха это стихотворение я не смогла… и тогда Ахматова 
принялась диктовать мне сложные слова по слогам, а также указывать за-
пятые и прочие знаки препинания. Она, действительно, как художник, со-
ставляла стихотворение с помощью слов и то, что в картине делают 
штрихами и мазками, она представляла словесно. Как ни странно, Анна 
Андреевна осталась довольна тем, как я по-деловому записала ее стихи, не 
охала и не ахала, а только писала. Позже она не раз показывала мне, как 
можно от садовых впечатлений перейти к словесному выражению, к фило-
софии в поэзии. Думаю, она заметила, что вкуса к таким занятиям у меня 
не возникло; но зато ее философским соображениям о жизни я с удоволь-
ствием внимала за чаем. Из Комарово мы вернулись в тот день не поздно, 
но мама была уже дома. И за ужином видя наш аппетит и отсутствие сле-
дов от пирожков, она быстро раскрыла наш заговор про поездку в Комаро-
во; притом Оля с Борей рассказали Люсе, что я помогала Анне Андреевне, 
и она меня приглашает еще в гости гулять и, главное, записывать ее стихи. 
Разрешение моя добросердечная мама дала, но не сразу. Она понимала, что 
нанимать машинистку у Ахматовой не было средств, да и ее опальное по-
ложение было всем известно. Но Люсе было не ясно, как и почему я вдруг 
стала такой полезной.  

Благодаря объяснениям Оли, что Ахматова поверила в свои силы, 
так как она увидела во мне серьезного помощника (а не ребенка), Люся да-
ла добро. Договорились на первую половину дня при условии, что часам 
к трем за мной будет приезжать отец, который не должен заходить ни во 
двор, ни внутрь домика Ахматовой. Люся боялась, что Николай скажет 
что-нибудь неприятное для слуха гонимой и слишком ранимой поэтессы. 
Оля обещала соблюдать все эти условия. Но иной раз молодежь задержи-
валась на озере… 

 Итак, в следующее Комаровское воскресенье Аня Каминская показа-
ла мне, где стоят чай, чашки и чайник для заварки, так как она была глав-
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ной по устройству быта Анны Андреевны. В то время Ахматова уже была 
совсем седая дама (слегка за 75), но появлялась она всегда с хорошо при-
чесанной головой. Даже художники ее называли между собой «пиковая 
Дама», и так же, как Пушкин, они чувствовали в Ахматовой стержень, 
осанку, не позволявшую ей выглядеть старухой. Когда мы приезжали на 
дачу, меня усаживали за стол, и я копировала стихи, записанные на про-
шедшей недели. Вообще-то я не очень понимала, как могли запретить Ан-
не Андреевне не только публиковать, но и записывать свои произведения. 
Тогда же мне было достаточно маминого слова, и я не задавала вопросов. 
Утро у А. А. Ахматовой начиналось с душа и прически. Потом был зав-
трак, во время которого я гуляла по территории, где было море сосновых 
иголок. Потом мы приступали к основному занятию — записи новых сти-
хов для сборника «Бег времени», который вышел в 1965 году. В моменты 
творчества лицо Анны Андреевны озарялось, и вся она оживлялась и про-
сила время от времени открывать окно. Диктуя тексты, Анна Андреевна их 
практически пела и, как в припеве, повторяла строчку по два-три раза. Ну 
а потом — коронная заварка чая и разговоры. У меня остались очень теп-
лые воспоминания об этих беседах.  

 Однажды Анна Андреевна заработалась, и я не успела к приезду от-
ца напоить ее чаем. Попросила папу какое-то время порисовать, и Ахмато-
ва одобрительно кивнула. Стоя у открытого окна, Николай молча сделал 
несколько набросков в своем этюднике, и мы уехали. Это были стандарт-
ные листы плотной бумаги (30 × 24 см, карандаш и фломастер). В поезде 
отец меня лукаво спросил: «На какой фрукт похожа прическа Ахматовой»? 
Мне казалось, что это была груша. Отец иногда учил меня рисовать, и в тот 
раз мы всю дорогу рисовали дружеские шаржи на Ахматовскую буржуазную 
прическу в стиле «мы из прошлого». Отец рассказал, что молодая Анна но-
сила модную челку, которая не мешала ей сохранять свое «царственное ве-
личие». Однако на всех портретах (А. Модильяни 1911, С. А. Сорин 1913, 
Н. И. Альтман 1914, К. С. Петров-Водкин 1922, Г. С. Верейский 1929 и т. д.) 
Ахматова слишком печальна, поэтому чтоб было веселее мы делали шаржи. 
В первую очередь Николай считал нужным показать осанку Ахматовой, и 
для этого мне надо было нарисовать ее плечи параллельно земле, затем 
удлинить максимально шею с откинутой назад головой (уже получается 
шарж), а прическу (в виде груши) тоже сделать параллельно земле… Меж-
ду прочим, мои первые рисунки были с грушами в вертикальном положе-
нии, и отец нелестно назвал их «эскизами для парикмахеров». Дома Люся 
забраковала наши рисунки и назвала Николая «извращенцем социалисти-
ческого реализма», а это сочетание слов означало «ссылку в мастерскую». 
Так что судьба этих шаржей на Ахматову была определена — они отпра-
вились в изгнание вместе с автором, который в свое оправдание говорил, 
что «шарж — это не карикатура, высмеивающая недостатки, а так, не-
большое преувеличение». Тогда даже добродушным шаржам на Ахматову 
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было не время, а теперь это стало историей. Нашла я их случайно через 
45 лет, когда разбирала зарисовки Н. А. Телепова в нашем семейном архи-
ве. На каждом листе есть и фас, и профиль Ахматовой, и главное — пово-
рот головы. Часто вверх, вправо или влево, но никогда нет наклона вниз. И 
при этом левая рука Ахматовой поддерживала подбородок; и в какой эле-
гантной позе! Легкая улыбка Анны Андреевны говорит о том, что она ви-
дит, что художнику нравится ее рисовать. А как могло быть иначе? Николаю 
обычно нравились хрупкие и несгибаемые женщины, умеющие как его жена 
Люся, сохранять секреты и осанку (Телепова, Шаварда, 2022). 

 Как-то раз мы беседовали с Анной Андреевной на крылечке под стук 
дождя, и она меня вдруг спросила, какие у меня отношения с мамой? Я, не 
задумываясь, ответила, что мы живем «душа в душу». Тогда она попроси-
ла рассказать что-нибудь «забавное» про наши отношения. И я сказала, что 
с раннего детства мама называет меня по имени отчеству, Марфа Никола-
евна. В отличии от некоторых моих одноклассников, которые странно сме-
ются или дразнят меня, я к этому привыкла. Не реагировать на подобные 
ситуации меня научил мой дед Фёдор, назвав реакцию ребят «шумовыми по-
мехами». С тех пор Анна Андреевна называла меня Марфа Николаевна, как 
мама. В тот дождливый день Ахматова мне по секрету поведала, что ее сын 
«рос практически сиротой», хотя в детстве у него была бабушка, и она (как 
и мой дед) многое заложила в него и развила сильный характер. Анну Ан-
дреевну угнетало Левино научное, а не поэтическое отношение к миру, а я 
этого мнения не разделяла. Как ни тяжело было сознавать Ахматовой, ду-
ша и нервы ее сына были подвергнуты испытаниям тюремной и лагерной 
жизни. А после этого его адаптация к кругу людей из ее окружения оказа-
лась невозможной. Анна Андреевна мне рассказала, как ее задевало Леви-
но бравирование перед ее друзьями, когда он прочел вместо стихов частушку 
«Эх огурчики, ох помидорчики, Сталин Кирова пришил в коридорчике». Хо-
тя в реальной жизни Ленинграда каждый сапожник знал этот стишок, по-
явившийся на следующий день после убийства Кирова, но мало кто был 
в курсе, что написал его Николай Бухарин. Ахматова тоже этого не знала 
и удивлялась моему кругозору («девочки школьного возраста, правда из 
творческой семьи»). Диплом моей мамы в Театральном Институте был по-
священ исследованию языка довоенного городского фольклора, так что 
дома я слышала уличные шлягеры горемык, бездомных, блатных и тюрем-
ных поэтов. А Анну Андреевну окружали лишь авторские произведения, 
отличные от шаблонов культуры «советских шансонье». Ну как тут не 
вспомнить «Золотого теленка» Ильфа и Петрова и высмеянные им параллель-
ные миры разного размера, где живут Большие люди и Большие вещи и от-
дельно Маленькие люди и Маленькие вещи? Потом я рассказала Ахматовой, 
что видела, как мой отец восстанавливал зачеркнутое лицо Бухарина (в мами-
ном довоенном учебнике истории было немало перечеркнутых личностей). 
Прошу прощения у будущих читателей за неточности, ведь память избира-
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тельна, и я не помню всех доводов мамы в пользу Бухарина, но помню, что 
она его уважала за знание нескольких иностранных языков и как автора 
создания «Советской энциклопедии», а отец за книгу «Азбука коммуниз-
ма» (1920), которую он читал в молодости. Вот в результате чего Николай 
согласился, хоть и не без препираний с Люсей, восстановить портрет тезки 
(Н. Б.) для ее второго диплома. «Да, Марфа Николаевна, цените своих родите-
лей», — заключила Ахматова наш разговор, а потом добавила: «Видимо, мой 
чрезвычайно крутой характер и в совокупности Левина эмоциональность, от-
няли у меня сына, а у него мать». Анна Андреевна не видела своей вины, так 
же, как и Левиной, в том, что их отношения не складывались. Сейчас я пони-
маю, что Ахматова скучала без сына, и «Бог ей судья» за то, что жила она на 
старости лет в окружении, где рядом с любовью зачастую терпела и настоя-
щую ложь (Позднякова, Козырева, 2005). Ахматова чувствовала правдивых 
и фальшивых людей, а жизнь приучила ее скрывать свои эмоции, но осталась 
привычка к словесному маскараду (называть все вокруг другими именами). 
В Петербурге она жила у Николая Гумилёва в квартире, которую они любя 
называли «Тучкой», потом на Петроградской — в «Пагоде», а далее она ока-
залась во Дворце Шереметьева — «Фонтанный дом», и закончила дачей 
в Комарово — «Будкой». Вот откуда у Павла Лукницкого мистические за-
шифрованные имена, фамилии и названия в его дневниковых записях об 
Ахматовой (Лукницкая, 2005). 

 И вдруг на даче в Комарово Анна Андреевна оказалась у себя; и бо-
лее-менее свободной. Здесь она встречалась с людьми с глазу на глаз, ее 
навещали друзья, литераторы и молодые поэты, а также сын. Возможно, не 
было у них обоих (А. А. и Левы) желания встречаться чаще, чтобы не оже-
сточились их отношения. Анна Андреевна была натура сложная и умела 
молчать (даже с сыном), заняв ум сочинением эпиграмм, которые она не 
обнародовала. Труднее всего Ахматовой было смирится с тем, чего она не 
ожидала, тем более от сына. Ее лучшим утешением стали сад и сосны. Ан-
на Андреевна оценила Левины знания восточных языков и считала есте-
ственным их использовать для создания подстрочника переводов; ведь 
именно поэзией Востока она тогда зарабатывала деньги. В другой раз, ду-
мая о сыне, Анна Андреевна сказала: «Почему дети не пишут стихи я по-
нимаю, но не знаю, понимают ли они их? Не поэтому ли мне не всегда 
хочется писать стихи?» Я предположила, что, наверное, рисовать легче, но 
Ахматова сказала очень правильную мысль: «Для творчества нужно вдох-
новение и полет души, а в какой форме получится произведение совсем не 
важно», — и добавила: «Я — Поэт и уже не изменюсь! Сын мой Лева — 
ученый и писатель. А ты, Марфа Николаевна, — петербургская девочка, 
хоть и живешь в Ленинграде». 

 К сожалению, жизнь коротка и Анна Андреевна, и Лев Николаевич 
уже покинули этот мир. Будем помнить, что мать и сын любили друг друга. 
В Санкт Петербурге были открыли два отдельных музея (Музей А. А. Ахма-
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товой в Фонтанном Доме и Музей Гумилёва на ул. Коломенская д. 1/15), 
а в 2004 году квартира Гумилёва стала филиалом Музея в Фонтанном доме. 
Понятно, что наш интерес к ним и их творчеству не ослабевает, также как 
к портретам А. Ахматовой, выполненным в разной манере.  

Часть известных шаржей на Ахматову хранится в Литературно-
художественном Музее Ахматовой в Фонтанном доме Санкт-Петербурга 
(Н. А. Альтман «Моление» (1914), Д. Бушен «Муза» (1914), а горячо люби-
мый А. А. Ахматовой шарж А. Модильяни — в Государственной Третья-
ковской галерее (здесь Модильяни изобразил Анну в аллегоричном образе 
«Ночи», олицетворявшем власть женщин в это время суток. При этом не-
обычная композиция напоминает шедевр Микеланджело на крышке сарко-
фага Д. Медичи во Флоренции). Есть и менее известные шаржи на Ахматову, 
например Зинаиды Серебряковой «Глубоко за полночь» (1922), который да-
же снабжен стихами. Так что в заключение остается добавить о непреодоли-
мой тяге художников к шаржам, ведь преувеличение даже положительных 
черт и способностей вызывает улыбку зрителя. В отличие от карикатуры, ко-
торая безжалостна как сатира, показывая недостатки и недовольство ими. 

25.07.2022, Париж  
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Марина Рыжанок 
Сергей Сулим* 

 
«СУДИТЕ НЕЖНО ОБО МНЕ» 

 
Сцена в бывшем кабинете Директора Императорских театров, а ныне 

государственном музее театрального и музыкального искусства, располо-
женного на площади Островского в Санкт-Петербурге идеально подходит 
для экспериментальных постановок современной режиссуры. Изысканные 
театральные подмостки 10 декабря 2022 года приняли прочтение режиссера 
народного театра «Городок» Сергея Сулим по произведению Уильяма Люса 
«Прелестница Амхерста». Спектакль о жизни и творчестве американской по-
этессы Эмили Дикинсон стал дипломантом Международного Фестиваля-
конкурса «Авангард и традиции». Поэтика спектакля заключается не только 
в прекрасном переводе, но и в использовании стихов, органично вплетенных 
в текст пьесы.  

Эмили Элизабет Дикинсон (1830–1886) была прекрасно образована, 
избалована, любима своими близкими и невероятно ранима. Героиня была ин-
дивидуалисткой самого высокого порядка и должна сама рассказать о себе; 
поделиться со зрителями внутренней драмой поэтического сознания, интимно, 
наедине. В посмертный сборник Эмили Дикинсон небыли включены многие 
ее лучшие стихотворения. Издатели нещадно отредактировали произведения 
под ожидания читателей по причине необычной авторской формы. Марту Би-
анки (племянницу Эмили Дикинсон), опубликовавшую полное собрание сочи-
нений (1924), упрекали в небрежном копировании.1 

В 1955 году вышло полное собрание стихотворений Эмили Дикинсон под 
редакцией Т. Джонсона, которое содержало 1800 стихотворений, неопублико-
ванных при жизни.2 Рукописи стали доступны для изучения, после передачи ее 
творческого наследия, в Гарвардский университет (1950). К 150-летию поэтес-
сы (1980) был напечатан полный текст пьесы Уильяма Люса «Прелестница Ам-
херста» (The Belle of Amherst).3 

Стихи Эмили Дикинсон — словно поэтическая лаборатория, останов-
ленная в ходе непрерывного эксперимента и свидетельство неутомимых по-
исков, вот как она сама пишет об этом: «Я не знаю, какое слово выбрать — 
потому что могу взять лишь немногие — и каждое должно быть главным». 

Пьеса для одной актрисы, это единственно подходящая форма для того, 
чтобы рассказать о жизни Эмили Дикинсон. Моноспектакль «Судите нежно 
обо мне…», посвященный жизни и ее поэтическому искусству, интересен 
и сложен в исполнении. Не каждая профессиональная актриса может удер-
жать внимание зрителя полтора часа без антракта в несменной декорации. 
Слияние образа главной героини и творческого амплуа актрисы Елены Шо-
хиной удивительным образом совпало. Уютный зал казался продолжением 
художественного интерьера, обволакивающего зрителя, сопереживающего 
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героине Елены Шохиной. Невероятное время творческих поисков и состоя-
ний, громадной работы в освоении огромного количества литературного тек-
ста, который нужно было не только запомнить, но и пропустить через себя, 
присвоить! Актрисе Елене Шохиной мастерски удается пронести иронию 
главной героини через весь спектакль, не теряя при этом лирического тра-
гизма и вдохновения. 

В поиске образного решения и сценического воплощения необходимо 
было создать какую-то пространственную декорацию, практически невесо-
мую, но глубокую по смыслу и визуальному восприятию. Так у режиссера 
возник образ дерева, контуры ствола и веток, на фоне белых стен и окон, что 
было созвучно поэзии Эмили Дикинсон: 

«Живу я в Доме Возможности — 
Дом Прозы куда бедней — 
Окон у меня больше — 
Выше проемы дверей  
Комнаты как Кедры — 
В них не проникнет Взгляд — 
А вместо Вечной Крыши — 
Своды Небесных Аркад — 
Гости мои всех красивей — 
Что делаю — узнай — 
Распахнув свои тонкие Руки — 
Беру в охапку Рай!» 

Птицы, особая и трепетная любовь Эмили, как и ее отношение к природе, 
с которой она в постоянном диалоге, тоже нашли отражение в сценографии 
спектакля. Ботаника была первым увлечением Эмили, поэзия вторым, шла по 
уже проторенному в снегу пути. Язык цветов и в XIX веке был языком чувств, 
языком любви, вплетенный в бутафорские идеи режиссера. 

Монохромный интерьер провинциального американского дома с садом 
первой половины XIX века сценически воплотила театральный художник 
Ирина Бутузова. Первый же эскиз выпускницы класса промышленной графики 
Серовского училища, а позднее художника по тканям Мухинского училища 
был принят и сразу утвержден Сергеем Сулим. Профессиональное видение 
и творческие задачи постановок народного театра «Городок» и детского те-
атрального коллектив «Синяя птица» (МАУК «Дворец культуры «Строи-
тель» г. Сосновый бор Ленинградской области) позволили Ирине Бутузовой 
создать точный образ открытого пространства жилых комнат для моноспек-
такля. Композиционный акцент графического родового древа с портретами 
на раскидистых ветвях по выбеленной ткани декорации, сосредоточен на 
дальнем плане между высокими окнами с арочным навершием. Филигранная 
работа с мизансценами в условиях сценической площадки, где каждый пред-
мет, каждая деталь должны нести свой смысл и значение. Порой предмет 
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может нести и ассоциативное восприятие. Эстетическое изящество образа, 
безупречное чувство стиля, аскетичный выразительный графический рисунок 
и рамочки на стене выстраивают спектакль до тонкостей и мелочей, где каждая 
фраза должна соответствовать конкретной мизансцене. Тоже и в работе с пред-
метами. Сценическая мебель составляет три пары предметов: стол, располо-
женный по центру первого плана, за которым героиня пишет свои неоцененные 
современниками поэтические строки; бюро с ящичками для хранения писем 
и неопубликованных стихотворений; глубокое кресло с авторской тряпочной 
куклой, созданной театральным художником Людмилой Радченко.  

В одном из своих писем Эмили писала: «Я прошу только одного: поз-
вольте мне поделиться с вами своим восторгом и священным таинством моей 
жизни». 

«Здесь то, что я писала Миру — 
Он не писал ни разу Мне — 
Здесь то, что нежная Природа 
Шептала мне наедине — 
Вверяю я ее Раздумья, 
Записанные в тишине — 
Любя ее — мои родные — 
Судите нежно — обо Мне». 

И, несомненно, возвышенную атмосферу постановки создает музы-
кальная партитура спектакля. Музыка филигранно вплетена в спектакль, она 
эмоционально воздействует на зрителя, порой звучащая фоном, порой напе-
рекор звучащему тексту или наоборот подгоняя его. 

Спектакль представляет бесспорный интерес, как обитель душевного 
родства, близости мировосприятия вечных ценностей, возникающих у зрите-
ля, который может уберечь себя от интеллектуальной катастрофы в дни смя-
тения и тревоги. Это делает поэзию Эмили Дикинсон востребованной. 
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ДО И ПОСЛЕ ПЯТНАДЦАТИ. ДОМ ТВОРЧЕСТВА 

В СТАРОЙ ЛАДОГЕ В ВОСПОМИНАНИЯХ СОВРЕМЕННИКОВ 
 

 О значении и роли Старой Ладоги в истории русского изобразительного 
искусства, прежде всего, середины и второй половины ХХ века, сказано 
и написано немало. И историками искусства, и художниками, непосредствен-
ными участниками и свидетелями той жизни. Но более всего — богатейшим 
художественным наследием, исчисляемым многими тысячами произведений, 
главным образом, пейзажной и жанровой живописи, созданными либо непо-
средственно на берегах древнего Волхова, либо по материалам, собранным 
в этом северном русском Барбизоне.  

 Круг художников, бывавших в Старой Ладоге и черпавших здесь вдох-
новение для своего творчества, поражает. Еще в XIX – начале XX века в Ста-
рой Ладоге бывали И. К. Айвазовский, О. А. Кипренский, А. О. Орловский, 
А. Г. Венецианов, И. А. Иванов, В. А. Серов, К. А. Коровин, Б. М. Кустодиев 
и другие1. Писавший здесь этюды с натуры в 1899 году Н. К. Рерих назвал 
вид, открывающийся с высокого берега Волхова, одним из лучших русских 
пейзажей2. 

 Здесь родился и был похоронен художник-передвижник В. М. Макси-
мов (1844–1911), академик живописи, писавший картины из жизни и быта 
крестьян. Работы В. М. Максимова приобретал для своей галереи П. М. Тре-
тьяков, с которым художник был дружен. В. В. Стасов ставил его имя в пер-
вый ряд национальных талантов. На многих своих полотнах Максимов 
воспроизвел старо-ладожские виды, в том числе и чернавинского кладби-
ща с могилой родителей (картины «Опять на родине», «Будущий худож-
ник»), на котором впоследствии сам будет похоронен. 

 Последними владельцами усадьбы до революции были князь Нико-
лай Иванович Шаховской (1851–1937), тайный советник, член Государ-
ственного банка России, и его сын Всеволод Николаевич (1874–1954), 
действительный статский советник, последний министр торговли и про-
мышленности царской России, эмигрировавшие во Францию в 1919 году. 

 В 1924–1926 годах А. Н. Самохвалов участвовал здесь в подготови-
тельных работах по реставрации Георгиевского собора3. Как вспоминал ху-
дожник, этот опыт многому его научил, помог понять, как композиционное 
слияние образов монументальной живописи и архитектурных форм «созда-
вало пафос полифонического звучания всего комплекса воздействующих 
элементов»4. Результатом поездок А. Н. Самохвалова стали также его пейзаж 
«Старая Ладога» (1924) и картина «Семья рыбака» (1926, ГРМ)5. 

 Впервые вопрос о создании загородного Дома отдыха и творчества 
ленинградских художников был поднят в середине 1930-х годов после об-
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разования Ленинградского областного Союза советских художников и пе-
редачи ему распоряжением Ленсовета всего здания бывшего Общества по-
ощрения художеств, расположенного на ул. Большая Морская, дом 386. 
Первоначально, в 1935 году, помещения для устройства летней базы отды-
ха были выделены ЛОССХ в Мариенбурге (поселок Рошаля, ул. Лесная, 
дом 4)7. Уже в 1936 году из бюджета Союза художников на ее содержание 
и обустройство было направлено целевым назначением 18 тыс. рублей, из 
которых 14 тыс. рублей на ремонт8. Однако во время Великой Отечествен-
ной войны летняя база отдыха не сохранилась. 

 В начале 1945 года, еще до окончания войны, решением Леноблиспол-
кома для организации творческой базы ЛОССХ на баланс ленинградского 
отделения Художественного фонда был передан Дом отдыха в деревне Чер-
навино Волховского района Ленинградской области, расположенный на пра-
вом берегу реки Волхов напротив исторической Старой Ладоги в бывшем 
имении князей Шаховских9. 

 Ремонт и приспособление зданий старинной усадьбы под нужды твор-
ческой базы в основном были завершены в начале 1960-х годов. С этого вре-
мени Дом творчества художников «Старая Ладога» начал работать постоянно, 
став на следующие тридцать лет признанным центром художественной жизни. 
В 1970–1980 годы Дом творчества продолжал расширяться, были построены 
новые корпуса. Это позволило круглогодично использовать творческую базу. 
Расходы на проживание, питание, поездки художников оплачивал Художе-
ственный фонд. 

В 1960–1980 годы на творческой базе в Старой Ладоге работали такие 
известные художники, как Е. Е. Моисеенко, А. Н. Самохвалов, В. Ф. Загонек, 
Н. Е. Тимков, Н. Н. Баскаков, И. М. Варичев, В. А. Баженов, Д. В. Беляев, 
Б. В. Корнеев, М. А. Козловская, В. В. Ватенин, В. С. Саксон, Б. С. Угаров, 
В. И. Овчинников, И. И. Годлевский, Д. П. Бучкин, В. И. Борисов, И. Д. Доб-
рякова, В. И. Рейхет, Л. И. Вайшля, С. Е. Захаров, Л. А. Милова, Н. Н. Брандт, 
Д. И. Маевский, И. И. Лавский, Л. С. Язгур и другие ленинградские живопис-
цы и графики, а также художники из многих регионов России. 

Вдова Д. В. Беляева, заслуженного художника РСФСР, многолетнего 
руководителя творческой базы в Старой Ладоге, вспоминала: «Это было 
одним из лучших времен Советского Союза. Бесплатные художественные 
базы по стране, где художники имели мастерские, комнаты для жилья, где 
их хорошо кормили, куда доставляли из города и увозили обратно, где они 
в течение срока — двух месяцев — могли творчески работать, как хотели. 
Где они были близки к природе. Когда об этом Дмитрий Васильевич рас-
сказывал художникам в Париже…, в ответ раздавалось скептическое: "О-о-
о! Пропаганда!"»10 

 Ленинградские художники начали приезжать в Старую Ладогу сразу 
после окончания войны. Поначалу они останавливались у местных жителей. 
Г. А. Савинов вспоминал о такой поездке в Старую Ладогу вместе с С. И. Оси-



203 

повым: «Старая Ладога не была еще реставрирована. Все нас там поражало: 
ярко окрашенные дома среди древних белых стен, церкви на холмах-курганах, 
росписи храма Святого Георгия, стремительный Волхов и жители, которые 
при встрече кланялись, здороваясь.  

 Жили мы в деревне Чернавино, в старой избе, сложенной из огром-
ных посеребренных временем бревен, у чудесной старушки Татьяны Его-
ровны. Днем ходили на этюды, а вечерами пили чай из золотого самовара 
под рассказы Татьяны Егоровны о старине. Она шила из лоскутков разных 
материй чудесные коврики и дорожки.  

 Меня поражало то мужество, с которым С. И. Осипов, превозмогая 
сильную боль от протеза, нагруженный этюдником и холстом, ходил в по-
исках мотива, а потом часами писал этюд. В Старой Ладоге хорошо знали 
С. И. Осипова — он не раз там бывал — и любили. Он был простой, доб-
рый, хороший человек.  

 Возвращались мы в старом товарно-пассажирском поезде — элек-
тричек еще не было. Мимо знакомых, войной разрушенных и еще не вос-
становленных селений. И тогда он рассказал мне о том бое, в котором был 
ранен и потерял ногу»11.  

 Позднее о поездках в Старую Ладогу художник Д. П. Бучкин вспо-
минал: «Мне памятна одна морозная зимка, когда секретарь секции Елена 
Павловна Жукова предложила мне путевку, сказав: "Поезжай на Ладогу, 
подыши свежим воздухом и привези хороших этюдов". Быстро собрав-
шийся, вот я уже на вокзале и вскоре приехал к берегу Волхова. Перехожу 
по льду на другую сторону, поднимаюсь в горку и через полчаса греюсь 
в комнате, где уже живут и работают Н. Н. Баскаков, Д. В. Беляев, И. М. Ва-
ричев. На стенах сушатся только что написанные этюды. Не дав мне отдох-
нуть с дороги, Коля Баскаков командует: "Подъем! Готовь этюдник и марш 
на этюды! Смотри, какой денек удался!" И так — каждый день, работали 
до темноты, наши старшие товарищи Н. Е. Тимков, В. Ф. Загонек показы-
вали своим примером, как надо трудиться. Однажды нам предоставили ав-
тобус для поездки в Новую Ладогу — она была от нас далеко, но всем 
очень хотелось там побывать. Чтобы мы не мерзли, дирекция о нас позабо-
тилась, выдав валенки, ватники, стеганые штаны, всем одного покроя 
и цвета — и вот мы все в одинаковой форме. Приехали, выбрали самое 
живописное место около рыбачьих баркасов. Мы с Колей Баскаковым при-
строились за банькой, укрывшись от ветра. Мороз был градусов 30. Подходят 
к нам рыбаки и спрашивают, мол, чего же вас в такой мороз заставляют 
"планты снимать"? (так они рассудили о нашей работе). А я им в ответ: "Вон, 
видите — в автобусе охрана сидит, греется, а нас мерзнуть заставляют, да 
еще кисточкой водить". "Большой срок схватили? — спрашивают. А мы в от-
вет: «Пожизненный…" Мужики сочувствуют, переминаются с ноги на ногу: 
"Возьмите хоть рыбешки, вернетесь в лагерь — подкормитесь…", — и про-
тягивают связку рыбы. Приехав "в лагерь", нахохотались мы вдоволь, поджа-
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рили рыбу, сбегали в магазин и долго смеялись, повторяя друг другу: "Какой 
срок схватили — пожизненный!"»12  

Приведенные отрывки из воспоминаний весьма характерны и рисуют 
знакомую многим по выставкам картину, которую не раз встречали в этюдах 
и пейзажах ленинградских художников: заснеженные просторы, скованный 
льдом Волхов, величественная архитектура древних соборов, крепостных стен 
и башен. И не каждый поймает себя на мысли, что среди этой живописной 
красоты почти не встречается летних мотивов. Между тем этому есть свое 
объяснение. Дело в том, что дважды в год — летом и в начале января — Дом 
творчества отдавали в распоряжение… детей художников. Летом в старинной 
усадьбе Шаховских располагался пионерский лагерь для детей членов ЛОСХ 
и работников ленинградского отделения Художественного фонда РСФСР. 
А в начале января — зимний детский лагерь на время школьных каникул.  

Об этой юной и самой симпатичной стороне жизни творческой базы 
художников в Старой Ладоге почти ничего не написано. Между тем она вы-
полняла не только важную социальную задачу, но и обеспечивала ту самую 
связь и преемственность в культуре и творчестве, которые мы находим у но-
вых поколений. Одному из авторов этой статьи посчастливилось быть непо-
средственным участником и свидетелем той жизни, а написанные специально 
для этого очерка воспоминания сохраняют свежесть и искренность детских 
впечатлений и переносят в неповторимую атмосферу тех лет. 

Немного о случайностях 
 Вы, возможно, скажете, что бывают случайности? Но тогда это про-

сто случайные случайности. Случайности, о которых буду говорить я, во-
все не случайны. Так случилось, что в разлуке с любимым городом, где все 
мои друзья, сыновья, муж, работа, музеи, вынужденная обстоятельствами 
жить в Москве со слабеющей мамой, чтобы помочь ей в быту, я стала осо-
бенно ценить красоту и культуру своего родного города.  

 Просматривая новостную ленту в соцсети, я как-то обратила внима-
ние на картины ленинградских художников, которые выкладывал мой со-
автор. Эти картины, написанные не петербургскими, а именно ленинградскими 
художниками, будили ностальгические воспоминания и утешали, успокаи-
вали. Я попадала в родной для меня мир — знакомая цветовая гамма, спо-
койный ритм, стройная графика, изысканное достоинство. Естественно, мы 
подружились. 

 И вот, однажды (это ли не закономерная случайность?), я увидела 
у Сергея тонкие трепетные пейзажи ленинградского художника Александра 
Михайловича Семёнова, посвященные Старой Ладоге. Вот она, сила искус-
ства, я была зачарована! Ведь Старая Ладога — мое место силы! Как было не 
отозваться стоном — и стали оживать воспоминания детства…  

 Всего лишь отклик, но внимательный взгляд заметил, выделил это 
мое невольное восклицание. Завязалась переписка, я стала рассказывать 
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о годах, проведенных в пионерском лагере «Художник» в этих местах. Те-
ма оказалась интересной. Так родилось обоюдное желание поделиться 
с Вами этими воспоминаниями. 

Какие бывают лицеи. Дорога 
 У каждого в жизни был свой лицей. У моей мамы была эвакуация из 

Ленинграда в Алтайский край и школа выживания, так она и борется с жизнью 
до сих пор, до своих 95 лет. Все читает серьезные книги, запасаясь мудростью 
и силами жить дальше. У моей бабушки была гимназия, музыкальное училище 
и четыре любимых брата и сестра. А у меня был пионерский лагерь «Худож-
ник», общение с детьми из художественной среды Ленинграда и удивительная 
северная природа. 

 Моя мама, вся жизнь которой была посвящена отчаянной борьбе за пра-
во быть собой, все-таки отвлеклась и сделала для меня две потрясающие вещи. 
Она меня родила, вопреки всем сложностям жизни, и она, как искусствовед, 
получила для меня путевку в пионерский лагерь. Спасибо тебе, мама! 

 Это было в 1962 году. Мне исполнилось 9 лет, наступало лето, а по 
твердому убеждению бабушки, которая занималась моим воспитанием, ре-
бенок лето должен проводить на свежем воздухе. Особенно ленинградский 
ребенок.  

 Итак, бабушка собрала чемоданчик, надела шляпку, взяла такси и отвез-
ла меня вместе с чемоданчиком на улицу Герцена, 38 (ныне опять Большую 
Морскую) в ленинградское отделение Союза художников — ЛОСХ. Тогда же 
для меня это было просто красивое здание, к которому подъехало такси.  

 Собирались мы на лестнице при входе со стороны Мойки. Группа 
притихших детей с родителями и вещами в ожидании скорого расставания 
вызвала у меня грусть. Приехал автобус, и мы уже одни без родителей по-
ехали на вокзал. Нужно заметить, что путешествие в Старую Ладогу было 
тогда довольно долгим. Ехали мы на поезде. Нет, это была отнюдь не со-
временная электричка, а настоящий поезд, попахивавший дымом, и никаких 
мягких сидений. Все было внутри покрашено краской довольно мрачного ко-
ричневого цвета.  

 Предусмотрительная моя бабушка, хорошо знавшая правила, объяснила, 
что в дорогу нужно надевать темное, не маркое. И у меня было черное креп-
дешиновое платьице с маленькими белыми бабочками по всему полю.  

 Дорога была долгой, мы ехали часа четыре. Но кроме видов из окна, 
были в пути и другие развлечения. Нам выдали сухой паек. Туда входили 
вафли, что-то еще, но главное там была банка сгущенки. Уж не помню, 
чем, но мы проделывали в банках дырочки с двух сторон и всю дорогу 
наслаждались сгущенкой, выпивая ее из отверстия. 

 От Волхова до Старой Ладоги нас вез пригородный слегка дребез-
жащий автобус, а впереди был еще паром через Волхов. Паром я видела 
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только на картинах, а тут все было реальным. Ветер, запах воды, скрип пе-
рил, тихое движение поперек широкой реки, коричневая вода Волхова.  

 На другой стороне мы довольно долго ждали, пока всех перевезут. По-
сле города восхищала ранняя свежая травка и одуванчики. Живая природа 
с мушками, жучками, комариками. На севере все распускается позднее, по-
этому мы обычно приезжали в начале июня в период цветения черемухи.  

 Как только все собрались, мы отправились уже пешком к нашему 
новому месту обитания. Тропинка шла между зеленых полей, мимо красиво-
го холма с рощей старых деревьев. Все было впервые, и именно эта первая 
дорога врезалась в память. Потом мы много раз ходили по этой тропинке 
между уже желтеющих полей, перебирались на пароме в Старую Ладогу, 
но того первого волшебства уже не было. 

Где мы жили 
 Наш пионерский лагерь «Художник» находился на высоком берегу 

Волхова, на другой стороне реки напротив Старой Ладоги. Когда я писала 
письма домой, в обратном адресе указывалось: «Сельцо Горка». У меня до 
сих пор хранится бабушкина сумочка с этими трогательными детскими 
письмами. Я писала ей, какие красивые цветы растут вокруг, как нас кор-
мят, и даже рисовала, какой кусочек масла дают на завтрак. По-видимому, 
мою бабушку это интересовало. 

 Наш лагерь располагался в Доме творчества художников. Летом и в зим-
ние каникулы он поступал в распоряжение детей художников. Были в лаге-
ре также дети работников лагеря и ребята из детского дома ближайшего 
района. Их было немного.  

 Лагерь располагался в двух старинных дачах бывшего имения князя 
Николая Ивановича Шаховского. Дух усадьбы сохранился в самих дачах, 
в их архитектуре и многочисленных зеленых аллеях.  

 Дома были полностью деревянные, очень естественного натурального 
цвета, с поскрипывающими ступеньками, ведущими на второй этаж, и имели 
большие застекленные веранды, где обычно располагались воспитатели. 
Комнаты для детей были достаточно большие, обычно там стояло пять-шесть 
кроватей с замечательными панцирными сетками, на которых можно было 
качаться, а можно и попрыгать. Кровати эти мы утром застилали сами 
и ставили подушку вверх уголком. Воспитатели потом проходили и проверя-
ли порядок. Между кроватями стояли белые тумбочки на два человека, в ко-
торых не было ничего лишнего. Вообще ощущение от комнат было светлое 
благодаря большим окнам и достаточно высоким потолкам. 

 На первой даче, которая находилась дальше от реки, жили малыши 
от семи до двенадцати лет: пятый, четвертый и, может, третий отряд. От 
одной дачи к другой шла тенистая аллея из кустов сирени. Меня всегда за-
нимали трясогузки, которые бегали по этой аллее, помахивая хвостиками, 
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и огромные розовые гусеницы с черными крапинками и мохнатыми кусти-
ками на спине. Возможно, это были будущие бабочки. 

 На второй даче, которая стояла ближе к берегу, жили старшие от 13 до 
15 лет: это второй и первый отряды. Рядом с домом росли три великолепных 
высоких кедра. На них к концу лета висели смолистые с сиреневым оттенком 
шишки — предмет нашего искушения. 

 А вниз от дачи к Волхову спускалась хвойная немного мрачная аллея. 
Окна дачи выходили на пионерскую линейку, к месту нашего ежедневного 
сбора. Линейка располагалась на квадратной площадке с цветочной клумбой 
посередине и с трибуной в торце. По периметру шли дорожки, посыпанные 
желтым песком, — там строились отряды. Вокруг площадки росли кусты чу-
десной сирени, на которые можно было любоваться прямо из окна спальни. 

 На линейке всегда присутствовали знаменосец, горнист и барабан-
щик, они озвучивали и придавали торжественность всему, что там проис-
ходило. Под звук барабана мы заходили и выстраивались по отрядам. Так 
собиралась вся дружина. Каждый день начальник лагеря — Александр 
Максимович — морской офицер с безукоризненной выправкой и добрей-
шей души человек, объявлял программу дня.  

Первое лето 
 Первый год в 9 лет мне, домашнему ребенку, было трудно, еще и ле-

то выдалось холодным, к тому же дожди, комары. Там холодные ветра ду-
ют с Волхова. У меня дома есть фотографии нашего младшего отряда —
все дети в свитерах или пальто. 

 В то первое лето я все больше наблюдала за природой и очень скуча-
ла по бабушке. Она потом сняла комнатку где-то поблизости в деревне 
и иногда приходила меня навестить.  

 Поначалу было боязно и непривычно в новых условиях с новым бы-
том. Больше всего доставляло неудобство отсутствие горячей воды и умы-
вание на улице, дома я привыкла к личной гигиене, а в лагере все было на 
виду. Моя бабушка была фармацевтом, дома все было почти стерильно, 
все под марлечкой, и руки чистые. А здесь был почти что деревенский 
уклад, и требовалось время, чтобы к этому приспособиться. 

 Рядом с дачей было гороховое поле. Мы с подружкой Фаней Белой 
что-то не поделили, или что-то она мне гадкое сказала, и я заехала ей 
в глаз. Потом смотрю — у нее по лицу течет что-то зеленое. Я подумала, 
что выбила ей глаз, и мне стало невероятно плохо и страшно. Но оказа-
лось, что она жевала горох и когда заревела, эта зелень потекла по лицу. 
А так как лицо она закрыла ладонями, то все это и текло из-под рук. 

 К нам на детскую дачу иногда приходили бабушки из деревни Чер-
навино. Были они маленькие, сухонькие, в платочках, настоящие русские 
старушки. Они приносили лесные ягоды в кулечках из газеты, такие узень-
кие длинные кулечки с земляникой, малиной, черникой и продавали их ко-
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пеек за 10. И дети их покупали. Какие-то мелкие монетки у нас были из 
дома. Такое вот деревенское лакомство вместо мороженого… 

 Еще помню, как мы должны были поехать на экскурсию в Таллин, 
и у всех проверяли обувь. Она должна была быть крепкой, а у меня порва-
лись сандалии. И я взяла иголку и стала их зашивать. Иголка ломалась 
прямо в руках. Помню, как я протыкаю, а она ломается. В Таллин я тогда 
так и не поехала… Что это был за ребенок, который так брал ответствен-
ность на себя? Ума не приложу, почему я была такая… 

Жизнь под звуки горна 
 Жизнь пионерского лагеря происходила под звуки горна. Утром — 

побудка, подъем и зарядка, после которой мы бежали круг по стадиону. 
Потом мы быстро одевались, убирали постели, и в это время раздавался 
новый сигнал — «сбор» на линейку. Был еще сигнал на обед: «Бери ложку, 
бери хлеб, собирайся на обед…». На тихий час и вечерний отбой: «Спать, 
спать по палатам, пионерам, октябрятам…». Каждый ребенок тогда отли-
чал, какую мелодию поет горн, и знал, что нужно делать. 

 Обычно горнистом и барабанщиком становился кто-то из наших 
мальчишек. Сначала они тренировались в пионерской комнате, изо всех 
сил пытаясь извлечь нужный звук, а не просто вопль горна, но затем все 
потихоньку налаживалось, достойный занимал свое место. Возможно, что 
звуки горна были записаны и передавались по громкоговорителю, потому 
что звук их слышен был на весь пионерский лагерь.  

 Столовая и клуб находились рядом с дачей для старших. Это было 
длинное одноэтажное здание. В клубе проходили концерты, репетиции, 
просмотры кинофильмов, которые нам регулярно привозили.  

 Там же проходили танцы. Причем танцевали и малыши, и ребята по-
старше. Волнующее событие. Танцевали парами и следили, кто кого при-
гласил. Искренние чувства и первые переживания. 

 Несмотря на то, что пионерлагерь формально соответствовал всем со-
ветским нормам, он оставался достаточно свободным и домашним. Для начала 
он был совсем небольшим — пять отрядов по 25–30 человек. Мы практически 
всех знали в лицо. Тем более, что часто в разных отрядах были братья 
и сестры. Например, Вася Лямин был в нашем старшем отряде, а Лёша 
Лямин в младшем. Конечно, мы знали и Лёшу. 

 Помню, как младших приводили строем в столовую. Они были такие 
трогательные в своих панамках. Лёша и Вася закончили Академию художеств. 

Были братья Садиковы — рыжие мальчишки. Сестры Фаня и Рита 
Белые, Алёна и Марина Пушкарёвы, Юра и Света Кононовы, Володя 
и Галя Южаковы, Миша и Галя Лавренко, Сергей и Таня Мельниковы… 
Так что, когда вспоминаю наш лагерь, лица ребят возникают одно за дру-
гим… Теперь многие из них стали известными художниками, приятно 
встречать их работы на выставках, смотришь на них с особым теплом. 
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Тихий час  
 Тихий час был для меня испытанием. Я днем никогда не спала, даже 

в детском саду, а уж в школе тем более. Надо было себя чем-то занять 
в эти два часа. 

 Маленькими мы притаскивали в кровать тритончиков, которых нахо-
дили в карьере недалеко от лагеря. Тритончик с оранжевым брюшком ползал 
по постели и развлекал нас. Еще можно было написать письмо домой… 

 А у старших была своя игра в почту. Записки писались со всякими 
провокационными вопросами. Игру в почту все ждали, обязательно был 
почтальон, и, конечно, риск быть пойманным воспитателем. Все делалось 
очень быстро: стук в дверь и забрасывались записки, все налетали, разби-
рали по номерам и быстро писали ответ, потом кто-то из девочек быстро 
подбегал к двери мальчиков и опять закидывал им записки. Писались они 
инкогнито, и в процессе переписки нужно было угадать, с кем ты перепи-
сываешься. Прямого вопроса не задавать, а вести разговор так, чтобы по-
нять, кто это. Это было очень увлекательно! Забавно, но некоторые у меня 
до сих пор где-то лежат в книжном шкафу. 

 Когда стала постарше и уже училась в художественной школе, нача-
ла рисовать ребят, которые тоже не спали. Помню, что мне это очень нра-
вилось. Заранее готовила блокнот и карандаши и весь тихий час рисовала. 
Несколько рисунков сохранились. Конечно, еще очень детские, но точно 
передающие сходство.  

 Помню, что кто-то из ребят написал на моем галстуке: «Желаю тебе 
стать хорошим художником-портретистом». Вот такие бывают пожелания 
у детей художников. Потом я окончила театральный институт и занялась 
куклами — театральными куклами для спектаклей. А в них главное пере-
дать характер и образ. Особенно мне удавались лирические персонажи. 
Таким странным и необычным способом осуществилось это пожелание… 

Слава еде! 
 Кормили нас в лагере почти по-домашнему. Поварами работали жен-

щины из ближайших деревень. Поэтому бывали у нас и пироги к праздни-
кам, и вкусные котлетки. Думаю, не всякий дома тогда так питался.  

 Утром варили кашу. Приходил начальник лагеря и лично снимал про-
бу. К каше еще полагалось вареное яйцо, булка, масло и кусочек сыра. Пили 
чай или какао. На обед, как и полагается, суп, а на второе — та самая кот-
летка или рыба или запеканка. На гарнир были пюре или макароны, и, ко-
нечно, на третье — компот. Незамысловато, но сытно и вкусно. Был у нас 
и полдник с печеньем и молоком, и ужин с овощами или сырниками. Когда 
у кого-то из ребят был день рождения, пекли праздничный пирог и поздрав-
ляли, а пирог доставался всем.  
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 Были и коллективные поездки на машине в лес за ягодами, которые мы 
там и ели, и собирали, из них по возвращении варили варенье и пекли пироги 
с черникой. Такие поездки были радостным событием во всех смыслах. 

 У каждого из нас были посылки или передачи со сладостями от роди-
телей. Все это богатство хранилось в кладовой, нам ее периодически откры-
вали, мы брали то, что нам хотелось, так что недостатка в сладком не было. 
Просто интересно было самим что-то собирать.  

 Конечно, нас взвешивали, когда мы приезжали в лагерь и когда уезжа-
ли. Лично я не худела. И все-таки нам вечно чего-то не хватало на свежем 
воздухе. Вечно мы что-то жевали. То выкапывали турнепс с полей, мыли его 
в ручье и очищали от кожи. Белая мякоть была сочной и сладкой. Уж и не 
знаю, сколько мы его съели, но говорили, что счет от колхоза приходил… 

 Еще в полях был горох, тоже отменное лакомство. А рядом с лагерем 
росли кусты одичавшей красной смородиной и кусты малины — тоже наша 
добыча. А уж на деревьях черемухи мы просто жили и ходили с синими губа-
ми. Чего нам не хватало? Наверно, такой вот самостоятельно добытой у при-
роды еды. Ближе к осени созревал фундук, он тоже шел в нашу копилочку.  

 Возвращаясь к теме столовой, скажу, что у нас еще были дежурства 
по кухне. У старших, конечно. Дежурные освобождались от тихого часа. 
Не помню, что мы делали на кухне — чистили картошку или мыли посуду, 
а, может, убирали со столов, но помню то восхитительное чувство, когда 
весь лагерь спит, тишина, солнышко и ты — свободная птичка. 

Банный день 
 Раз в неделю у нас был банный день. Банька была небольшой, нека-

зистой. Такая настоящая деревенская бревенчатая баня. Как помыть в ней 
сто пятьдесят человек? И половина из них маленькие дети. С раннего утра 
туда возили воду, потом топили баню. Детей приводили на мытье в баню 
группами. Девочки стояли в ожидании своей очереди с распущенными во-
лосами и приготовленным чистым бельем, а снятое потом отдавали прачке 
на стирку.  

 В бане было очень жарко, даже душно и довольно темно. Для меня 
это всегда было испытанием. Косы у меня были длинные — предмет осо-
бой гордости моей бабушки, но забот с ними было много. Мне даже раз-
решали не ходить на линейку, стояла у окна, смотрела на ребят в строю 
и плела, плела свои длинные косы. И в школу, когда ходила, опять стою 
у окна и вижу, как одноклассники бегут в школу с портфелями, а я все 
плету… Влетала в класс перед самым звонком, одноклассники говорили: 
«Катя пришла, сейчас звонок будет!» 

 Как сейчас помню мытье головы в тазу, когда вода и мыло попадают 
в нос и в рот, а от жары, кажется, сейчас потеряешь сознание. Но вот тебя 
окатывают прохладной водой, и можно сушить волосы и одеваться. 
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 Купание малышей чем-то напоминало конвейер, обычно мыли их 
несколько воспитательниц одного за другим. Тут уж лишних рук не быва-
ло. Отдельно мыли девочек, потом мальчишек. Банный день продолжался 
долго. Выходили мы из бани чистенькие в платочках и в свежей одежде. 

 Когда мы были маленькие и жили на первой даче, для особенно не-
послушных малышей, которые никак не могли угомониться перед сном, 
было наказание: их выставляли в полуголом виде на крыльцо «прийти 
в себя» или «на комаров». А комаров там было очень много! 

Как-то мы стояли у бани в ожидании своей очереди, и вдруг кто-то по-
дошел и сказал, что началась война. Это был август 1968 года, события в Пра-
ге. Помню охвативший меня холодный ужас. Слишком близко еще было это 
воспоминание о войне у наших родителей, бабушек и дедушек, передававшее-
ся и нам. Мы со страхом обсуждали с ребятами — что же теперь будет… Так 
и прилепился у меня в воспоминаниях страх к этой бане. 

Закаляйся! 
 Летом в лагере у нас кипела спортивная жизнь. В павильонах стояли 

теннисные столы, где часами играли ребята. На стадионе были натянуты сетки 
для бадминтона и волейбола, стойки со щитами и кольцами для баскетбола, 
но самое главное — там было футбольное поле! Спортом занимались много. 

 Были и болельщики, которые со свистом активно поддерживали 
свою команду. Проводились спартакиады, в них участвовали все отряды. 
Мы бегали, прыгали, метали мячи. Спартакиады проходили очень торже-
ственно, на открытии все отряды шли в ногу строем с флагами и громко 
кричали речевки: «Раз–два, три–четыре, три–четыре, раз–два, кто шагает 
дружно в ряд — пионерский наш отряд…» В этих речевках были и имена 
известных людей, на которых нужно было равняться, например, запомни-
лась такая: «Будь здоров — всегда здоров, как Гагарин, Николаев, как По-
пович и Титов!». 

 Ну и мы, конечно, равнялись, заранее старательно учили речевки, 
чтобы занять первое место. 

 Регулярно купались в холодном Волхове. Из бревен делалась купальня 
и опускалась прямо в реку, к ней с берега вели мостки. Ребята строились на 
берегу и по свистку физрука группами отправлялись на купание. Вода была 
холодная и коричневая, ноги доставали до дна, но все-таки именно в лагере 
я научилась держаться на воде. Обычно такое купание занимало 15–20 ми-
нут, мы вылезали все в мурашках, но оживленные и веселые.  

 А на день Нептуна была на поляне целая феерия, физрук в короне 
и с трезубцем, всякие подвижные игры и конкурсы. К концу лета у всех 
ребят набиралась целая стопка грамот за спортивные достижения. 
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Ах, как мы рисовали…  
 Рядом с первой дачей для малышей был длинный павильон. В сере-

дине его было открытое пространство, а с двух сторон две закрытые ве-
ранды. В этих помещениях проводились занятия с детьми.  

 Когда летом бывало холодно или шел дождь, мы часто там занима-
лись. Иногда играли, иногда пели, а еще мы выжигали на фанерках разные 
картинки. Бывало, обжигали пальцы, но занятие было интересным. Помню 
этот приборчик — ручка с металлической петелькой на конце, которая при 
включении в сеть накалялась до красного цвета. От фанерки поднимается 
дымок, за окнами дождик, а мы сопим над нашими картинками. Это, ко-
нечно, были подарки мамам.  

 У старших были занятия по рисованию и лепке. Причем глину мы 
обнаружили сами на откосе, идущем вдоль аллеи к Волхову. Глина залега-
ла в нем слоями, чередуясь с песчаником. Чтобы достать глину, нужно 
было ножичком освободить глину от песка. Чего только мы не делали. 
Лепили бусы, всяких зверушек, потом уже в кружке делали целые панно 
с цветами из глины.  

 Но самое простое было слепить шарик и примять его к подошве ре-
зиновых спортивных тапочек, получался оттиск — графический рельеф. 
В нем делалась дырочка для веревочки. Когда этот оттиск высыхал, его 
можно было раскрасить. Весь лагерь этим развлекался, и все ходили в та-
ких кулонах. Недавно разбирая у мамы вещи, нашла такую подвеску. Дет-
ство передает привет! 

 Вела занятия по рисованию талантливая художница и педагог Мета Ан-
тоновна Дрейфельд. Она очень нежно с нами обращалась, деликатно направ-
ляла и подсказывала. У нее никогда не было жесткой дидактики, она всегда 
ровно и доброжелательно поддерживала нас в работе над рисунком. 

 Мета Антоновна тщательно готовилась к занятиям. В помещении сто-
лы были застелены белой бумагой, приготовлены листы для рисования, ка-
рандаши, краски, кисти, стаканчики с водой. Поставлены натюрморты, чаще 
букеты цветов или какие-нибудь лепные фигурки. Работали не только крас-
ками, но также делали графические работы пером и тушью. К приезду роди-
телей устраивались выставки наших работ. Для каждого рисунка делалось 
паспарту. На рисунке всегда было имя автора и отряд. Так что мы сразу при-
выкали к профессиональной подаче и серьезному отношению к своей работе.  

 Мета Антоновна была особенной. Во-первых, она была красивой. 
А во-вторых, держалась с большим достоинством. Достоинство это не бы-
ло холодным или надменным, ни в коем случае! Она была приветлива 
и внимательна.  

 Помню, как я, оголтелая девчонка, которой нравилось играть в бадмин-
тон, танцевать, петь, играть, не всегда доходила до кружка рисования… Мета 
Антоновна, встречая меня на какой-нибудь дорожке, мягко говорила: «Катю-
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ша, когда же ты придешь на рисование?» Становилось неловко… Ведь она 
мне нравилась, и в кружке тоже нравилось, просто я была слишком подвижна.  

 И вот так потихоньку, без нажима, Мета Антоновна привлекала, притя-
гивала детей к рисованию. Особенно, если видела у них данные к этому заня-
тию. Такой тонкий подход. 

 Я часто потом ее вспоминала, когда сама стала преподавать. Ведь 
главное — это создать нужную атмосферу, увлекательную обстановку для 
творчества. Пойти вслед за энергией ребенка и в процессе обучения осто-
рожно поддержать и подсказать ему, в каком направлении двигаться. Дети, 
с которыми я занималась, приходили ко мне с радостью. Мы много обща-
лись, искали то, что их увлечет. И как сказала одна моя любимая ученица 
Ника Котельникова: «Катерина, как у Вас хорошо!» Хорошо было у Меты 
Антоновны. Светлая ей память!  

 В 12 лет у меня накопилось довольно много работ — акварели, графи-
ка, скульптура. Мета Антоновна посоветовала маме отдать меня в художе-
ственную школу. Была осень, набор в школу уже закончился. Я пришла со 
своими работами, и меня сразу отправили в класс на занятия без всяких экза-
менов. Так что педагог Мета Антоновна была удивительный. 

Танцы с бубнами 
 А еще у нас был замечательный кружок хореографии. Вела его бывшая 

солистка Кировского театра и жена начальника пионерского лагеря, морского 
офицера, который очень нравился моей бабушке, благородной даме. Видимо, 
напоминал ей друзей юности. Прекрасно помню его на праздниках в парад-
ном белом кителе с золотыми пуговицами. 

 Занятия хореографией были поставлены профессионально, репетиции 
проходили каждый день. Ставились танцы разных народов — венгерский, 
польский (мазурка), татарский, китайский (с веерами), молдавский, украин-
ский, чешский, итальянский (тарантелла с бубнами). Ставились и игровые 
шуточные номера с сюжетом. 

 Наша замечательная Катя, как мы ее звали, привозила из театра не-
сколько огромных сундуков с костюмами, обувью и головными уборами. 
Это был целый ритуал, когда мы приходили в комнату, где стояли сундуки 
с откинутыми крышками со всем этим богатством, и нам подбирали ко-
стюмы по размеру. Это были профессиональные костюмы, но детские. Они 
были очень красивые — бархатные, шелковые, с кружевами, блестками и ме-
хом, по тем временам просто волшебные. К каждому костюму полагалась 
обувь и головной убор. 

 Я танцевала мазурку. На мне был розовый костюм с белой меховой 
опушкой, пелеринка, маленькая шапочка с перышком, косы укладывались 
над ушами свернутыми колечками, а на ногах белые чулочки и красные ту-
фельки на каблучке. У партнера костюм был голубой тоже с белой опушкой, 
головной убор и сапожки.  
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 Как нам все это нравилось! Но костюмы мы получали, когда справ-
лялись с хореографией. Помню жаркий день, нагретый клуб, мы репетируем, 
а наша Катя кричит, чтобы выключили лампочку, и так жарко! Мальчишки 
пробирались в клуб, чтобы посмотреть, как мы репетируем, делая вид при 
этом, что их это совершенно не интересует.  

 Отрабатывали па и потом, после репетиции, где-нибудь на стадионе. 
Я была занята в нескольких танцах, но мазурка была любимой. С концер-
тами мы ездили выступать в другие лагеря и в окрестные клубы, а после 
возвращения в Ленинград у нас был концерт в Голубой гостиной Союза 
художников для руководства. 

 Конечно, готовили концерт и для родителей. Специально ставились шу-
точные танцы, воспитательницы в коротких юбочках и вожатые в шортиках 
и пилотках танцевали один из наших игровых танцев. Дети были в восторге. 
Стоял хохот, когда наши воспитатели старательно и серьезно подражали 
нашим выступлениям. Хореографический кружок остался одним из самых яр-
ких летних воспоминаний. 

 Еще летом в лагере устраивали карнавал, для которого мы под руко-
водством Меты Антоновны изготавливали уникальные костюмы и маски. 
Это были огромные бабочки, крылья которых крепились к рукам. Девочки-
бабочки кружились, помахивая крыльями... Были костюмы всяких зверу-
шек. Был папуас с чулком, натянутым на лицо, с нарисованными на нем 
пухлыми губами, страшными глазами и головным убором из перьев. 

Театральные каникулы 
 Одно лето к нам в лагерь вожатыми приехали два студента. Это бы-

ли не обычные студенты, а будущие режиссеры драматического театра 
с курса Георгия Товстоногова. 

 Не знаю, как они попали в наш лагерь, но оказались там очень кстати. 
Звали их Юрий Хохликов и Борис Аханов. Как люди творческие и энергич-
ные, они кроме обязанностей вожатых взяли на себя организацию театраль-
ной студии и поставили с нами настоящий спектакль. Он назывался «Зримая 
песня», этот спектакль уже шел в Учебном театре на Моховой, и билеты на 
него невозможно было достать. 

 Юрий и сам писал душевные песни, на его музыку есть песня Алек-
сандра Городницкого «Уходит лето». 

 Помню, как выступал Саша Боровский, читал стихи… Видимо, наши 
режиссеры почувствовали его талант. Сейчас он искусствовед, читает лек-
ции, пишет книги, Заслуженный деятель искусств Российской Федерации… 
Недавно встретила его в Таврическом саду и сказала: «Я Катя Озерова, пио-
нерский лагерь "Художник! "» Саша улыбнулся и сказал: «Хорошо выгля-
дишь!». Будто я произнесла пароль для улыбки. 
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Родительский день 
 Приготовления к приезду родителей велись задолго. Готовился кон-

церт, выставка художественных работ, украшалась территория лагеря. Де-
журные регулярно ее убирали, но тут уже все включались в уборку. 

 Непосредственно перед приездом родителей приводилась в порядок 
пионерская форма. Делалось нами это так: чистые рубашки и юбки или брю-
ки расстилались на панцирной сетке кровати, затем накрывались матрасом. 
Наутро форма выглядела как выглаженная, правда в мелкую сеточку. 

 С утра уже все шло каким-то особенным образом. У всех в голове 
одна мысль: приедут — не приедут? Как же мы их ждали!!! И вот, среди 
полей, по тропинке идет такая родная, такая любимая фигурка. И хочется 
бежать навстречу и кричать от радости, но ноги словно прирастают к зем-
ле, и ты стоишь и ждешь… 

 Приезжали папы с этюдниками. Помню папу Коли Сердюкова. В ке-
почке или даже, скорее, в берете и с этюдником. Уж не знаю, удавалось ли 
ему порисовать, но этюдник был! Это потом я узнала, что он участник 
войны, был ранен и что он прекрасный художник, а тогда это был просто 
Колин папа. А с Колей потом мы встречались в Союзе художников. Он, 
как и его папа, стал профессиональным художником-графиком, автором 
серии прекрасных работ о Ленинграде. 

 Были со мной в лагере и две дочки Василия Пушкарёва — Марина 
и Алёна. И сам он вместе с красавицей женой приезжал в родительский 
день навестить дочерей. Я тогда, конечно, не знала, что Василий Пушка-
рёв — директор Русского музея. Да разве в детстве нас это интересует? Он 
просто был папой моей подружки… 

 С Алёнкой и Мариной мы славно проводили время. Особенно нам 
нравилось висеть на «подколенках» на баскетбольных конструкциях прямо 
за щитом с кольцом. Мы залезали наверх, цеплялись ногами за металличе-
скую трубу и повисали вниз головой, слегка раскачиваясь. Такие мы были 
свободные обезьянки. Блаженное состояние! 

 С ребятами, которые не дождались родителей, обычно весь день про-
водили вожатые. В этот день все было позволено, даже на закорках носили, 
старались развлечь.  

Пересменок 
 В нашем лагере, как и во всяком другом советском пионерском лаге-

ре, лето делилось на три смены. После окончания каждой смены часть де-
тей возвращалась в город. Перед отъездом у нас всегда был большой, 
просто огромный прощальный костер внизу на поляне у Волхова.  

 Когда мы спускались вниз, он еще не горел. Его поджигали факела-
ми прямо при нас. Было в этом что-то языческое. Костер горел, летели 
в небо яркие искры, чувствовался жар, а мы стояли вокруг и пели: «Гори 
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костер подольше, гори не догорай, а завтра лагерю скажем — прощай, 
прощай, прощай…» 

 Девчонки стояли в обнимку, было грустно прощаться. Потом костер 
прогорал, и становилась видна его сердцевина — черные шины, привязан-
ные к столбу.  

 На следующий день автобус увозил ребят и лагерь затихал. Все за-
бывали про режим и несколько уныло слонялись по лагерю. Через пару 
дней начиналась новая смена, и мы, оставшиеся, ждали новых ребят, а, 
может, и передач и писем от родителей.  

 Запомнился один эпизод. Это было уже в старшем отряде на даче 
у Волхова. Мы сидели с девчонками на скамейке у дачи рядом с кедрами. 
Тут появляется важным павлином новый парень. Какой-то не такой, как 
остальные. Белокурый, в белых джинсах, клетчатой рубашке. Он встал под 
кедром, задрал голову вверх и, увидев на ветвях птичку, стал громко звать: 
«Кис-кис-кис...» 

 Нам он не понравился, дружно решили, что слишком выпендрива-
ется… Потом он рисовал какие-то немыслимые картины с облаками-
кирпичами. Но со временем и он вписался в общий коллектив, и мы стали 
общаться. Помню, как он писал хорошенькой девочке Ирочке Елисеевой: 
«Хочу запечатлеть твои волосы в хвосте на своем холсте». Его звали Сер-
гей Бетехтин. 

 Когда заканчивалась смена, у нас было принято писать на галстуках 
пожелания друг другу. Мы сидели и старательно сочиняли добрые поже-
лания. Тут подошел Серёжа и на весь галстук написал мне: «Легче обру-
гать, чем похвалить, человечеству свойственно ошибаться…» и что-то еще 
возмущенное и грандиозное… Галстук и настроение были испорчены. 

 Я сдержалась, и мы продолжали заниматься своими делами. Через 
какое-то время, он подошел опять и спросил: «У тебя есть еще галстук?» 
Вторая надпись была совсем другого толка, это скорее было извинение. 

 В Ленинграде выяснилось, что Сережа Бетехтин был сыном маминой 
близкой подруги по Академии художеств Нонны Талепоровской, с которой 
они вечно голодные беременные мной и Серёжкой из одной кастрюли ели ка-
шу у нас на кухне. Нонна — искусствовед, дочь известного профессора архи-
тектуры и графика Владимира Николаевича Талепоровского и архитектора 
Феодосии Ивановны Милюковой, авторов классического варианта Дома Вете-
ранов сцены. Во втором браке Нонна была женой замечательного художника 
Виктора Михайловича Арнаутова. Он был реэмигрантом, в начале 1960-х 
вернулся из Америки, куда попал в гражданскую войну совсем молодым 
человеком. 

 Виктор Михайлович в юности жил в Мариуполе, рисовал, занимался 
с учителем. Участвовал в первой мировой войне кавалеристом. В граждан-
скую войну был мобилизован в армию Колчака и прошел с ней через всю 
страну. Оказался в Китае, потом в Америке. Учился живописи и даже при-
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нимал участие в работе над росписями с Диего Риверой. Позднее препода-
вал в Стэнфордском университете.  

 Красавец, первая шпага тихоокеанского побережья, стал в Америке 
под влиянием Риверы коммунистом и хранил дома красный флаг. За ним 
следило ФБР. В годы войны собирал деньги на нужды России. Когда по-
гибла его первая жена, вернулся в Россию и вскоре женился на Нонне, ко-
торая работала в Союзе художников в отделе зарубежных связей. Он был 
старше ее матери, та его обожала. Нонна копила лекарства и говорила мне, 
что отравится, если он умрет... Но лекарства долго не хранятся… 

 Я тогда работала художником-экспозиционером в выставочном зале 
«Цветы» на Потемкинской и сама делала венок, когда он умер. А мой муж, 
который с ним дружил и играл в шахматы, вез его тело вместе с Нонной на 
грузовике из Вырицы в Ленинград… 

 После возвращения Виктора Михайловича из Америки ему сразу пред-
лагали пенсию в Москве, но он заработал ее сам, сделав мозаичное панно 
в аэропорту Мариуполя. Потом переехал в Ленинград к жене, купил дом 
в Вырице, ходил там в шляпе и бабочке и рисовал пейзажи и портреты. Сей-
час в Союзе художников продается книга о нем с репродукциями его работ.  

 Мы часто бывали в Вырице и даже одно лето жили там с годовалым 
сыном и очень дружили с Виктором Михайловичем. Видимо, Сергей в чем-
то подражал, а, может быть, и соперничал с отчимом и, окончив училище Се-
рова, уехал в Америку.  

Походы и экскурсии 
 Жизнь в лагере была насыщенной. Кроме различных кружков у нас 

были походы и экскурсии. Экскурсии были разные, в том числе и в Новго-
род на теплоходе, который арендовал для нас ЛОСХ.  

 Там было очень интересно еще по пути, когда теплоход преодолевал 
шлюзы. Мы смотрели, как он заходит в отсек, закрываются ворота, и вода, 
постепенно прибывая, поднимает теплоход на высоту. Потом открывался 
заслон с другой стороны, и мы выплывали на другой уровень. 

 В Новгороде у нас была экскурсия в Новгородский Кремль Детинец. 
Уже позднее в институте, когда у нас была летняя практика, и мы писали 
этюды в Новгороде, мне все там было знакомо.  

 Ходили мы и на могилу художника В. М. Максимова. Это была пе-
шая прогулка, его могила находится недалеко — в деревне Чернавино, ря-
дом с лагерем. 

 Лучшие отряды награждались поездками в Прибалтику. Помню, как 
мы ездили в Ригу и гуляли по городу, ходили на экскурсии в музеи.  

 Еще были туристические походы в другие пионерские лагеря. Это 
были лагеря от больших заводов, с современными корпусами, огромной 
территорией, но без того уюта и особенной красоты природы и усадьбы, 
которая была у нас. 
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Обычно там проводился спортивный матч, потом мы обедали и воз-
вращались домой.  

 Гуляли мы и по окрестностям, выбирались в лес, на карьеры. Все это 
очень расширяло кругозор и обогащало нас знанием и любовью к родному 
краю. Ходили мы и на раскопки в Старой Ладоге. Крепость еще не была 
реставрирована и стояла в полуразрушенном виде. В деревянной церкви, 
где сейчас музей, ничего не было. Нас пускали туда и, как я помню, мы 
даже залезали на чердак.  

 На раскопках было огромное количество косточек разных животных, 
керамические обломки, и нам разрешали что-то взять из кучи отброшен-
ных артефактов, по-видимому, не представлявших никакой ценности. Но 
для нас это было ценно и интересно, так что мы возвращались в лагерь 
с «богатством» в виде зуба или косточки. Тогда же я впервые узнала про 
берестяные грамоты… 

Ташкент 
 Была такая песня Альберта Асадуллина про Ташкент:  

«Когда угрюмая стихия 
Под ним взломала пол земли,  
Была с ним рядом вся Россия  
И все республики мои…»  

 После страшного землетрясения 1966 года к нам в лагерь привезли на 
лето ребят из Ташкента. Это были русские дети, возможно, дети художников. 
Среди них была одна замечательная девочка Наташа. У нее был прекрасный 
голос, и она нам пела. Помню, как она стоит в клубе, прислонившись спиной 
к стене, и поет. Голос чистый, сильный, и сама очень красивая… 

 Как появились эти дети, так и исчезли. Но помню, как мы сочув-
ственно и бережно к ним относились. 

Зима на Ладоге 
 Зимний лагерь на Ладоге был совсем другой по настроению, по со-

бытиям. Было меньше организованности и больше свободы, правда, сама 
природа — мороз, ветер, снег — вносили свои ограничения. Жили мы на 
тех же дачах, а вот кормили нас уже не в летнем неотапливаемом помеще-
нии, а в теплом домике на хозяйственной территории.  

 Пробежавшись по морозу, мы попадали в теплое помещение, стря-
хивали снег, налипший на одежду, шумно стуча при этом ботинками при 
входе. А еда зимой была воспоминанием о лете. Из ягод, собранных летом 
на большом огороде, организованном посредине лагеря, варилось варенье. 
И вот теперь наступала пора им насладиться. Конечно, на столе было все, 
что полагалось детям — хорошая сытная еда, но вот вспоминается почему-
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то именно это варенье, может быть, оттого, что летом мы все работали на 
огороде… 

 Зимой часто одновременно с нами отдыхали и художники. У меня 
сохранились графические портреты, меня рисовала художница, которая 
приехала на творческую дачу. Я не позировала ей, а просто занималась 
чем-то, возможно, тоже рисовала, вот в этот момент она и сделала свои за-
мечательно точные и легкие наброски и подарила мне. На них девочка лет 
10–12 в свитерке с двумя косичками и протянутой рукой с тонкими паль-
цами, склонившаяся к столу. Я даже не знаю имени той художницы, но на 
рисунке есть ее подпись. Вот такая осталась мне замечательная память.  

 Другая художница писала картину на аллее, спускавшейся к Волхо-
ву. А мы с детским любопытством заглядывали на холст. Это была до-
вольно большая картина, на которой серебристые ели, занесенные снегом, 
были написаны крупными мазками, похожими на мозаику. Зима была хо-
лодной, и художница была в полушубке. 

 Новый год мы с ребятами встречали на той самой аллее. Мы с вос-
торгом катались на фанере вниз до поляны у Волхова. Потом взбирались 
наверх и опять скатывались вниз. Уж не знаю, где были наши воспитатели, 
но мы в 12 часов ночи были на горке… в восторге! И нам было жарко! 

 Обычно в зимний лагерь приезжали дети постарше. Были и те, кто 
учился в СХШ. Помню Галю Лавренко. Она все время рисовала. Это была 
графика. Я тогда обратила на нее внимание. Видно, делала она задание для 
школы. Очень серьезная и сосредоточенная молодая девушка. Были и дру-
гие ребята — будущие художники.  

 Старшие ребята жили на другой даче, мы приходили туда в гости. 
Там даже устраивали танцы, и мы с волнением танцевали со старшими 
мальчиками. Еще я помню, как нас возили на лошади куда-то в деревню, 
где мы давали концерт. Мы устроились на санях на сене и еще сверху нас 
накрыли теплыми тулупами, чтобы мы не замерзли. Самого концерта я не 
помню, а вот лошадка и дорога остались в памяти. 

 В другой раз мы придумали построить снежную крепость, прямо как на 
картине Сурикова, и, конечно, ее завоевывали. Возможно, картина и послужи-
ла толчком. Мне даже подарили потом книжку с подписью за организацию иг-
ры «Снежная крепость». В моей бездонной квартире хранится и она. Помню, 
как я всегда зимой рвалась в лагерь, к этому белому снегу и к этой воле…  

Другая жизнь 
 Кончилось детство, все ребята поступили в вузы, кто куда. Появи-

лись новые друзья. Те, кто выбрал путь художника, целиком ушли в свое 
дело. Ведь учиться в творческом вузе — это иметь двойную нагрузку. Ма-
ло того, что у тебя много гуманитарных теоретических предметов, требу-
ющих изучения большого объема литературы, ты еще должен отработать 
все практические дисциплины — свою будущую профессию.  
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 Помню, уходила в институт с утра и возвращалась домой часам 
к одиннадцати. Очень плотно занималась, и общение получалось только 
с однокурсниками.  

 Так что с ребятами из лагеря мы потерялись, кроме Тани Мельнико-
вой, с которой учились в одном вузе и на одном факультете, только у раз-
ных педагогов.  

 Но иногда жизнь сводила ненадолго с кем-то. Мой старший сын, 
у которого обнаружились исключительные способности к музыке, ходил 
с пяти лет в музыкальную школу. Там его сразу отобрали для занятий на 
скрипке. Наблюдая за детишками в музыкальной школе, я обратила вни-
мание на симпатичного светленького мальчика с прямым носиком. У меня 
все крутилось в голове, кого же он мне напоминает? И в какой-то момент 
меня осенило — да это же вылитый Петя Татарников! Буквально на другой 
день, я встретила в школе и самого Петю, отца Димы Татарникова. Потом 
мы общались с его женой Женей, или Жекой, как они ее звали. Так у них 
и звучало: Пека, Пака и Жека. То есть Петя, его брат близнец Павел и Же-
ня… Второй сын Пети — Миша, который был помладше и тоже занимался 
музыкой, стал дирижером оркестра Михайловского театра… 

 Некоторых ребят, а скорее их души в образах их картин я стала встре-
чать спустя некоторое время на выставках, то в Манеже, то в Союзе худож-
ников. Такие встречи иногда становятся даже чем-то большим, чем «просто 
поболтать». Они восхищают и стимулируют. Ну, а память о Старой Ладоге 
всегда с нами.  
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Арутюн Зулумян 
Зинаида Берандр 

 
ИСТОРИЯ АРМЯНСКОГО АВАНГАРДА В ЛИЦАХ 

Часть III 

19. АРМАН ГРИГОРЯН: «Я ОПТИМИСТ» 
«Самая большая цена, 

которую ты платишь за любовь, — 
это то, что другой человек находится рядом. 

Ты больше не можешь остаться наедине с собой, 
а это всегда намного лучше». 

Энди Уорхол 
 

Арман Григорян — художник, основоположник авангардистского 
движения 80-х годов в Армении, создатель армянского поп-арта, основатель 
художественной группы молодых армянских авангардистов «3-й Этаж», 
куратор павильона Армении на 55-ой Венецианской биеннале. Арман — жи-
вописец и акционист. Опыт акционизма в его творчестве отражается 
в живописи, которая при этом служит критикой классического реализма. 

— Где Вы родились? 
— Я родился в Ереване, в семье художников; отец мой — художник 

Александр Григорян, мать — Арпеник Капанцян. Я живу и работаю в доме, 
где родился и вырос. Так что я ереванец.  

— Как рано Вы начали рисовать? В каком возрасте Вы твердо ре-
шили, что быть Вам художником? 

— Мне немного сложно отвечать на Ваш вопрос, поскольку мои роди-
тели — это поколение людей, воодушевленных понятиями «армянское ис-
кусство» и «национальное современное искусство». У нас дома постоянно 
собирались художники и искусствоведы и вели обсуждения на тему культу-
ры. Представьте среду, где такими важным считаются мои детские рисун-
ки, и меня постоянно хвалят за творчество, и я этому очень удивлялся и 
недоумевал, что эти взрослые дяденьки и тетеньки находят в моих детских 
произведениях. В детские годы, когда у меня спрашивали, кем я стану, когда 
вырасту, я всегда отвечал, что стану художником. Почти каждый день в нашем 
доме собирались художники. Они назвали эти интеллектуальные мероприя-
тия «салонными», где готовились телепередачи, обсуждали проект будущего 
музея современного искусства (Ереванский музей современного искусства 
открыт в 1972 г.). Но, повзрослев, уже когда учился в 8–9 классах, я вдруг 
подумал, что мне хочется стать философом. Когда в школе мы стали прохо-
дить обществоведение, мне очень понравился этот предмет. И тогда друзья 
папы и мамы, воскликнули: «В советской стране невозможно стать филосо-
фом», и, что будет правильнее выбрать такую свободную профессию, как 
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профессия художника. Школа, в которой я учился, была очень свободной, 
нам преподавали лучшие учителя, и мы с ними свободно обсуждали лю-
бые темы, а в 1976 году я обнаружил, что существует такая музыкальная 
группа, как британская панк-рок-группа "Sex Pistols". Они показались мне 
«левыми коммунистами», и я никак не мог понять, почему в Советском 
Союзе эта группа не получает признания, хотя в журнале «Ровесник» этих 
лет об этой группе писали. 

Еще до этого у меня сложились кое-какие представления о дадаизме 
и футуризме, так что о существовании современного искусства я знал еще 
с юных лет. Сколько я помню себя, я имел представление о том, что есть 
в искусстве направления, которые противостоят основному официальному 
направлению. Это не были направления, которые являются антикоммуни-
стическими или антисоциалистическими, они, скорее, придерживались той 
позиции, которую, спустя годы, Михаил Горбачёв назвал «социализмом 
с человеческим лицом». Так что для меня было нормальным явлением то, 
что произошла перестройка и что есть ошибки, которые необходимо ис-
править, и продолжить все дальше. В свое время Хрущёв пытался испра-
вить ситуацию, но у него не получилось, и брежневские времена были 
периодом, когда все шло своим чередом к исправлению позиций и курса 
в стране, периодом борьбы, а не застоя, как считают нынешние историки 
или политологи. Конечно, национальный вопрос имел огромное значение, 
но я предполагал, что этот вопрос разрешен. И я, как художник, не должен 
ставить такого вопроса, «что значит армянское национальное искусство?» 

— Где Вы обучались? 
— Я учился в Ереванском государственном Художественно-театральном 

институте, куда поступил в 1979 году, а закончил в 1985 году, и сразу же 
началась Перестройка.  

— Знаменитый «3-й Этаж» обрел в культурном плане исторически 
важное значение, и организатором его художники называют Армана Гри-
горяна. Расскажите, как это происходило, как появилась идея об этих вы-
ставках, и как Вы их организовали?  

— Когда я учился в Художественно-театральном (хочу непременно 
подчеркнуть, что я очень доволен своими преподавателями; и свободы бы-
ло много, и курс наш был хорошим), мы постоянно экспериментировали, 
делали выставки. Уже в студенческие годы я начал принимать участие 
в выставках. И только мы закончили первый курс, открылась свободная 
выставка, на территории, где сегодня возвышается памятник М. Сарьяну, 
но памятника еще не было, и я представил стиральную машину, которую по-
ставил на пьедестал, на котором должен был быть установлен памятник. 
Произошел скандал, который стал причиной того, что я познакомился с Ки-
ки, Арменом Аджяном, то есть с художниками, которые выставлялись на 
этой выставке, не имея специального художественного академического об-
разования. Например, Армен Аджян и Григорий Хачатрян имеют педаго-

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%92%D0%B5%D0%BB%D0%B8%D0%BA%D0%BE%D0%B1%D1%80%D0%B8%D1%82%D0%B0%D0%BD%D0%B8%D1%8F
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B0%D0%BD%D0%BA-%D1%80%D0%BE%D0%BA
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гическое образование, а в те годы, как Вы помните, на выставки не прини-
мали работы художников, не имеющих высшего художественного образо-
вания, например, художник Джалла (Геворк Саркисян), имеющий только 
художественное образование терлемезяновского училища имел возможность 
через Гюмри-Ленинакан принимать участие в выставках, а Кики и другие во-
все не имели никакого шанса принять участие. Для этого мы с искусствове-
дом Назаретом Карояном искали места, где можно организовать выставку, 
например, жена Назарета, Марина, тогда училась в консерватории, и мы ор-
ганизовали несколько выставок в консерватории. В 1982 году художник 
Вардан Товмасян организовал выставку полу-отвергнутых художников на 
территории выставочного пространства у Генриха Игитяна. Выставка Игитя-
ну не понравилась, и он быстро закрыл ее. И тогда образовалась некая брешь, 
в связи с чем Вардан и некоторые другие, изменив свою позицию, вступили 
в Союз художников и стали противодействовать тем художникам, которые 
не имеют академического образования. Мы с Кики и другими художника-
ми считали, что в СССР ничего не изменится. Но тут произошла Пере-
стройка. Должна была состояться очередная республиканская молодежная 
выставка, на которой отбирались картины для всесоюзной выставки. И мы, 
авангардисты, предложили свои картины на выставку. Работы были отверг-
нуты. И когда имело место обсуждение этой выставки, мы приняли в нем 
участие. Кики начал толкать меня в бок, предлагая выступить. Я встал 
с места и заявил: «Молодежную выставку должны организовывать моло-
дые!» Председатель Союза художников сказал: «Вот тебе мы поручим сде-
лать эту выставку!». Мы все очень этому обрадовались, но, когда стали 
думать, где организовать выставку, оказалось, что свободных мест нет, все 
залы заняты, ибо все сроки выставок запланированы. Ребята решили отка-
заться от выпавшей нам возможности, но я решил упорно воспользоваться 
таким шансом. В ту пору в Союзе художников третий этаж еще не исполь-
зовался в качестве залов для выставок, там демонстрировались фильмы 
и проводились заседания. Формат выставки я задумал осуществить в виде 
фестиваля, где примут участие не только художники, но и другие отвержен-
ные культурные деятели: музыканты, кинематографисты, поэты.  

— Фактически, «искусство отверженных»? 
— Да, произведения всех тех, кому советский строй не предоставлял 

возможность выразиться. Весь фестиваль в целом осуществлялся в течение 
одной недели. Нас засняли для ТВ, передачу продемонстрировали. В этой 
выставке принимал участие также скульптор Шаварш Карапетян, который 
учился в Прибалтике. Он, вдохновившись выставкой «3-й Этаж» предложил 
повторить выставку в городе Паневежис, и мы, авангардисты, отправились 
организовывать эту выставку. В отеле, где мы остановились, Кики предло-
жила сохранить название «3-й Этаж» и сформировать группу с таким же 
названием. На следующее утро мы написали манифест, который был зачитан 
нашим друзьям-художникам, и всем, кто пожелает, войти в нашу группу. Так 
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сформировался наш «3-й Этаж» Мы решили, когда вернемся в Армению, 
я обращусь в Союз художников с требованием предоставить нам простран-
ство для выставки. За этот срок «3-й Этаж» обрел такое почетное значение, 
что всех членов группы автоматически приняли в молодежную секцию Сою-
за художников, не обращая внимания ни на образование, ни на творческий 
опыт. Но выяснилось, что в Ереване мест для реализации нашей выставки 
нет. Возможность нашлась в Гюмри-Ленинакане. В мае 1988 года впервые 
состоялась наша групповая выставка. 

— Соответственно, не случайно, что многие авангардисты из 
Гюмри-Ленинакана. 

— Конечно, и не случайно, что I-е биеннале состоялось именно 
в Гюмри. У Ленинакана была своя амбиция — быть первым культурным 
городом Армении и занимать в этом отношении важное место. Выставки 
«3-й Этажа» проходили до 1994 года, говоря иначе, начиная с 1988 года по 
1994 год группа «3-й Этаж» активно осуществляла свои выставки. Мы оста-
новили движение «3-го Этажа», потому что рассчитывали, что в Союзе ху-
дожников Армении произойдет реформа, и если там действуют разные 
секции, то вместо них Союз должен состоять из групп. Но поскольку ника-
ких изменений не произошло, ничего там не изменилось, тот, кто входил 
в Союз, тот в нем и остался, а кто не входил, тот до сих пор не становится 
его членом, я, например, не являюсь членом Союза художников Армении.  

— Так Вы не член Союза художников Армении? 
— Нет. Но что интересно, я в 1987 году стал пенсионером Союза 

Художников СССР, из Москвы приехала комиссия, которая приняла меня 
в пенсионеры. Так что я три раза посещал Сенеж, где активно общался 
с российскими и другими авангардистами.  

— Конечно же, очень сложно не оценить всю активную деятель-
ность в области культуры, которую Вы осуществляете в течение деся-
тилетий наряду с самыми главными культурными деятелями в Армении. 

— Это происходит по следующей причине. Например, Назарет Ка-
роян организовал специальный Институт современного искусства, потому 
что мы, авангардисты, считали, что в Союзе все организовано неверно, не 
нужны никакие комиссии или жюри, внесен некий непонятный, присущий 
спорту, элемент, и в связи с этим нужны люди, умеющие организовывать 
выставки, ведь это тоже является творческой задачей, и, поскольку таких 
специалистов у нас нет, ведь все осуществляем мы сами, получалось, что 
выставки может организовать тот, кто находится в хороших отношениях 
с другими деятелями искусства, ведь люди искусства не любят друг друга, 
а художник, который кроме своих картин признает творчество других ху-
дожников, умеет организовывать выставки. В этом и весь секрет, самый 
простой. К тому же, к тому времени состояние «3-го Этажа» сильно изме-
нилось, уехали многие художники, например, переехал жить во Францию 
Ашот-Ашот, уехал в США Кики, уехал Армен Аджян. Я был против этих 
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миграций, потому что происходила та же ошибка, которую допускали 
старшие художники, они испытывали потребность прежде всего получить 
признание за пределами страны. Это шло еще, я думаю, из XIX века, когда 
для того, чтобы обрести известность, требовалось, принять участие в па-
рижских выставках. Существуют центровые точки на земном шаре, где ес-
ли тебя примечают, то ты становишься великим художником. Но я считал, 
что вовсе не обязательно становиться «великим художником», а нужно по-
строить искусство, которое основано на коммуникации, соответственно, 
так, чтобы работать в своей стране, со своим культурным пространством.  

— Ну этим, в принципе, Вы и занимаетесь.  
— Именно. Потому, я являюсь художником, который пишет тексты 

на своих картинах на армянском языке. Я постоянно даю интервью, высту-
паю, делаю все, чтобы поддержать связь между художниками, живущими 
внутри страны.  

— Художникам свойственно прятаться за собственными картинами.  
— Это преимущество художников. К тому же учтите, что существует 

конфликт между писателями и художниками, который возник еще в 60-х го-
дах, когда художники стремились преодолеть текст. А вообще-то это кон-
фликт очень давний, начала 20-х. У сюрреалистов есть подобный опыт, когда 
они пытаются иллюстрировать текст посредством поэзии, чтобы иллюстри-
ровать картину стихами. 

— Какие выставки Вы считаете самыми важными в формировании 
национального культурного пространства? 

— Вместе с Назаретом Карояном мы хотели отметить 10-летие «3-го 
Этажа» и подготовить к этой дате брошюру. И чтобы не упустить ни одной 
важной выставки, я принялся рисовать соответствующую схему состояв-
шихся, на мой взгляд, важных выставок.  

— Так это же существенная задача акцентировать события, ко-
торые происходили в культуре. В армянской культуре такая акцентуация 
звучит слабо.  

— Необходимо учесть, что до 1924 года на территории нынешней рес-
публики Армения в связи с изобразительным искусством ничего не существо-
вало. Как говорит искусствовед Назарет Кароян: «Мы страдаем «комплексом 
второстепенности». У меня частенько спрашивают: «А Вы откуда узнали, что 
есть современное искусство?» На что я отвечаю: «А Вы откуда знаете, что су-
ществуют египетские пирамиды?» Мы знаем из книг и из журналов о том, что 
в Америке жили художники Джексон Поллок, Энди Уорхолл. В моем окруже-
нии хорошо информированы. Я знал о конфликте на Венецианском биеннале, 
который произошел из-за Раушенберга, знал, что в Париже действовала группа 
консервативных художников. Эти противоречия важны, а у нас смотрят на то, 
какой известный художник имеет армянское происхождение. И когда худож-
ник становится известным, уже не имеет значения, является ли он сюрреали-
стом или абстракционистом, важно только то, что он армянин. Это очень 
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большой минус. Художники едут в Лос-Анжелес, кое-как устраиваются и воз-
вращаются в Армению, давать нам мастер-классы.  

— Вы принимали участие в выставках самых разных стран, в каких 
именно? 

— Вот сию минуту в Берлине проходит выставка "The Cool and the 
Cold". Это выставка американских и советских художников с 60-х по 90-е, 
которая начинается Джексоном Поллоком и заканчивается мной. В послед-
нем зале выставочного пространства представлены работы Жана-Мишеля 
Баския, Кита Харринга и мои. Это картины из музея Людвига, в 1988 году 
они приобрели у меня картины, и сейчас они демонстрируются. Я также два-
жды принимал участие на Венецианском биеннале, в первый раз в качестве 
художника, а второй раз в качестве куратора я представлял работы Арарата 
Саркисяна. Я представлял свои картины и во Франции, но мне особенно за-
помнилась выставка, которая состоялась в городе Кемпер. Картины «Панки 
в Гюмри», «Нудисты в Литл Армении», «Love-парад в Бурдж-Гамуде» оста-
лись только на открытках, их уже не существует. Я нарисовал их на стене ху-
дожественного центра во французском городе Кемпер в феврале, в рамках 
Года Армении во Франции. Художников в этот центр приглашают специаль-
но рисовать на стенах, и через некоторое время новые картины покрывают 
старые. Когда мне предложили нарисовать на стене, я сказал: «Конечно, я со-
гласен, это было моей мечтой». 

— А в какой именно стране Вам бы хотелось жить? 
— Конечно, в Армении. Я человек среды, для меня сложно менять ме-

сто обитания. Я проживал месяцами и во Франции, и в России, но считаю не-
красиво вести критику, проживая на территории другой страны. А ведь я такой 
человек, нуждающийся в том, чтобы все критиковать. Ведь это черта характе-
ра. Я, конечно, умею и любить, и ценить, но я всегда пытаюсь заглянуть в бу-
дущее и всегда ищу, как сделать лучше. В Москве существовала творческая 
группа, которая постоянно приглашала меня на свои обсуждения, но мне хо-
дить туда было неудобно, неудобно было давать им советы и рекомендации. 
Сейчас меня в большей степени интересуют восточные страны, с которыми 
я нахожу много общего с Арменией, например, Афганистан. И я удивляюсь, 
когда наши художники едут в западные страны или Америку, я им советую ез-
дить по восточным странам, там показывать свое искусство.  

— Так они же не ставят социальных задач. Это скорее Ваша проблема. 
— Почему, это моя проблема? Это проблема искусства, ведь искус-

ство — это универсальный язык, способствующий создавать контакты у лю-
дей. Меня, например, очень занимает искусство Ирана. К тому же имеет 
значение то, что организаторы экспериментального выставочного центра 
у нас тоже люди, переехавшие из Ирана, и я считаю, что армянское искус-
ство очень передовое и может послужить примером для этих стран.  
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— Армения находится экономически и политически не в лучшем по-
ложении, и эмиграция из страны намного выросла. Что Вы думаете по 
этому поводу? 

— Так ли это? Сейчас, когда я общаюсь с молодым поколением ар-
мянских художников, вижу, что они стремятся многое изменить в социуме. 
Экспериментальный центр современного искусства в Ереване организовал 
прекрасную альтернативную выставку молодых художников, кураторами 
который были очень молодые ребята.  

— У такого яркого художника и куратора несомненно должно быть 
творческое кредо, не так ли? Каково Ваше кредо?  

— Я считаю, а точнее, нас так учили, что искусство демонстрирует 
революционные пути развития в социуме, что искусство должно изображать 
то, что это может быть воплощено в будущем. Я сторонник того, чтобы ис-
кусство было передовым. Я считаю, что искусство должно быть о любви 
и мире, и думаю, что не нужно, чтобы искусство было пессимистичным, 
много есть художников глубокого пессимизма, но я никогда не любил фи-
лософию экзистенциализма.  

— В Вашем творчестве особое место занимает участие в Венеци-
анской биеннале, имеющее место в вашей жизни дважды: в первый раз 
как художника, второй — как куратора. Что Вы скажете об этом? 

— Венецианская биеннале — это прекрасная идея, когда все страны 
земного шара в собственных павильонах демонстрируют то искусство, кото-
рое считают своим достижением. Но я считаю, что арт-рынки играют более 
важную роль, чем эти мероприятия, поскольку деньги являются мерилом, как 
метр или часы. Конечно, художники испытывают противостояние против этих 
мер, и из этого противостояния рождаются интересные задачи, как создать ис-
кусство, которое невозможно будет продать. Это отношение было заметно 
у художников 60-х и 70-х годов, желание создать некое произведение, ко-
торое невозможно будет продать, искусство, которое преодолеет время и 
пространство. Я считаю, что общество потребления занимает важное место 
в нашей жизни. Страны с диктаторскими режимами очень боятся общества 
потребления. Но, например, китайцам удалось придумать интересное соче-
тание, чтобы и диктатура была, и общество потребления существовало. 
Это такая взрывоопасная ситуация, которая могла возникнуть только в Ки-
тае. Мне китайские художники очень нравятся. Я помню, как китайских 
художников сравнивали с художниками «3-го Этажа». Почему арт-рынки 
невозможно построить у нас? А потому что галереи воспринимаются как 
храмы искусства.  

— Как Вы относитесь к политическому искусству, или искусство 
должно быть свободно от политики? 

— Наша традиция современного искусства получает начало в Армении 
в 20-х, и это искусство уже тогда было именно политическим. Я считаю, что 
невозможно быть серьезным художником или искусствоведом, если не по-
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нимаешь абстракционизм. Но общество потребления Армении еще не вос-
принимает это искусство и принимает только декоративное искусство.  

— Каким Вам видится искусство будущего? 
— Когда арт-рынки сумеют действовать в восточных странах. 
— Кроме живописи есть ли у Вас какие-то другие увлечения или хобби? 
— Нет, хобби нет у меня.  
— Как нет, Вы же еще и пишете? 
— Но ведь это не хобби, это часть искусства и творчества, которым 

я занимаюсь. Я даже сочинял музыку для выставки «Утопиана», но я не 
считаю это хобби.  

— Есть ли у Вас мечты?  
— Чтобы был мир на всей земле, и чтобы открылись границы между 

странами. Я, например, вижу тенденцию к тому, что есть стремление умень-
шить имеющиеся конфликты. Например, все ожидали, что в Афганистане 
начнется гражданская война, но, похоже, ничего такого не предвидится. И об-
щество потребления сумело преодолеть существующие проблемы. Я опти-
мист и думаю, что возникшая конфликтная ситуация в мире будет разрешена.  

20. ГРИГОР ХАЧАТРЯН: 
«Я ЗА 5 ЛЕТ ВИЗУАЛЬНО ПРЕОБРАЗОВАЛ БЫ АРМЕНИЮ» 

«Я не человек, я Григор Хачатрян,  
вы не человек, 

 вы современник Григора Хачатряна. 
Григор Хачатрян —  

имя высокое и восхитительное». 
Григор Хачатрян 

 
Количество перформансов и акций Григора Хачатряна неисчислимы. 

Взаимосвязанные темы власти и любви занимают центральное место в ра-
ботах Григора Хачатряна. Создавая перформансы, он использует собствен-
ную персону как материал для создания объекта поклонения, наделенного 
абсолютной властью. 

— В каком городе Вы родились? 
— После войны моего отца направили в Азербайджан, поселок Банк. 

В эти годы он был военным врачом, а в последствии стал психиатром. В го-
роде Банк родились мы вместе со старшим братом. Проблема заключалась 
в том, что отец в своей биографии не отметил, что его тесть живет за преде-
лами СССР. Через два месяца после моего рождения нашу семью отправили 
в Армению. 

— Как рано Вы начали интересоваться искусством? 
— С детских лет я начал заниматься всем, чем угодно: игрой на аккор-

деоне, на гитаре, фехтованием, ходил в кружок радио, танца, скульптуры, 
авиамоделизма, занимался парашютным спортом, всего не перечислить. В эти 
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же годы я начал писать, хотел создать роман, сочинял стихи, рисовал. Некий 
детский журнал объявил конкурс рисунка, и я, нарисовав рисунок, отправил 
им его. Рисунок был удостоен приза. Фактически с первого же рисунка я стал 
очень популярным. Я решил ходить на уроки рисования, потому что было не-
справедливо то, что меня уже считали художником, а я не умею рисовать.  

— Вы учились в институте культуры и искусства. Уже тогда Вы 
делали необычные перформансы и своеобразные акции, так ли это? 

— В принципе, я не имел представления, что такое перформанс, по-
том выяснилось, акции, которые я делал называются перформансами. Вы-
ходит, что я всю жизнь занимался ими, будь то в школе или на улице. 
Многие этим занимаются только не знают, что это является перформансом. 
Как у Шекспира, «Весь мир — театр, а люди в нем актеры». То, что мои 
действия называются перформансами, я начал понимать в 1970–1971 году, 
когда прочел книгу «Модернизм. Анализ и критика основных направле-
ний». Это критическая книга, осуждающая буржуазные упадки в искусстве 
Запада. И мы, откладывая в сторону всю критику, получали информацию 
о том, что происходит на Западе, в сфере искусства. Таким образом я узнал 
о существовании в искусстве перформанса.  

В результате я сразу же начал свои первые перформансы. Мы вместе 
с другом, Суреном Навасардяном, арендовали мастерскую на месте ны-
нешнего универмага «Армения» на перекрестке проспекта Баграмяна, ули-
цы Киевяна и улицы Грачья Кочара, и Первомайский субботник оказался 
прямо под нашим балконом. Там же оказалась мусорная машина, куда двое 
рабочих лопатами начали закидывать мусор, я с балкона приказал рабочим 
сдать лопаты молодым комсомольцам, собравшимся друзьям Сурена Нава-
сардяна и Гагика Арутюняна, и принялся вслух читать газету «Советская 
Армения», где были напечатаны первомайские лозунги «Да здравствует 
рабочий класс, который ведет нас к коммунизму!». Один из лозунгов был 
наклеен на мусорном баке. Мое выступление было встречено бурными ап-
лодисментами. В институте, где я учился, мной также были организованы 
мои похороны, торжественное открытие туалета и другие акции.  

— Вы были художественным редактором журнала «Гарун». Чем 
этот журнал Вас привлек? Чем Вы там занимались? 

— Журнал «Гарун» (весна) был литературно-художественным обще-
ственно-политическим журналом. Я старался оформлять его таким образом, 
чтобы современному искусству предоставлялось больше страниц. Меня 
вдохновляло, что изображение можно тиражировать в десятках тысяч экзем-
плярах. Когда мы с моим другом, художником Артаком Багдасаряном при-
шли в журнал, тираж его удвоился, и он стал намного популярнее. Мы стали 
рассказывать и помещать материалы о рок-музыке, современном искусстве. 
Это в основном был наш материал. Затем я пригласил к нам в редакцию ис-
кусствоведа Назарета Карояна, чтобы журнал обрел более профессиональный 
характер. В интересах менеджмента и вынужден был прибегнуть к одному 
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рекламному ходу: в одном из номеров я предупредил читателей, что в следу-
ющем выпуске будет допущена ошибка, в результате чего весь тираж быстро 
разошелся, но никакой ошибки допущено не было. 

— Помню, когда Вы были художественным руководителем на ТВ 
«Ар», Вы не раз показывали выставки нашей творческой группы ZXZ, (Зу-
лумян+Золян), организованные в Москве. Почему Вы ушли из телевидения? 

— Директором кампании был Меружан Тер-Гуланян, бывший глав-
ным редактором журнала «Гарун», он и пригласил меня на телевидение. Я 
организовывал многие передачи, создавая видеоматериал, несущий всю 
культурную политику. Однако, когда государственная власть изменилась, 
стратегия телевизионных передач была полностью изменена, «Ар» утратил 
всю свою свободу, и тогда весь наш коллектив ушел. Тогда мне предложи-
ли стать директором художественной школы образовательного комплекса 
«Мхитар Себастаци», где я проработал около 15 лет. Директором этого 
комплекса сначала был знаменитый Ашот Блеян, педагог и общественный 
деятель, политик которого посадили за его политические взгляды. В то вре-
мя я наградил его призом Григора Хачатряна за просветительскую работу, 
которую он проводил в тюрьмах.  

— Что это за награда? Как осуществляется ее присуждение? 
— Идея учредить эту награду ко мне пришла в 1974 году, и я провел ее 

физическое тестирование на своем приятеле. Награда имеет следующий ха-
рактер: ее удостаиваются те, кто может совершить нечто, превышающее свои 
собственные возможности, те, кому удалось превзойти самого себя. Мои дру-
зья часто высказывают свои неудовольствия, недоумевая, каким образом, 
одних я удостаиваю этой награды, а других — нет. Награждение всегда 
осуществляется весьма спонтанным образом. К тому же человек должен 
быть достаточно глуп, чтобы возыметь желание получить награду, ведь 
награда заключается в том, что я висну у него на шее. 

— В чем заключалась особенность школы «Мхитара Себастаци»? 
— Я пригласил работать в школе знаменитых представителей совре-

менного искусства, открыл телешколу, театральные, дизайнерские и ани-
мационные курсы. Открыл гостиничную часть в школе, куда из-за рубежа 
приехали знаменитые художники и дали мастер-классы для наших учени-
ков. Назарет Кароян у нас организовывал летнюю программу, где занятия 
вели знаменитые арт-критики и лекторы из зарубежных стран 

— А нынче этот комплекс по-прежнему продолжает действовать?  
— Действует, но не совсем по-прежнему, та модель, которая дей-

ствовала при мне, была более эффективной.  
— Вы являетесь автором многих примечательных акций и перфор-

мансов, расскажите о них. 
— Думаю, что правильнее не говорить о них, а увидеть. Вот скоро 

откроется сайт армянского перформанса, и интересующиеся могут ознако-
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миться с ним. Но есть перформансы, которые неповторимы, и о них, к со-
жалению, можно только рассказать. 

— Носят ли Ваши акции политический характер? 
— Мои первые перформансами были «Майский субботник» и «Управ-

ление военным эшелоном 1972 г.», из-за которого в 1976-ом году меня исклю-
чили из института. Есть серия удачных перформансов, сделанных с моим 
другом, художником Норайром Айвазяном, имеются перформансы на нацио-
нальную тему. На 54-й Венецианской биеннале я был представлен перформан-
сом «Официальные встречи», где изображены самые распространенные 
практики политиков. Многие мои работы хранятся в коллекциях музеев со-
временного искусства в городе Лодзь и в Париже, в Лувре. 

— Являетесь ли Вы членом Союза художников? 
— Я окончил пединститут, факультет рисование-черчение, где нам 

преподавали известные художники, которые обучали нас лучше, чем это 
происходило в Художественно-театральном институте, ныне академия ис-
кусств. Но нам чинили многие трудности, не давая возможности выстав-
ляться. Когда я сделал плакат для участия на международном конкурсе 
политического плаката, я удостоился 3-го места, и после этого двери пере-
до мной были открыты. Начиная с 1990 года, по предложению друзей, я 
снова стал выставляться в нескольких групповых престижных выставках 
современного искусства. На ежегодной выставке одной работы, где была 
возможность выставляться без представления своей работы жюри, я пред-
ставил свою картину «Манифест», своего рода фото-перформанс, где я 
изображен в полной наготе сзади, спереди и в профиль. Но выяснилось, 
что эта работа вызвала неудовольствие у зрителей, и картина была снята. 

— Вы являетесь автором многих выразительных высказываний. Рас-
скажите, каким образом они рождаются?  

— Мы всегда сами с собой частенько ведем беседы, рассуждая о са-
мых разных явлениях, и в результате набирается немалое количество вы-
сказываний, которые заслуживают того, чтобы быть опубликованными. 
Это в своем роде высказывания — исповеди, рассуждения о себе самом, 
разговоры с самим собой.  

— Каким образом Ваш необычный смех стал артефактом?  
— Это произошло, когда искусствовед и куратор Назарет Кароян пред-

ложил осуществить проект «Место голоса», который состоялся в музее «Ай-
арт». Второй проект с голосом мы осуществили в 2003 году, на фестивале 
"UTOPIANА", организованном швейцарцами: я во весь голос хихикал на всю 
Театральную площадь в Ереване в течение получаса, и мой смех слышали 
в прямом эфире жители Женевы у себя на центральной площади.  

— С каких пор Вы начали так смеяться?  
— Мне часто задают этот вопрос. Говорят, что с 3-го класса.  
— Какие мысли именно сейчас роятся у Вас в голове? 
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— Я думаю, что жить в искусстве намного лучше, чем быть зрителем 
на выставках. Думаю, что неплохо было бы многие работы уничтожить, а не 
создавать. Я против слов «искусство» и «создавать», есть правильные слова 
«творчество» и «творить». В 1994 я выставил чистый холст под названием 
«Из моей личной коллекции не написанных картин». В 70-х меня устраивала 
формулировка Пикассо: «Мы уже знаем, что искусство — это ложь, но такая, 
с помощью которой мы стремимся освоить правду в мере, которую мы мо-
жем достичь». В 80-е меня устраивала фраза Иммануила Канта «Искус-
ство — целеустремленность без цели». В 90-е я провозгласил: «Никто, я 
в том числе, не может создать новое, мы можем только обратить наше вни-
мание на что-то, мы, как дети, одной рукой держим отцовскую руку, другой 
указываем на что-то». Если бы мне предоставили возможность, то я за 5 лет 
визуально преобразовал бы всю Армению. 

21. АШОТ АШОТ: «СЛАВА — ЭТО ЯД, ГОСПОДЬ — НЕКТАР» 
Идущий этим путем решителен и 

Сосредоточен на цели; 
Ну а те, кто не могут решиться 

Следовать этой мудрости, 
Бесконечно блуждают умом, 

Растекаются мыслью по древу. 
Бхагавадгита 

 
В Армении этого художника знают под псевдонимом Ашот Ашот, 

в среде же, в поисках духовного, его называют Акшаянанда Прабху. Ныне 
он профессор и лектор Парижского культурного центра Йога Лирик, ис-
следователь психологии творчества и тонких форм существования, ху-
дожник и психолог. Ашот живет и работает в Париже. Более 27 лет он 
практикует ведическую философию, пытаясь найти точки соприкоснове-
ния западного и восточного мировосприятия через искусство. В своем 
творчестве Ашот Ашот концентрирует внимание на рефлексии о месте 
человека во Вселенной. Он раскрыл секреты улучшения качества жизни 
с помощью цвета, влияние цвета на состояние человека и даже на его 
здоровье. Помимо приватных коллекций, картины Ашот Ашота экспони-
руются в музеях Франции, Армении, Латвии и Колумбии.   

 — В каком городе Вы родились? 
— 24 октября 1961 в городе Ереване. 
— Когда Вы начали интересоваться искусством?  
— Практически с момента, как себя помню. Я стал рисовать, как толь-

ко научился держать в руках карандаш, и рисую с тех пор. С детских лет лю-
бил посещать Национальную галерею Армении, где всегда царила тишина 
и можно было полностью погружаться в искусство. Я благодарен этому му-
зею, так как он сыграл очень большую роль в моем художественном форми-
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ровании. Также важную роль в моей жизни сыграл и Ереванский музей со-
временного искусства. Впоследствии, подарив этим музеям много своих ра-
бот (около 40), я выразил им свою глубокую признательность. Искусство для 
меня не является просто интересом, ведь это, скорее, моя жизнь. Жить по-
другому я не умею и не собираюсь. 

— Забавно, Ашот, но Ваше CV начинается с выставки «3-й Этаж». 
Сыграла ли эта выставка в вашем творчестве главенствующую роль? 
Расскажите о ней.  

— До этой выставки было еще несколько других. Мне особенно за-
помнилась моя персональная выставка, состоявшаяся в библиотеке Ере-
ванской Государственной Консерватории. Там я познакомился со многими 
армянскими композиторами, в то время еще студентами: Микаэлом Зака-
ряном, Тиграном Тахмизяном и другими. Но, конечно, с выставкой «3-го 
Этажа» многое у меня в жизни и творчестве изменилось: я познакомился 
с художниками Арманом Григоряном, Кики (Григором Микаэляном), Се-
вом Генрихом (Генрихом Хачатряном), Арменом Хаджяном и другими. 
Творить стало интереснее и плодотворнее. Динамика «3-го Этажа» до се-
годняшнего дня в художественной жизни Армении рассматривается как 
нечто значительное. Это движение помогло нам, армянским художникам, 
высказать в искусстве все, что нам хотелось, но так как не существовало 
ни общей философии, ни художественного языка, в скором времени это 
движение стало терять свой вес, и я очень скоро покинул его. С тех пор со 
многими художниками этого движения у меня завязалась дружба и до сих 
пор она сохраняется. 

— Наши с Вами встречи происходили и на религиозной почве, хотя 
я никогда ни к какой религии не примыкал. Я помню, как Вы в первый раз 
появились у Шиамакунды (для меня Сашика), который вел блестящие уро-
ки по «Учению сознания Кришны». Я поддерживаю связь и с художником 
Каро Мкртчяном, который тоже кришнаит.  

— Да, моя жизнь и мое искусство всегда были связаны с Богом, даже 
когда я вел очень греховную жизнь, я всегда просил Его, чтобы он вме-
шался и изменил ее. Но мои молитвы мне не помогали, так как я хотел все 
сделать сам, и тогда Господь просто не вмешивался в мою жизнь, ожидая, 
пока я пойму, что без Его милости ничего решать невозможно. И пришло 
время, когда я полностью осознал свое бессилие и ничтожность перед ним, 
и я предался Кришне. С этого момента вся моя жизнь изменилась, в том 
числе изменилось и мое искусство. Если раньше я писал и сочинял только 
для себя, то с этого момента я посвятил все свое творчество служению 
Господу Кришне. Это началось с 1990-го года. Моя постоянная медитация на 
Кришну прямо отражается в моих работах. В моем формировании преданного 
Кришны большую роль сыграл Шиамакунда Прабху, мой первый духовный 
наставник, который привил мне вкус к трансцендентным развлечениям 
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Господа Кришны. Каро Мкртчян очень хороший художник и мой близкий 
друг, с ним мы принимали участие во многих выставках. 

— Вы помните свои первые выставки в Армении? Это был прекрас-
ный период.  

— В то время зритель был совсем не подготовленным к тому, что мы, 
армянские художники, творили. Некоторым нравилось то, что мы делали, дру-
гие возмущались, третьи издевались, четвертые готовы были запретить наше 
творчество. Но, тем не менее, мы продолжали творить и каким-то образом 
воспитывали свою публику. Уже к началу 90-х у нас в Армении появилась 
публика, которая стала понимать и воспринимать наше искусство очень непо-
средственно. Так или иначе, каждая выставка производила много шума, вызы-
вала много споров, а порой даже дело доходило и до драк. Но нас, армянских 
художников, это не смущало, так как мы были очень уверены в том, что тво-
рили. В те годы все это творчество было очень свежо. Так бывает всегда с тем, 
что ново. Сегодня же публика стала просто безразлична к тому, что не способ-
на возбуждать у людей язык или гениталии. Но, на самом деле, настоящее ис-
кусство находится вне этого возбуждения, сегодня в искусстве застой, но 
я верю, что Господь что-то непременно изменит, и появится чистый голос.  

— Помню также, как мы с Вами собирались создать журнал «С Бо-
гом!», но скоро я переехал в Москву, где прожил 15 лет. А Вы к тому вре-
мени переехали во Францию, и, похоже, навсегда. Какое развитие получило 
ваше творчество там? 

— Да, очень жаль, что не удалось создать такой журнал, много можно 
было бы сообщить через него людям. Когда человек живет духовной жизнью, 
смена места жительства не играет особо важной роли в его жизни. На самом 
деле изменилась только декорация, как меняется задник на театральной 
сцене. В результате изменений в жизни, в одних вещах может быть больше 
свободы, в других — меньше, но мои молитвы и цели жизни остались преж-
ними. Из нового для меня было открытие музеев: Лувра, Орсэ, Модерн Арт, 
Оранжерея, Музей Пикассо… и многих других. Я в них частый гость. Иногда 
бывает даже, что я захожу туда, чтобы посмотреть одну картину и возвраща-
юсь в мастерскую с вдохновением, а иногда я ищу тишину в некоторых залах 
и в полголоса повторяю свои молитвы. Музеи удивительные места: в них 
можно даже жить. Как-то я провел две ночи в Художественном музее города 
Гап во Франции; и это был удивительный опыт! 

— Насколько легче стало в Париже заниматься искусством? 
— Мне всегда было легко заниматься искусством. Мое искусство ни-

как не связано ни с политикой, ни с социологией, ни с культурой. Оно связа-
но непосредственно с Богом. Хотя, конечно, Париж отличное место для 
творчества: всем абсолютно безразлично чем вы заняты, и вы можете жить 
и творить, как хотите. Только сейчас, в последние годы изменилось мно-
гое, как и везде, в других странах: многие от страха потеряли ориентиры, 
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произошло массовое снижение коллективного сознания. Я никогда не 
ожидал, что человек способен так сдать, как сегодня. 

— Наблюдаю, что половина выставок, которые у Вас состоялись, 
организованы совместно с Арменией или с армянами, так ли это? 

— Это естественный процесс, человек отождествляет себя с телом, он 
ищет и находит себе подобных. Сколько необходимо времени и сил, чтобы 
объяснить человеку что он есть душа, вечная и нетленная? Много, много 
времени, так как теория души противоречит теории тела, теории поедания 
трупов (так я называю, когда едят мясо) и никто не хочет от этого отказаться, 
думая, что без этого они умрут. Так или иначе, тело, конечно, умрет, а душа 
продолжает жить вечно. Армянский образ и характер в меня вложили роди-
тели в момент моего рождения, и дальше я получил воспитание в Армении.  

— Есть ли у Вас хобби? Чем Вы любите заниматься еще?  
— Я очень люблю готовить на кухне и угощать яствами Кришну. Кули-

нария — такое же искусство, как и живопись. Кухня — моя вторая мастерская: 
там я орудую цветом, формой, запахом и вкусом. В начале 90-х в Ереване на 
многих выставках я включал мои кулинарные изготовления в свои инсталля-
ции, да и вообще, я много использую в моем творчестве продукты: муку, сахар, 
варенье, мед… На моей персональной выставке, состоявшейся в городе Гапе 
(во Франции) в своей инсталляции я использовал 120 кг кускового сахара. 

— Изменились ли в связи с переездом в другую страну Ваши творче-
ские мотивы? 

— Нет, мотивы те же: это доставить удовольствие Кришне. 
— Какие художники для Вас являются любимыми?  
— Очень хороший вопрос, их очень много: я их перечислю, но не хро-

нологическом порядке: Марк Ротко, Симоне Мартини, Клод Моне, Жорж 
Сёра, Сислей, Жорж де Латур, Якопо Бассано, Хосе де Рибера, Пьер Огюст 
Ренуар, Камиль Коро, Адольф Монтичелли, Жорж Руо, Амедео Модилиани, 
Поль Сезанн, Винсент Ван Гог, Ашил Ложе, Анри Мартэн, Поль Вламинк, 
Лукас Кранах, Гаспар Давид Фридрих, Фра Анжелико… и, наконец, мой со-
отечественник, художник Акоп Сукиасян, про которого я снял документаль-
ный фильм «Необычный пейзаж»… всех не перечислить. 

— Где, в какой стране Вам больше всего нравится выставлять свои 
картины?  

— Там, где публике важно мое искусство, где публика ищет встречи 
с искусством. Но точно не там, где публика так пресыщена, что их ничем 
не удивишь. 

— Можно ли сказать, что «искусство — вечно» или это никак не 
вмещается в рамки современного искусства? 

— Духовная жизнь в своей форме не отличается от искусства, или, 
правильнее сказать, искусство по своей форме не отличается от духовной 
жизни. Но в духовной жизни нет различия между формой и содержанием, 
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в то время как в искусстве чаще всего содержание не соответствует форме, 
и это отвратительно. Жаль, что художникам об этом не известно… 

— Каким ценным советом Вы поделитесь с начинающими худож-
никами?  

— 1. Никогда ничего не делайте для себя. 2. Живите, чтобы доста-
вить удовольствие объекту вашей любви. 3. Господь — единственный, кто 
может вас полностью удовлетворить 4. Слава — это яд, Господь — нектар. 

22. НАРЕК АВЕТИСЯН: «Я СТАРАЮСЬ, ЧТОБЫ МОЕ ИСКУССТВО 
ВЫЗЫВАЛО СТРЕМЛЕНИЕ К ЖИЗНИ» 

«Люди, которые ругают 
современное искусство, 

забывают, что любое искусство 
когда-то было современным» 

Дэмиен Херст 
 

Сегодня, художник Нарек Аветисян — один из самых известных совре-
менных художников, представляющих армянское искусство. И дело не только 
в том, что Нарек — сын известного армянского художника Минаса Аветися-
на, хотя генетически, это, конечно, немаловажно. Картины Нарека никак не 
напоминают картины отца. Нарек — художник своего времени. Его картины 
имеют интернациональный характер: огромные полотна, яркие цвета, раз-
машистые изображения. Работы Нарека всегда очень современны. «Я 10 лет 
занимался концептуализмом, который во главу угла ставит не саму работу, 
а идею, которую материализует художник. Для меня творчество — это 
синтез искусств, а существование в одном стиле является серьезным ограни-
чением», — говорит Нарек Аветисян. 

— Нарек, в каком городе Вы родились? 
— Я родился в городе Ереване. Мой отец — художник Минас Аве-

тисян, мама — тоже художница, Гаянэ Мамаджанян. Так вышло, что и мои 
предки тоже были художниками, мой дедушка, отец мамы — Ашот Мама-
джанян, заслуженный художник-график. Забавно то, что его дед тоже был 
художником, он жил в городе Карсе. Сохранились три его работы, одна из 
которых хранится в доме у мамы, но в основном он занимался бизнесом 
и в двух европейских городах, в Варшаве и Париже, имел салоны художе-
ственных предметов. Среда, в которой мне повезло вырасти, оставила зна-
чительный след в моем формировании и определила мое мировоззрение и 
курс по жизни. Моя тяга к современному искусству вовсе не случайна, мои 
молодые годы прошли и сформировались в художественной атмосфере.  

— После того, как Вы объяснили, в чем заключаются идеи и особен-
ности современного искусства, мы с известной художницей Наринэ Золян 
заинтересовались современными подходами в концептуальном искусстве 

https://citaty.info/topic/chelovek-lyudi
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и в результате сформировали творческую группу ZXZ, которая получила 
в Москве широкое признание.  

— Я помню этот тихий, спокойный день, когда мы в моей мастерской 
стали говорить о формировании современного искусства и его направлениях. 
Это были прекрасные времена, и ваша активность мне очень импонирует. 
Сейчас многое сделано, и поэтому стало проще воспринимать существующие 
веяния в искусстве, но в те годы заниматься современным искусством было 
очень сложно.  

— Традиционный вопрос, расскажите, как и когда к Вам пришло ре-
шение стать художником? 

— Как рассказывает мама, я начал рисовать с возраста 1,5 лет. Инте-
ресно, что когда я начал рисовать, то ставил точку и линию, точку и ли-
нию. Улыбаясь, спрашиваю у мамы: «Может быть у меня тогда уже были 
представления о рассуждениях Кандинского об искусстве?»… С тех пор по 
сей день я рисую. «Ты не рисовал только те несколько лет, когда стал кон-
цептуальным художником», — говорит мама. Но даже и тогда я рисовал, 
рисуя только отпечатками пальцев. В годы, когда мне было только 5–6 лет, 
я думал: «Вырасту, стану ученым». Хотя я даже представления не имел, 
что означает «ученый», но слово это мне очень нравилось.  

— Думаю, Вы действительно обладаете качествами ученого.  
— Да, конечно. Я помню, как написал манифест для 40 художников. 

В нашей семье ученым, физиком-ядерщиком, стал мой младший сын, Ва-
гаршак. А мне искусство передалось генетическим путем. Я даже не решал 
становиться художником или нет, это, можно сказать, произошло само со-
бой, независимо от моих решений. Сегодня я в большей степени пишу на 
полотне, и это мне очень нравится.  

— Вы помните свою первую выставку? 
— Помню очень хорошо. Мне было 6 лет. Состоялась она спустя не-

сколько месяцев после смерти папы, и в связи с этим все пребывали в глубо-
ком скорбном трансе, хотелось хоть как-то выразить заботу по отношению 
к Минасу. Друзья папы знали, что я рисую, и поскольку папа возлагал на это 
большие надежды, выставка была организована в центре современного ис-
кусства, называемого в Детском музее эстетического центра. Так состоялась 
моя первая в жизни персональная выставка. Было представлено 30 моих кар-
тин, присутствовало даже несколько картин, сделанных в мой рост. Но что 
было странно, так это то, что я уже и тогда рисовал сериями. Видимо, в каж-
дом человеке хранится некий код, который интуитивно ему присущ.  

— Каким художник видит окружающий его мир? 
— На этот вопрос правильнее будет ответить субъективно. Многое 

в мире мне не нравится, но многое вызывает восхищение. И, прежде всего, 
нравится природа. Не в смысле туристического сладостного восприятия, 
которое часто выражают люди, не имеющие близкого отношения к искус-
ству, а ее мощь и философия, и я считаю, что природа — это основная сила 
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всего космоса, и мы являемся неотделимой ее частью. Что касается окру-
жающего мира, на мне очень тяжело отражается политика. Многие мои 
друзья утверждают, что в наши дни невозможно оставаться вдалеке от по-
литики, но я не то, чтобы являюсь аполитичным, просто совсем не люблю 
политику. Политика часто приводит к нежелательным последствиям, вы-
ясняется, что тебя обманули, или бывает, что какие-то процессы я не осо-
знал. В любом случае, политика мне доставляет неудобства. Я, конечно, не 
являюсь наивным, ведь если человек будет жить идеально, то может пре-
вратиться в овощ, ведь порой нам бывают необходимы беспокойства, кото-
рые вынуждают нас думать, критиковать или уметь противопоставляться. 
В этом смысле, выходит, что и мы ведем какую-то политику. Но жизнь нуж-
но уметь любить. Я вовсе не из тех, кто делит жизнь на черное и белое, что-
бы, разочаровавшись в чем-то, закрыться. И нет такой догмы, что в жизни 
все должно протекать только так, а не иначе. Жизнь всегда готовит нам 
свои сюрпризы. Порой бывает, человек ходит по улице, и ничего кругом не 
происходит, но он может вдруг что-то почувствовать сердцем, встрепе-
нуться, мы же поэты внутри себя, и потом, когда анализируешь, то это со-
стояние выливается в какой-нибудь хороший проект. Откуда повеяли эти 
ветры, какие импульсы повлияли, что произошло, не знаешь. И вовсе не 
обязательно сидеть и сильно медитировать, чтобы так вышло. Это может 
произойти с каждым художником, ведь он свободен, у него другой формат. 
Природа одарила художников этими особенностями, хотя художник может 
быть обычным земным человеком, но одаренным такими свойствами. В то 
же время художник может совершать очень грубые ошибки.  

— Завершая картину, Вы испытываете удовлетворение или же Вам 
жалко с ней расставаться? 

— В течение многих лет я приучил себя к тому, что являюсь не про-
сто художником, а пост-художником, художником, делающим искусство 
после искусства, что для меня является действием, я всегда стараюсь изоб-
разить все на одном дыхании, даже тогда, когда создаю изображения не 
отпечатками пальцев. Есть работа, которую я исполняю сеансами, но эти 
сеансы осуществляются сегментами, которые на последней стадии я со-
единяю воедино и отпускаю. Нет такого художника, который бы всегда 
оставался удовлетворенным и довольным собой. Часто происходит, что 
что-то внутри меня не сработало правильно, что-то пошло не так гладко, 
меня что-то рассердило, или я чем-то остался недоволен, то спустя некоторое 
время, когда я успокоюсь, и уже смотрю на свою работу свежим спокой-
ным взглядом, то я быстро привожу ее в порядок. По поводу же расстава-
ния с картиной не могу утверждать что-то одно. Я, конечно, привязываюсь 
к своим произведениям, бывает, что картина уже не при мне, но я чув-
ствую в ней необходимость, скучаю по ней, хотелось бы, чтобы она была 
со мной. Но это происходит не в случае подарка, ведь когда ты даришь, то 
делаешь это от всего сердца, а в случае, если эту картину купили.  
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— Есть ли у Вас картины, которые так сильно нужны, что Вы ни 
за какие деньги с ними не готовы расстаться?  

— Есть и такие. Это картины, которые пока еще очень важны для 
меня, и я хочу их выставить. Время от времени я испытываю необходи-
мость сравнивать одни свои картины с другими или даже убедиться, что 
нынче могу нарисовать лучше. Но продавать картины художнику очень 
важно. Скажу так: художник должен заниматься только тем, что рисует, 
и когда ему удается так жить, то это прекрасно.  

— Расскажите, пожалуйста, о выставке работ: Трансформации 
«Девушки с жемчужной сережкой» Яна Вермеера.  

— Этот проект является выставляемым чаще всех остальных. Мно-
гие узнали обо мне благодаря ему. Еще со студенческих лет я любил де-
лать картины, работая в разной манере, изображая одно и то же. К тому же 
я любил смотреть иллюстрации и много экспериментировал. Мне было ин-
тересно, что хорошее искусство всегда сильно воздействует, независимо от 
того, в какой манере исполнена картина, что каждый раз появляются новые 
стили. Я обращался к работам египетских времен и даже к наскальным ри-
сункам и понял, что искусство — это нескончаемый непрерывный процесс. 
И вовсе не странно, что идеи Платона стали меня сильно интересовать, 
особенно те, где он говорит про «эйдосы». Несомненно, что основная идея, 
которая заложена в основании любого искусства, бесконечна и не подлежит 
единому знаменателю, и каждый раз хочется изобразить его «эйдос», кото-
рый так совершенен и так вдохновляет всех в течение 40 тысяч лет, столько 
сколько существует искусство. Ведь когда искусство материализуется, то оно 
становится копией копии. Так у меня возникла идея о симулякре. И я изоб-
ражал эти картины таким способом, используя картины Пикассо, к кото-
рому еще с малых лет испытывал интерес, поскольку у нас был шикарные 
альбомы его работ. Как-то журнал «Ереван» предложил эксклюзивно для 
них подготовить 6 картин, мне даже предложили очень высокий гонорар. 
Картины были основаны на работе Пикассо «Портрет Марии Терезы». Я 
изобразил эту работу в трансформации Миро, Шагала, Модильани, Леже и 
Магритта. Работал я очень вдохновленно, и мой опыт выгодно отличался от 
прежних экспериментов. Я решил создать еще более серьезную вариацию 
картин, более обдуманную и осмысленную, решил, что правильнее всего 
выбрать для этого портрет, который не рассказывает историю, а является 
иконическим изображением, символом или знаком. Мне хотелось испол-
нить все очень серьезно, но сколько бы я не становился серьезным, кру-
пинка юмора у меня всегда сохраняется. И в этой работе тоже имеются 
элементы иронии, которая свойственна для симулякра в постмодернизме. 
В течение времени я стал более глубоко исследовать эти понятия. В про-
цессе работы концепция проекта начала обретать более четкие очертания, 
я изучал их в течение многих лет. Я всегда любил изучать историю искус-
ства и неплохо в ней разбираюсь, но каждый раз снова начинаю изучать 
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биографии великих художников, читаю их письма, даже стремлюсь обна-
ружить такие факты, о которых мало кто знает. Казалось бы, зачем мне все 
это, рисуешь, так рисуй. Процесс подготовки проекта длился 4 года. Я изоб-
разил 33 картины с трансформациями. Когда у меня спрашивают, почему 
я решил сделать картины именно в таком количестве, я шутя отвечаю: «Как 
же, как же, это же число возраста Христа».  

— Фактически, это трансформации 33 разных художников. 
— Именно. Я понял, что выбирать других совсем нет смысла. Правда, 

в течение времени я все испортил, когда стал продолжать создавать картины 
в других трансформациях, сначала продолжая увеличивать трансформации 
художников, а затем создав 100 собственных трансформаций. Но, чтобы их 
правильно увидеть, пожалуй, следует как-то организовать выставку. Я даже 
сделал несколько скульптур, около 10, но они сделаны в собственных интер-
претациях, а не в измышлениях великих художников.  

— У Вас в процессе работы всегда прослеживается та или иная 
концепция, расскажите об этом.  

— Поскольку, ничего случайного не происходит, и мы вспомнили 
в начале разговора, что были годы, когда мы были сильно увлечены кон-
цептуализмом, для меня искусство, прежде всего, это идея, и наши чувства 
возникают на основе этих идей. Не могу утверждать, что я как-то особенно 
одарен создавать тексты, я использовал мало текстов, но для моей личной 
кухни, обращение к концепции очень важно. Эти концепции получают за-
ряд из философии, они долго варятся во мне и беспокоят, как это происхо-
дило и с понятием симулякра.  

— Какие темы Вам больше всего хочется изображать? 
— В свое время я начинал с абстракции, и в последние годы снова 

вернулся к ней, стараюсь, избегать нарратива, стремясь к тому, чтобы вме-
сто этого была философия. В случае абстрактных работ предпочитаю дзен-
мышление, и вот в последнее время я изучаю дохристианские армянские 
вероисповедания, относясь к ним не как к религии. Я предпочитаю рас-
суждать за рамками религии, хотя, если кто-то умеет обращаться к ним как 
к религиозным воззрениям, я не против. Это меня сильно питает, дает воз-
можность связать их и с ведами, с зороастризмом, с античными учениями 
и со всем тем, что охватывает природу и человека. Я предпочитаю воспри-
нимать все это через творческую визуализацию. Не знаю, в какой степени 
мне удалось ответить на вопрос, но важность концепции для меня опреде-
ляется таким образом.  

— Какие этапы творчества Вы преодолевали?  
— Многие. Меня часто критикуют за то, что я использую многие жан-

ры, но не ознакомившись с ретроспективностью картин художника, трудно 
его понять. Сегодня у нас нет никаких проблем с творчеством Демиана Хер-
ста или Герхарда Рихтера, в то время, как они такие многогранные, но очень 
цельные, потому что мы имеем полное представление об их творчестве, по-
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скольку есть прекрасные искусствоведы и галеристы, которые их сумели как 
следует представить, в то время, как один их проект сильно отличается от 
другого. Ведь существует громадная разница, когда Херст рисует нынешние 
деревья или погружает работы в формалин, или делает точечки с таблетками. 
Я не то, чтобы сравниваю себя с этими глыбами, а просто по своему характе-
ру стараюсь приблизиться к таким художникам. Ведь мы должны иметь свои 
ориентиры в искусстве. Если в свое время удивление вызывали работы Дю-
рера, то сегодня в искусстве звучат другие имена. Я, например, очень люблю 
Ив Клайна, стремлюсь приблизиться к его представлениям в искусстве.  

— Вы предпочитаете работать в мастерской или на пленэре? 
— Я работаю в мастерской, но, если бы я сейчас вернулся работать 

на пленэре (а я часто чувствую необходимость работать на природе, где 
мне способны помочь различные стихии: солнце, ветер, камни, вода, зем-
ля), то очень надеюсь, что смогу работать более свободно и не буду зави-
сеть от территориальных проблем.  

— В каком состоянии духа у Вас рождаются картины? Зависит ли 
тон, оттенки Ваших работ от настроения? 

— Утверждают, что хороший профессионал не должен зависеть от 
настроения. Но не выходит, чтобы в сердитом состоянии не менялось са-
мовыражение. У меня были случаи, когда я в напряженном состоянии делал 
работы, а затем хотел успокоиться, но понимал, что эти картины получились 
выразительнее. Иногда полезно бывает ощутить некий дискомфорт, чтобы 
не чувствовать себя беспрецедентно ассом. Мастерство должно проявлять-
ся в том, что, когда ситуация меняется, мы можем снова восстановить са-
мообладание и все исправить.  

— Что является источником Вашего вдохновения? 
— Скорее всего, источник вдохновения всегда содержится во мне. 

Я получаю вдохновение от природы, я не имею в виду рисовать горы или 
кусты, для меня и город является пейзажем. Говоря о природе, я вовсе не 
отрекаюсь от урбанизма или городских автомобилей, на которые я часто 
сержусь за создаваемый ими шум и непорядок. В большей степени я явля-
юсь горожанином, хоть и чувствую большую связь с Джаджуром, местно-
стью, где родился мой папа.  

— Вы предпочитаете работать в тишине или должна звучать опре-
деленная музыка?  

— В молодости, когда я был юношей, больше любил слушать рок-
музыку, потом пришло время, когда я начал предпочитать тишину, и уже 
в последние годы работаю в тишине. А так, я люблю слушать и классиче-
скую музыку, и медитативную, и многое другое.  

— Что в итоге дают Вам реализованные выставки? 
— Выставки очень важны для художника. Прежде всего мы видим 

сделанную нами работу не то, чтобы в завершенном, а в правильном виде. 
В мастерской можешь заметить не все, там нет возможности увидеть мас-
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штабы работ. И совсем не случайно, что картины вывешиваются на стену. 
Художников обвиняют в том, что искусство содержит в себе много традици-
онных догм, но ведь мы меняем содержание картины. Что касается того, что 
картина имеет перпендикулярную форму и вывешивается на стену, явления 
не случайные. Эта практика устанавливалась в течение тысячелетий. И когда 
создается экспозиция, ты обретаешь возможность увидеть свою картину. 
Я, например, в этих случаях вдохновляюсь, не то, чтобы восхищаюсь своей 
работой, а начинаю видеть собственное произведение, и если есть ошибки, то 
я их обнаруживаю. Одновременно с этим начинаешь чувствовать опустоше-
ние. И это важно для того, чтобы приступить к новой задаче.  

— Какие черты характера помогают Вам в творчестве? 
— Я считаю, что в художнике должен гореть огонь. И я чувствую, что 

во мне он есть. И этот огонь рождает и трудолюбие, и последовательность, 
и полет мысли, способность сохранить индивидуальность и не ломаться. Это я 
унаследовал от отца. Меня убеждают, что я унаследовал чувство цвета, но это 
внешняя сторона, а реальная причина имеет внутренний характер. Я полагаю, 
что причина в этом. И когда я собой не доволен, это значит, что я допустил, 
что этот огонь во мне ослабился, но он во мне никогда не гаснет.  

— У Вас есть хобби?  
— В этом смысле я самый неинтересный человек. Не знаю, можно ли 

отнести мои увлечения, пойти встречать рассвет в языческом гарнийском 
храме, ходить на всякие ритуальные церемонии, которые меня привлека-
ют, но можно ли их назвать хобби, не знаю. Я не люблю отдыхать, когда 
люди расслабляются и позволяют себе коллекционировать марки. Я же 
предпочитаю встречаться с археологами, археология близка к искусству 

— Вы любите экспериментировать? 
— Очень. Потому что опасаюсь стать художником, имеющим стиль, 

обрести его и закрыться в этом. Вот и сейчас, месяца два как у меня насту-
пил период экспериментов, но я знаю, что я ищу. Проводить эксперименты 
для меня не является целью.  

— Используете ли Вы в своем творчестве фотографирование? 
— Как правило, нет, но были конкретные случаи, когда приходилось 

использовать. У меня имеется портрет отца, сделанный с фото, где добав-
лены психоделические цвета. Имеются и другие примеры. Но основному 
моему методу это чуждо.  

— Вы были участником выставок во многих зарубежных странах, 
в каких именно, и где Вам больше понравилось, и почему? 

— Из стран, в которых я выставлялся, мне особенно нравятся две стра-
ны: Италия и Германия. В Италии я впервые выставился в 1999 году на Вене-
цианской биеннале. Потом тоже неоднократно ездил в Италию с выставками. 
А Германия мне очень нравится своим умением работать очень четко и точно. 
У меня было там несколько выставок, одна из них состоялась в галерее моего 
друга Арчи Галенца, а другая, организованная Соной Арутюнян, которая со-
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стоялась в Музее искусств Земли Морицбург-Саксония-Анхайт, где была 
представлена выставка «Минас и Нарек Аветисяны: модерн и авангард в Ар-
мении». Среди экспонатов 19 работ Минаса Аветисяна и 9 — моих. Я бы ска-
зал, что Германия свою часть исполнила блестяще, по всей полноте исполняя 
все свои задачи. Они никогда не позволят себе лишних эмоций и относятся 
к делу очень серьезно и профессионально. Итальянцы, наоборот, очень эмоци-
ональны, но тоже умеют работать, и у них проявляется совсем другая глубина, 
которую я тоже очень люблю. Я еще ни разу не принимал участия с выставкой 
в США, в Нью-Йорке, но думаю, что выставиться там тоже будет интересно, 
и это время придет.  

— Чем больше всего любите заниматься в быту? 
— Всем мешать. Когда остаюсь дома в бездействии, жена говорит: 

«Иди в мастерскую работать!». Но я люблю выполнять задания по дому, 
например, совершать домашние покупки. Но, когда долго сижу дома, ста-
новлюсь невыносимым, мое место больше в мастерской.  

— Советуетесь ли Вы с супругой, ведь она тоже прекрасный ху-
дожник? 

— Бывает так, конечно. Мы с женой, Наринэ Арамян, очень разные 
художники, потому отношение друг к другу бывает здоровым и с правиль-
ной критикой.  

— Какие у Вас мечты? 
— Разные. Но у меня есть одна мечта, которую я лелею, чтобы наша Ар-

мения смогла бы разрешить все свои проблемы, будь то военные или террито-
риальные, пришла бы к здоровому культурному сознанию, чтобы искусство 
заняло свое правильное место в стране, и Армения приблизилась бы к таким 
странам, как Германия, Италия или Америка. У нас очень любят хвалиться 
прошлым, что уже надоело. Мы любим прошлое, забывая о настоящем. Осталь-
ные мечты носят культурологический характер, как у каждого художника.  

— Способно ли творчество вернуть человеку вкус к жизни?  
— Я очень стараюсь, чтобы мое искусство пробуждало в людях доб-

ро, вызывало бы стремление к жизни. Потому я работаю много.  
— Где хранятся Ваши произведения? 
— В частных коллекциях или у меня в мастерской. Иногда встречаю 

людей, которые знакомясь со мной вдруг заявляют: «У меня есть Ваша ра-
бота!» или «У моего знакомого на стене висит Ваша картина!», что тоже 
доставляет мне удовольствие.  

— Какие рекомендации Вы дадите начинающим художникам? 
— В евангелии говорится: «Никогда не спи! Никто не знает, когда 

постучат в твою дверь!». Мы пришли в мир исполнить конкретную мис-
сию, в случае если мы творим и не имеем времени спать или находиться 
в бездействии. Времени нет. Очень скоро, молодые люди поймут, что 
опоздали, если они не начнут действовать в возрасте, когда были более 
дерзкими и рискованными. 
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23. САРКИС АМАЛБАШЯН: 
«Я ДОЛЖЕН ПОЛЮБИТЬ СВОЮ КАРТИНУ» 

Художник, пишущий картину, 
воспринимает холст словно чистое поле, 

а разноцветные краски — 
словно благодатные зерна души. 

 Петр Квятковски 
 

Имя замечательного художника Саркиса Амалбашяна в Армении ши-
роко известна. Он один из самых ярких представителей современного ар-
мянского искусства. Картины Амалбашяна многослойны, в них много 
пластов, много подтекстов. Его живопись глубоко национальна и интерна-
циональна одновременно. Она носит общечеловеческий характер. «Можно 
жить в самом большом городе планеты и не видеть ничего, кроме табачной 
лавки напротив своего дома, а можно и в глухой провинции ощутить вселен-
ную. Все дело в личности», — говорил искусствовед Генрих Игитян, размыш-
ляя о творчестве Саркиса Амалбашяна. 

— Саркис, в каком городе Вы родились? 
— Я родился в Гюмри, Ленинакане.  
— Традиционный вопрос, расскажите, как и когда к Вам пришло ре-

шение стать художником? 
— С незапамятных времен, с детского сада, когда я был еще малень-

ким и ничего не осознавал. Моя воспитательница в детском саду вызвала 
маму и сказала: «К этому ребенку будьте внимательны, он станет худож-
ником или скульптором».  

— Можете немного рассказать о Вашей семье? 
— Мой отец рос в детском доме. Он из семьи беженцев, пострадав-

ших от армянского геноцида. Когда они добрались до Гюмри, из семьи 
выжили только мать, он и его сестра, остальные погиби. И поскольку есть 
им было совсем нечего, моя бабушка определила своих детей в детский 
дом, чтобы они там хоть как-то выжили. Потом, когда папа вырос, он ра-
ботал на заводе. Когда началась война — пошел на службу в армию, позд-
нее женился, затем родился я. В общем хвастать нечем.  

— Вы помните свою первую нарисованную картину?  
— Как я могу помнить свою первую картину, если я пишу всю свою 

жизнь с детских лет. Внук мой тоже рисует, разве он сможет вспомнить, 
что он в первый раз в жизни написал? 

— Сколько ему лет? 
— Пошел 5-й год.  
— Как случилось, что Вы почувствовали себя художником? 
— Я писал очень много. В обычной школе мне не нравилось, и меня от-

правили в художественную школу. Там я начал учиться превосходно. В худо-
жественной школе учителя приводили меня в пример остальным детям.  

https://www.inpearls.ru/author/petr+kvyatkovskiy
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— Каким художник видит окружающий его мир?  
— Он воспринимает все словно антенна, улавливает информацию, 

отправляет в область своего воображения, а затем изображает. Худож-
ник — это тонко чувствующий и созидающий субъект.  

— Завершая картину, Вы испытываете удовлетворение или же Вам 
жалко с ней расставаться? 

— Я не представляю, что могут быть художники, которые бы не хо-
тели продать свою картину, потому что это составная часть всего творче-
ского процесса. Это как иметь 10 дочек, но не желать выдать замуж ни 
одну из них. Картины должны расходиться, чтобы художник мог создать 
другую. У сапожника не бывает своих башмаков, у портного — платья, 
а у художника нет дома своих картин.  

— Есть ли у Вас картины, с которыми Вы ни за что не расстанетесь? 
— Очень редко. Такие картины я, как правило, дарю своим родным. 

Совсем недавно я сделал картину, на которой изображаю своих родителей.  
— Эта картина напоминает работу Аршила Горки, где он изобра-

жает себя и свою маму.  
— У него своя манера письма, у меня — другая.  
— Это конечно.  
— Мой папа говорил, все художники изображают своих родителей, 

а у тебя такой картины нет. Но желание нарисовать родителей у меня по-
явилось только сейчас. И вот пришли покупатели, желающие купить эту 
картину. Я не смог ее уступить. Зачем у кого-то должен висеть портрет 
моих родителей?  

— Какие темы Вам больше всего хочется изображать? 
— Выбор темы производит мой внутренний компьютер. Когда худож-

ник в течение жизни формируется, его внутренняя система очень чувственно 
определяет, что принадлежит его воображению, а что нет, таким образом фор-
мируя его мир. Когда я изображаю картину на холсте, я должен полюбить 
каждую ее детальку. Если не полюблю, то картина у меня не получится. Что 
относится к самой теме, я не пишу темы, ведь изобразительное искусство не 
рассказ. Воображение все переводит в изображение: у поэта его воображение 
все переводит в слова, у музыканта — в мелодию, а у художника — в изобра-
жение. Разве возможно рассказать 5 симфонию Петра Чайковского, или рас-
сказать Концерт для скрипки Арама Хачатряна, или рассказать стихи Марины 
Цветаевой? Когда мелодию исполняет целый оркестр, это и есть его рассказ.  

— Какие этапы творчества Вы преодолевали? 
— У меня был советский период творчества. Раньше все искусство 

было сосредоточено в руках Союза художников, и не было другого мира 
искусства, кроме него. Строго требовалось соблюдать надуманные конкрет-
ные художественные установки. Если ты хотел стать художником, ты был 
вынужден принимать их. В дни Перестройки я оказался во всесоюзном доме 
творчества Сенеж, где находились многие видные художники всесоюзного 
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масштаба, и я с ними много общался. Когда в московском Манеже я увидел 
их выставку, в моем творчестве произошли перемены. С 1987 года мое ис-
кусство резко изменилось, я стал заметной фигурой, активно участвующей 
в выставках всесоюзного масштаба.  

— Как называется Ваше творческое направление?  
— Я постмодернист. Но сегодня отношение к «измам» резко измени-

лось. Раньше о них много говорили: импрессионизм, пуантелизм, фовизм, 
кубизм, дадаизм... Сегодня о них мало говорят. Сейчас среди художников по-
являются такие яркие индивидуальности, как Ансельм Кифер или Герхард 
Рихтер, имеющие такие прекрасные неожиданные решения, что диву даешь-
ся. О Пикассо я вообще молчу.  

— В ваших работах есть многослойность. Как Вы их создаете, сра-
зу или работаете с каждым слоем отдельно? 

— Я работаю над несколькими картинами одновременно, все они 
взаимосвязаны и дополняют друг друга. Творческий процесс происходит 
внутри меня. Я думаю то об одной работе, то о другой, то о третьей. По-
стоянно думаю. Так они постепенно созревают, пока я их не заканчиваю. 
Картина становится готовой, когда я чувствую, что перенес на холст до-
статочное количество энергии, я выплеснул на поверхность все накопив-
шееся напряжение и осуществил свой замысел.  

— В каком состоянии духа у Вас рождаются картины? Зависит ли 
тон, оттенки Ваших работ от настроения? 

— Возможно, но сам я этого всего не замечаю, это можно заметить 
только со стороны и это может отражать картина.  

— Что является источником Вашего вдохновения? 
— Где бы я не находился, чем бы ни занимался, я все время нахо-

жусь в процессе работы. Это бесконечный процесс, который все время 
осуществляется, ведь столько всего хочется сделать. И так будет всегда, до 
тех пор, пока я живу. А затем я буду жить в своих картинах.  

— Вы предпочитаете работать в тишине или должно что-то зву-
чать рядом? 

— Во время работы мне нужен звук, потому предпочитаю слушать 
классиков литературы. Когда я работаю, я слушаю аудиозаписи. Так я про-
слушал всю русскую и всемирную литературу. 

— Какие черты характера помогают Вам в творчестве? 
— Трудолюбие и дисциплина. Все преуспевающие художники основ-

ным своим качеством считают трудолюбие.  
— У Вас есть хобби? 
— По утрам люблю быструю ходьбу. Раньше я выходил на прогулку 

каждое утро, теперь постарел, выхожу только в выходные дни. Для меня 
быстрая ходьба — это медитация.  

— Вы любите экспериментировать? 
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— Все мое творчество — это эксперименты. Без эксперимента твор-
чество не удастся. Если эксперимент у меня не получился, если я свою 
картину не полюблю, независимо от того, закончил ее или нет, я могу ее 
всю перечеркнуть и начать делать заново. 

— Вы принимали участие в выставках во многих странах, в каких 
именно, где Вам больше понравилось и почему? 

— Мне нравится там, где мои картины ценятся лучше всего, напри-
мер, на Кипре, во Франции, в США.  

— Что Вы больше всего любите делать в быту? 
— У меня нет быта. У меня нет отдыха, у меня нет ни выходных, ни 

праздников, даже Новый год я не справляю, я все время работаю. 
— Какие у Вас мечты? 
— Я мечтаю, чтобы в нашей стране был мир, чтобы воцарилась атмо-

сфера, когда люди живут искусством, музыкой, литературой, наполняясь 
любовью друг к другу. И еще мне хочется обязательно довести до конца 
замыслы, которые я уже начал.  

— Способно ли творчество вернуть человеку вкус к жизни? 
— Искусство необходимо человеку. Искусство для того и существует, 

чтобы у человека был вкус к жизни. Можете себе представить общество, 
у которого нет ни художников, ни поэтов, ни музыкантов, ни писателей, как 
Вы думаете, устоит ли это общество? Я считаю, что обществу настолько же 
необходимы художники, насколько нужны защитники Родины.  

— Какие напутствия Вы дадите начинающим художникам? 
— Я бы посоветовал им любить свою профессию, быть очень чест-

ными, много работать, не боясь совершать ошибки, потому что настоящее 
искусство рождается, когда допускается ошибка. Ведь художник не ремес-
ленник, чтобы все выполнять точно, безошибочно.  

24. САМВЕЛ ЧИБУХЧЯН: 
«КАЖДАЯ МОЯ КАРТИНА — ЭТО НОВЫЙ ЭКСПЕРИМЕНТ» 

«Жизнь коротка, 
 А путь искусства долог, 

 Удобный случай скоропреходящ 
 Эксперимент опасен и сужденье 

 Сложно». 
Гиппократ 

 
Картины художника Самвела Чибухчяна всегда производят сильное 

впечатление. Самвел невероятно филигранно воссоздает в своих картинах 
природу. В его работах чувствуется, как застывает мгновение, как воцаря-
ется застывшее безмолвие и погружается в тишину. Чувства, переживания, 
эмоции — неотъемлемая часть картин армянского художника, который ма-
стерски передает не только царящую вокруг атмосферу меланхолии и гру-
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сти, но и отражает отношение человека к окружающему миру, талантливо 
изображая разные уголки природы с таким размахом, что у зрителя за-
хватывает дух. 

— В каком городе Вы родились? 
— Я родился в городе Ереване. 
— Как рано начали заниматься искусством? 
— Рисовать я начал рано, с шести лет, много рисовал лошадей, лепил 

разные фигурки из пластилина. Мои родители обратили на это внимание, 
что сыграло немаловажную роль в моем формировании как художника.  

— Несомненно, роль родителей всегда имеет немаловажное значе-
ние. Как рано Вы осознали себя художником? 

— Когда я вырос, начал ходить на занятия к художнику Армену Атая-
ну, и 2 месяца занимался рисованием, затем поступил в Терлемезяновское 
училище и, начиная со студенческих лет, стал принимать участие в респуб-
ликанских выставках. После окончания училища я два года служил в армии, 
после чего поступил в Ереванский Художественно-театральный институт. 
Там я начал обращаться к процессу обучения серьезнее и на многие важные 
вопросы как художник стал обращать больше внимания. В институте из-
менились мои вкусовые представления, мне стали нравиться работы других, 
более умелых и талантливых художников, чем те художники, которые нрави-
лись в годы учебы в училище.  

— У Вас очень подчеркнутая специфика творчества, которую ни с ка-
ким другим художников не перепутаешь.  

— Я соглашусь с Вами, я всегда стараюсь изобразить только так, как 
нарисовал бы только я.  

— Какова специфика Вашего творчества? 
— Для меня исходной точкой является природа, ее смысл, вмешатель-

ство человека в природу, настроение мгновения, неожиданная случайность. 
В последние годы я стал рисовать новую серию картин, где изображены пей-
зажи разных регионов, скажем, Гориса или Чамбарака.  

— Но судя по картинам, у Вас был период сюрреализма? 
— Да, есть такие картины, я рисовал их в мастерской. Но я не стал 

бы искусство этого периода воспринимать как чистый сюрреализм, мне 
сдается, что он явно чем-то отличается.  

— Не быть похожим на других художников для Вас занимает важ-
ное место? 

— Да, несомненно. Но это должно быть важно для любого художни-
ка. У художника должна быть индивидуальность.  

— А пейзажи рисуются на пленэре? 
— Я начинаю рисовать на пленэре, затем завершаю в мастерской, 

стараясь сохранить некоторые элементы, по которым легко можно опо-
знать изображенную местность. Я стараюсь скорее изобразить содержание, 
суть местности, ее особенности, чем достоверно ее отобразить. Я люблю рабо-
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тать на природе, думаю, у нее есть много чему поучиться. Общаясь с приро-
дой, фиксирую ее откровенное состояние, а уже в мастерской продолжаю до-
водить работу до конца. 

— Иначе говоря, хотите передать атмосферу этой местности? 
— Я хочу передать код этой местности, ее тайну, пытаюсь разгадать 

ее ключ, отгадать ее символ.  
— Как Вы относитесь к современному искусству? 
— Современное искусство многогранно. Мне оно интересно.  
— Какие художники Вам больше нравятся? 
— Несомненно, художники Высокого Ренессанса. Из сюрреалистов: 

Поль Дельво и Рене Магритт, очень люблю американского художника Эн-
дрю Уайета. 

— Есть ли у Вас творческое кредо? 
— Рисовать так, как никто другой.  
— В выставках каких странах Вы принимали участие? 
— Я принимал участие во многих выставках в США, Франции, Гер-

мании, России, Норвегии, Кувейте и в выставках других стран. В Кувейте 
проходили дни Армянской культуры, и меня пригласили принять участие 
в выставке, посвященной этому событию. 

— Как Вы определите: «Что такое искусство?». 
— Искусство — это личное отражение своего индивидуального ви-

дения художника, который проведя свои представления сквозь собствен-
ную призму восприятия, должен выразить их как объективную истину.  

— Привлекают ли Вас другие увлечения, кроме искусства? 
— Люблю настольный теннис.  
— Только настольный?  
— У нас частный дом, и настольный теннис находиться во дворе, мы 

в него регулярно играем. Но было время, когда я занимался большим тен-
нисом, в институтские годы ходил на корты. Люблю также играть в шах-
маты с друзьями.  

— Искусство должно быть национальным? 
— Я считаю, это не важно. Искусство понятие вненациональное, его 

язык понятен всем и доступен всем национальностям. Национальность ху-
дожника, автора картины хочешь того или нет, в картине будет присут-
ствовать при всех обстоятельствах.  

— Меняется ли Ваше отношение к постановке творческих задач, 
или Вы постоянно решаете одни и те же задачи? 

— Новая картина приносит с собой новые задачи — стараюсь нахо-
дить нестандартные и оригинальные решения. Каждая картина каждый раз 
ставит свои задачи, которые приходится решать. Почти каждая картина 
требует у художника новых решений.  

— Как Вы относитесь к ремеслу при работе над картиной?  



251 

— Я считаю ремесло важной составной частью. Ремесло должно спо-
собствовать решению проблем, возникающих перед художником во время 
работы над картиной.  

— Некоторые художники считают важным, быть свободным от 
ремесла.  

— Я тоже считаю это важным. Полагаю, важным является итог, ре-
зультат того, какая картина получится. К тому же, не владея ремеслом 
полностью, невозможно быть свободным от него.  

– Какую музыку Вы предпочитаете слушать во время работы перед 
мольбертом? 

— Для меня важно, чтобы звучала хорошая музыка.  
— В каком состоянии духа у Вас рождаются картины? Зависит ли 

тон, оттенки Ваших работ от Вашего настроения? 
— Не бывает так, чтобы я работал тогда, когда есть настроение, или, 

не работал, когда его нет. Я считаю, что картина должна создавать настро-
ение, а не художник вкладывать свое настроение в свое творчество. Ду-
маю, мои картины никак не зависят от настроения.  

— Какие черты характера помогают Вам в творчестве? 
— Искренность и честность. Поверхность холста дает возможность 

искреннего выражения, сообщения любви, идей, чувств. Если эти черты не 
будут присутствовать во время работы, картина не получится правдивой.  

— Любите ли Вы экспериментировать? 
— Считаю, что каждая новая картина — это результат нового неис-

следованного эксперимента. Каждая работа требует к себе индивидуально-
го отношения, выдвигая каждый раз новые задачи.  

— Какие напутствия Вы дадите начинающим художникам? 
— Рисовать можно все, даже вещи, не представляющие художественной 

или культурной ценности, которые должны стать средством субъективной ин-
терпретации художника, его личности, чтобы его искусство становилось объ-
ективной истиной.  

25. АЛЕК АЛЕКЯН: 
«У ХУДОЖНИКА МУЗА ПРОБУЖДАЕТСЯ АВТОМАТИЧЕСКИ» 

«Муза никогда 
на ленивое плечо не сядет 

 и ленивую голову не осенит — 
прилетает только к трудягам, 

 и если ты дашь ей возможность 
на плече приземлиться, 

тут-то все и начнется». 
Александр Розенбаум 

 
Основная тема армянского художника Алека Алекяна — природа. 

«У природы нет плохой природы», — вторит он песне из популярного ки-
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нофильма. «Как не обратить свой взор на ту красоту, которой одарила 
нас природа? — говорит он, — Ведь главным источником, питающим нас, 
является наша Земля, вся сила и красота оттуда». Алек — участник вы-
ставки, проходивших во многих странах: в Москве, Сингапуре, Бостоне, 
Ереване. Ныне Алек Алекян живет в Ереване. 

— В каком городе Вы родились? 
— Родился я в городе Гюмри. Это второй город в Армении.  
— Как рано Вы осознали значение искусства в Вашей жизни? 
— Рисовать я стал с 8 лет. Моя тетя была художником, проживала 

она в Ереване, а летом приезжала к нам в город в гости. Как-то приехав, 
она привезла с собой свой этюдник с красками. Аромат, исходящий от кра-
сок на палитре, сразу поразил меня, а краски ошарашили. Я до сих пор 
нахожусь под влиянием тех чувств, которые тогда испытал. В нашем дворе 
много детей, все играли, шумели, звали меня к себе, но я никак не мог ото-
рваться от палитры, в ожидании, того, что же будет делать моя тетя с краска-
ми. Обнаружив, что я оторопел, она одарила меня карандашами и бумагой. 
Когда же я начал рисовать, она удивленно воскликнула: «Ой, как интересно 
он чувствует краски!». С тех пор я начал рисовать. Начиная со второго класса, 
я решил ходить в художественную школу Меркурова. Принимали в школу 
только с 4-го класса, но обратив внимание на то, как я рисую, меня приняли 
раньше. Моей учительницей по живописи была Нинэль Налбандян. Самый 
первый восторг от живописи я испытал от картин Минаса Аветисяна, кото-
рые увидел в альбоме. Когда я увидел его картину в красных тонах «Джад-
жур», я подумал, что должен рисовать так.  

— У Вас преимущественно национальные темы, Вы специально их 
подбираете, или это соответствует Вашим убеждениям? 

— Все исходит изнутри. Может быть, влияют работы других армянских 
художников, которые я нахожу в альбомах, а может это природа Гюмри, вы-
работали у меня эту эстетику, но я стремлюсь соединить мотивы восточного 
и западного характера. Правда, есть элементы, которые обдуманы, но в ос-
новном, все исходит изнутри. Я очень люблю и часто смотрю армянские 
миниатюры и больше внимание обращаю не на тематику, а на цветовые со-
отношения. После гюмрийского землетрясения все созданные мною работы 
пропали. Сейчас, обладая профессионализмом, мне хочется вернуться к то-
му периоду, где я рисовал сердцем. Когда художник обретает мастерство 
в работе, то больше участия начинает принимать его умение, а сердце черст-
веет. И только в редких случаях включается и то, и другое. Мне трудно по-
верить, что в Армении есть художники, которые незабвенно занимаются 
только искусством, потому что в Армении сейчас столько проблем, причем 
я имею в виду не хозяйственную часть, а, скорее, военную. У меня два сына, 
оба были на службе, один из них даже воевал. Жить, отдавшись искусству, 
невозможно.  

— Где Вы дальше учились? 
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— Дальше я продолжил учебу в Терлемезяновском училище. Выясни-
лось, что студенты у нас в основном из Гюмри, лишь несколько человек были 
из Кировакана и других городов. Из Еревана были тоже, но основной тон со-
здавали студенты из Гюмри. По завершению Терлемезяновского училища 
я поступил Художественно-театральный институт, на факультет керамики.  

— В каких странах Вы выставлялись, и какая страна, в которой Вы 
выставлялись, Вам по душе? Вы бы хотели жить в этой стране? 

— Из других городов я жил только в Москве. Но мои картины вы-
ставлялись во многих европейских городах. А жил бы я, наверно, только 
в Ереване, где еще? Москва — хороший город для художника, возможно-
сти намного шире, чем в Ереване, но это не мой город. 

— Как Вы выбираете темы для своего творчества? 
— Я очень люблю бумагу и гелиевую ручку, использую их, делая эс-

кизы. Когда пользуешься карандашом, хватаешься за резинку. А когда 
пользуешься ручкой — не сотрешь, и это очень хорошая тренировка. Бы-
вает, я ставлю свой эскиз, чтобы по нему рисовать, а рисую совсем другую, 
не имеющее отношения к эскизу, картину. Основная моя тема — это вре-
мена года. Невозможно не восхищаться всеми богатствами природы, хотя 
на пленэре я не рисую, а больше в мастерской по эскизам.  

— Любите ли Вы дарить свои произведения, или Вам тяжело с ними 
расставаться? 

— Раньше утратив картину я сильно переживал, но со временем 
научился это состояние преодолевать. Картиной я больше занят, когда ри-
сую, закончив ее, я начинаю думать, что могу создать картину намного 
лучше. И если нарисованная картина получила своего ценителя, то я с удо-
вольствием ее уступаю и начинаю новую. 

— Есть ли у Вас другие увлечения или хобби? 
— Люблю смотреть хорошие кинофильмы, спектакли, футбол. Не могу 

сказать, что люблю только живопись, и точка. Люблю поэзию, иной раз, полу-
чив вдохновение от стихов, хочется изобразить описанное состояние.  

— Каким должен быть художник, есть ли такие правила, которых 
он обязан придерживаться?  

— Мне встречались интеллектуальные художники, у которых, воз-
можно, таланта меньше, чем у художников, уступающих им в интеллекте. 
Художник может быть невероятно талантливым, но общаться с ним не хо-
чется, и наоборот художник послабее, но общение с ним только в радость. 
Разными могут быть не только картины, но их авторы — художники.  

— Что именно Вас больше всего вдохновляет? 
— Сегодня творчество для меня стало физиологической необходи-

мостью, как еда, питье и сон. Есть вещи, без которых человек жить не мо-
жет. Если я один день не рисую, я перестаю себя ощущать, перестаю быть 
собой. Я понял одну вещь: когда говорят, что ждут, когда появится муза, 
чтобы творить, это отношение любителя, а не профессионала, потому что, 
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когда художник приступает к работе, муза пробуждается автоматически. 
Мартирос Сарьян говорил: «Никогда не ищу музы, она ждет меня у моль-
берта». Я считаю себя счастливым человеком, т. к. всю свою жизнь рабо-
тал, только рисуя. Может, я и не смог достичь того, чтобы мои картины 
стоили бешеных денег, но я и никогда не занимался другим делом.  

— Что особенно мешает Вашему творчеству? 
— Только то положение, в котором находится Армения. Ничего друго-

го помешать мне не может. Бумага и карандаш есть всегда, нужно только то, 
чтобы не было войны. Искусство не может получить развития в стране, кото-
рая находится в военном положении. В такой стране искусство только может 
обрести патетический характер, а художник вынужден придерживаться пат-
риотических тенденций, иначе он не выживет. Но за патриота может выдать 
себя каждый. Иногда я вспоминаю, какие очереди бывали в Москве, у ЦДХ, 
чтобы посетить ту или иную выставку, что никак не сравнить с интересом 
публики к выставкам в Ереване.  

— Ваши любимые художники? Назовите самого любимого. 
— Трудно назвать кого-либо одного, все они замечательные. Но в первую 

очередь, очень люблю средневековые армянские миниатюры и наше армян-
ское искусство: Мартироса Сарьяна и Минаса Аветисяна, очень люблю им-
прессионистов, Анри Матисса, и американского художника, армянина 
Арчила Горки.  

— Чем Вы готовы жертвовать во имя Искусства? 
— Ничем. Еще неизвестно, чего заслуживает мое искусство. Я знаю, 

что рисую красивые картины, я знаю, что они многим нравятся, ими можно 
восхищаться, они сделаны профессионально, с большим вкусом, но жертво-
вать ради них чем-либо я не стану. Есть тест: предположим, горит Лувр, 
в объятом пламенем зале две вещи — Мона Лиза и случайно забравшаяся 
сюда уличная кошка. А у вас есть время только на то, чтобы спасти что-то 
одно. Что вы выберете? Я бы выбрал кошку, ведь она живая.  

— Какие у Вас мечты? 
— Мечта единственная: чтобы не было войны. Все другие мои мечты 

осуществимы и зависят от меня. 

26. ГАГИК ВАРДАНЯН: 
«МЕЧТА — ЭТО СКРЫТАЯ В ЧЕЛОВЕКЕ ВОЗМОЖНОСТЬ» 

Все. Это наше последнее танго. 
Сигареты оставь на столе. 

Смотришь пристально, страстно, так жарко. 
Ты уже растворилась во мне. 

Помолчи. Этот танец не терпит 
Болтовни и посредственных сцен. 

Это страсть, что пощечину влепит, 
Эта страсть не прощает измен. 

«Аргентинское танго».  



255 

Уже многие годы художник Гагик Варданян не живет в Армении, но 
это вовсе не мешает ему быть в курсе событий, происходящих на Родине. 
По своим взглядам он уже давно вышел за рамки форм, которые присущи 
армянскому художнику. Он уже давно не признает национальный традицио-
нализм, хотя и не считает себя глобалистом. Долгие годы Гагик прожил 
в Аргентине, в Буэнос-Айресе, где царствует «магический реализм». Арген-
тинцы — очень творческий народ. И если работать или заниматься делом 
у них не очень получается, то артисты, скульпторы, художники, певцы 
и танцоры из них отличные. В Буэнос-Айресе сразу бросается в глаза обилие 
памятников и монументов. Есть очень много старинных, серьезных и стро-
гих. Они изображают революционеров, президентов, национальных героев. 
Таких памятников в городе около 300. Памятники продолжают строить 
и по сей день, и аргентинское памятникостроение шагает в ногу со време-
нем. В городе постоянно появляются новые и новые неожиданные фигуры. 
Но сегодня Гагик Варданян местом жизни для себя выбрал США, Калифор-
нию. «Здесь я могу быть полностью свободным от социальных проблем, ко-
торые способны только заморочить художнику голову, здесь я обретаю 
полную свободу и могу заниматься только своим искусством, что я и де-
лаю», — говорит Гагик.  

— Гагик, в каком городе Вы родились? 
— Я родился в городе Ереване в 1960-м году. 
— Можете рассказать о своей семье? 
— Мой отец был рабочим-металлургом. Но он год проучился в Тер-

лемезяновском училище, а затем добровольно отправился в армию. Когда 
он вернулся, то был вынужден оставить рисование. Может, это и стало 
причиной того, что я начал рисовать. Отец ни к чему никогда меня не при-
нуждал, он был очень мудрым человеком и все предоставлял мне делать по 
собственному желанию. Когда он женился, то имея семью, заниматься чем-
то еще кроме работы у него не хватало времени. Рисование для отца оста-
лось невоплощенной мечтой. 

 — Как случилось, что Вы решили стать художником? 
— В 13 лет у меня пробудился интерес к творчеству, и я поступил 

учиться рисованию во Дворец пионеров. Там были хорошие учителя. Но 
важнее было то, что в эти годы я посетил Союза художников, там регуляр-
но проходили выставки. Ходить на выставки было для меня праздником, и 
я не пропускал ни одной. Потом, закончив школу, я поступил в Терлемезя-
новское училище изящных искусств, после которого поступил в Художе-
ственно-театральный институт. В эти годы я познакомился с художником 
Рубеном Адаляном и его творчеством. Это мне дало очень многое. В те го-
ды выставлять свои картины разрешали только после окончания институ-
та, но я принял участие в молодежной выставке, которая состоялась в Доме 
журналистов. На этой выставке появился искусствовед Генрих Игитян, 
увидев мои картины, он изъявил желание посетить мою мастерскую. И уже 

http://ru-ar.ru/fuersabruta
http://ru-ar.ru/tango
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в возрасте 19 лет в Музее Современного искусства у меня висело 6 аб-
страктных картин. Это вызывало интерес уже тем, что кроме этих картин, 
никаких других абстрактных работ в Музее не было. Всем было интересно, 
кто этот новоявленный художник. В те годы я находился под огромным 
влиянием французского художника — дадаиста Франсиса Пикабиа. С ис-
кусством Пикабиа я познакомился по книге, которую обнаружил в Обще-
ственной библиотеке. В Музее Современного искусства я познакомился со 
многими художниками, стал узнавать многих авангардных художников, да 
и сам получил признание. В институте я пережил глубокое разочарование 
от учебы и намерен был бросить учебу.  

— Что послужило причиной вашего разочарования? 
— Атмосфера в институте оказалась уж очень консервативной и скуч-

ной, у преподавателей было мало знаний, представления о классической жи-
вописи у них ограничивались русской живописью, живописцами Репиным или 
Суриковым, а не итальянской или нидерландской живописью, это очень быст-
ро осваивалось и заканчивалось. Я очень хотел перебраться учиться в Москву, 
рассчитывая на то, что там могу оказаться в более активной атмосфере, но на 
переезд в Москву средств у меня не оказалось. Меня хотели отстранить от 
учебы, якобы я не придерживался их академической программы, но ограничи-
лись тем, что урезали стипендию. Я рассказываю, как все происходило, а то, 
что относится к моим тенденциям в искусстве, то у меня каждый шаг имеет 
свою размеренную концепцию.  

— Какие выставки, состоявшиеся в Армении, сохранились в Вашей 
памяти? 

— Очень важной выставкой и не только для меня, но и для других, 
оказалась выставка, организованная нами вместе с Варданом Товмасяном 
и Григором Микаэляном. На творческой арене появился Вардан и предло-
жил нам организовать выставку-хэппенинг, который состоялся в музее 
детского рисунка. Хэппенинг прошел прекрасно. Он представлял собой те-
атрализованное представление, в котором появлялись образы Сальвадора 
Дали и Пабло Пикассо. Пикассо, разрывая созданную нами копию картины 
«Менины» Веласкеса, выбирался наружу. Сценарий принадлежал худож-
нику Рубену Абовяну, который нынче является самым успешным в ком-
мерческом плане художником. Присутствовало так много зрителей, что мы 
были вынуждены отложить хэппенинг, чтобы повторить его на следующий 
день. Но вечером пришли «люди в черном», заявили, что эта выставка 
оскорбляет чувства и закрыли выставку. Хочу отметить, что это была 
единственная выставка в истории армянского искусства, которую закрыли. 
Сегодня многие представляются диссидентами, но кроме этой выставки ни 
одна другая не подвергалась такой экзекуции. В первое время Генрих Иги-
тян был настолько доволен выставкой, что заявил, что ее следует переве-
сти в традицию, и каждый год открытие сезона выставок начинать с нее, но 
ближе к вечеру, после появления «черных людей» он заявил, что вовсе не со-
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бирается подставляться и предложил организаторам собрать все произведе-
ния и убраться. Людей, способных реально переживать, думать и действи-
тельно жить искусством, было очень немного. У армянских художников 
развито спортивное мышление. Для них важное место занимает тот, кто что-
то успел сделать первым. А спортивное мышление ведет к нечестности и все 
портит. Рассказывая историю советского искусства, мы никогда не забываем 
о бульдозерной выставке. Но когда мы говорим об армянском авангарде, мы 
не отмечаем, что исключено, чтобы такая мощная организация, как КГБ об-
ходила бы армянских художников, занимающихся авангардом. А ведь на са-
мом деле, все находилось под контролем. Что касается выставки «3-й Этаж», 
то уже тогда я понял, что это проект Перестройки. Он не подвергался крити-
ке, не обсуждался, и был принят сразу. Необходимо было показать, что 
и у нас в стране есть авангардисты. Это были люди, которые месяц назад во-
все не были авангардистами. А почему именно в Армении это нужно было 
сделать? А потому что у армян огромная эмиграция. Этот закончившийся не-
удачей хэппенинг оставил и для меня последствия. Опять поднялся вопрос 
о моем отстранении из института. И хотя меня не отстранили, но по оконча-
нию института, определили в один из самых отдаленных районов, Ноемберя-
новский, расстояние до которого от столицы 5 часов езды. Да и создание 
музея современного искусства способствовало возможности улучшить кон-
троль над авангардистами.  

— Похоже, что в России у Вас было много выставок. Какие? 
— Не сказал бы, чтобы много, но несколько выставок было. Я очень 

хотел переехать в Москву учиться. В 90-х я как-то организовал выставку 
в Петербурге, о ней была заснята передача каналом «5-е колесо» и показана 
по телевидению. Впервые в свое время я получил очень высокие отзывы 
о своем искусстве в Петербурге. А в Москве я принял участие в выставке, ко-
торая называлась «Борщ». Но, несомненно, русский авангард имел для меня 
очень важное значение: Малевич, Родченко — это художники, которые со-
путствуют мне всю жизнь. Очень люблю русскую литературу. Я принялся со 
словарем читать роман Достоевского «Братья Карамазовы», что помогло мне 
хорошо освоить русский язык. Потом я стал читать Исаака Бабеля, Михаила 
Булгакова, Леонида Андреева.  

— Многие художники считают, что, обретая стиль, художник те-
ряет свободу творчества, другие полагают, что только найдя стиль, ху-
дожник обретает себя. Какого мнения придерживаетесь Вы? 

— Это очень интересный вопрос. Сегодня нужно учесть, насколько все 
быстро меняется. Прежде всего, хочу отметить, что сегодня ни обладание 
стилем, ни его отсутствие, не имеет большого значения, поскольку действу-
ющий художник постоянно пребывает в обоих состояниях. Временами ему 
сдается, что он обрел свой стиль, но его может постигнуть разочарование, 
и он его меняет. Я всегда напоминаю художникам, что не следует забывать 
о том, что мы живем в XXI веке, и для сегодняшнего авангарда наши армян-
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ские авангардисты очень устарели. На днях, встретив человека, который 
с восторгом рассказывал о творчестве Марселя Дюшана, я задумался, неуже-
ли им не проще обратиться в гугл, где все написано гораздо лучше и инте-
реснее, чем рассказывает этот человек. Возникает ощущение, что в Армении 
время остановилось, и дадаизм, который существует около века, все еще мо-
жет являться новостью. На самом деле, все, что когда-то людей объединяло, 
сегодня перестало существовать по той простой причине, что информацион-
ные поля стали слишком насыщенными. Иметь такую мощную базу, как сего-
дня, это успех и несчастье одновременно. Но вместе с этим мы можем обрести 
полнейшую свободу, когда нам может показаться, что все то, о чем мы узнали 
в информационных полях, мы тоже способны создавать. Настали времена, ко-
гда человеку суждено представляться одному. Сегодня художнику предстоит 
быть в полнейшем одиночестве. Внезапно исчезли все «измы» и скопились 
в одном индивидууме. У меня теперь существует одна единственная задача — 
представить себя Гагика Варданяна единолично. В связи с этим я организовал 
в Лос-Анжелесе выставку, которая называется «Ризома».  

— В том смысле, который имеют в виду философы Жиль Делез и Фе-
ликс Гваттари? 

— В то время, когда в мире каждую секунду рождается что-либо новое, 
корни могут находиться, где угодно. Но чтобы пользоваться ризомой, ху-
дожник должен обладать очень смелой и быстрой мыслью, огромным ма-
стерством, чтобы, воспринимая все новое, одновременно, быть в силах 
реализовать собственную идею. Это может с тобой произойти в любой день, 
в любую секунду. Мне становится смешно, когда кто-то представляется как 
1-й поп-артист какой-либо страны. Уже само понятие это содержит второсте-
пенность. Мое предложение, заняться искусством XXI века — это претензия 
раскрыть новые горизонты, на которые способны только отдельные, очень 
редкие индивидуумы. Многим думается, что сегодня в искусстве имеет место 
застой, но на самом деле это не так, нет никакого застоя. Поскольку искус-
ство — живой развивающийся механизм, оно обладает возможностью по-
стоянно самоочищаться. И по этой причине, сегодня рождаются новые очень 
сильные художники и исчезают узурпаторы, которые заполняли собой все по-
ля. Сегодня некоторые утверждают, что люди покупают имена, а не творче-
ство художников. Только эти люди забывают о том, что чтобы создать имя, 
нужно сотворить искусство, а создать имя очень сложно, для этого необходи-
мо работать денно и нощно. Почему постоянно звучат имена Пабло Пикассо 
или Винсента Ван Гога? Да потому что это уже не просто имена, а легенды. 
В конце концов, следует понимать, что любые «измы» имеют ограничения, 
что это уже расчерченное пространство, имеет границы, но в XXI веке у нас 
есть возможности сломать эти границы и выйти за их пределы. Как это сде-
лать, зависит от индивидуальности художника.  

— В каких странах у Вас проходили выставки? 
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— Понятно, что в Армении у меня были персональные выставки. Были 
выставки в России, Германии, Аргентине, в США во многих галереях.  

— В какой стране Вам понравилось больше всего? 
— На меня имела очень сильное влияние моя жизнь в Латинской 

Америке, где я прожил многие годы. Я свободно владею испанским язы-
ком, хорошо знаком со многими аргентинскими художниками.  

ؙ— Однако, местом своего жительства Вы выбрали Калифорнию? 
— Сейчас у меня есть приглашения, представить свои картины в не-

скольких галереях в Майями. Где жить, для меня не имеет большого значе-
ния, для художника не имеет значения то, где он живет. Я работаю до 12 
часов и так устаю, что не могу задаваться вопросом, где я живу. Мне очень 
понравилось в Буэнос-Айресе. Наверняка Вы слышали об аргентинском тан-
го. Я хочу через понятие аргентинского танго рассказать, какой является вся 
Аргентина. Особенность аргентинского танго заключается в том, что каждое 
движение в нем совершено неожиданно: в тот момент, когда пара должна со-
вершить круг, этого круга они не делают и резко отстраняются, в тот момент, 
когда кажется, что сейчас должны поцеловаться, они отворачиваются. В этой 
неожиданности совершаемых движений и заключается вся прелесть этого 
танца, это завораживает взгляд. Такой же неожиданной является архитектура 
в Буэнос-Айресе. Аргентинские художники, почти все большие романтики. 
Сегодня бытует суждение, что эта горячая латиноамериканская кровь очень 
важна в творчестве и по этой причине есть большой интерес к латиноаме-
риканским странам. Еще в Латинской Америке есть гаучо — это социаль-
ная и субэтническая группа в Аргентине, Уругвае и штате Риу-Гранди-ду-Сул 
в Бразилии, близкая по духу американским ковбоям. В Бразилии этот термин 
используется для обозначения всех жителей указанного штата. Но я выбрал 
жить в Калифорнии, где нет социальных проблем, и у меня есть возможность 
сосредоточится на собственном творчестве.  

— Является ли США удобной страной для художника? 
— Я люблю, когда арена борьбы большая и ты понимаешь, что ве-

дешь серьезную борьбу с другими серьезными художниками. И потому я 
люблю США, люблю ее свободу. Если другие ищут деньги, чтобы не рабо-
тать, художник ищет средств, чтобы работать спокойнее. Калифорния очень 
многоцветная, здесь много цветов и поскольку здания очень высокие, ваш 
взгляд и небеса находятся на одном уровне. Например, в Петербурге, что-
бы увидеть небо, вы вынуждены поднять голову, а здесь нет, и это очень 
сильно влияет на сознание. Поэтому я здесь делаю очень цветастое искус-
ство. Но это абстрактные картины. Я назвал свое направление «Новым им-
прессионизмом». Я изображаю природу, но изображаю в абстракции. 
США очень разнообразна. Составить об США единое мнение невозможно. 
Когда после войны американцы вернулись в США, они увидели, что в от-
личии от европейских стран, где они побывали, в Америке мало искусства. 
Но поскольку здесь проживают умные люди, они решили страну заполнить 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D1%80%D0%B3%D0%B5%D0%BD%D1%82%D0%B8%D0%BD%D0%B0
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A3%D1%80%D1%83%D0%B3%D0%B2%D0%B0%D0%B9
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D0%B8%D1%83-%D0%93%D1%80%D0%B0%D0%BD%D0%B4%D0%B8-%D0%B4%D1%83-%D0%A1%D1%83%D0%BB
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%91%D1%80%D0%B0%D0%B7%D0%B8%D0%BB%D0%B8%D1%8F
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%BE%D0%B2%D0%B1%D0%BE%D0%B9
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искусством и для этого они освободили меценатов искусства от налогов. 
Это очень сильно подняло значение художников и усилило желание зани-
маться искусством. Стали возникать новые музеи.  

— Есть ли у Вас другие увлечения или хобби? 
— Я пишу. Недавно вышла моя книжка под названием «Домой из рая». 

Очень люблю бокс, но не занимаюсь, потому что кроме искусства ни на что 
не хватает времени. К тому же мне уже 60 лет. Знаете, что говорил Шагал 
в аналогичных обстоятельствах? Будучи 90-летним, он как-то заявил: «Мне 
уже 90, и я скоро я умру, и я поеду рисовать на том свете».  

 — Как Вы относитесь к эксперименту в процессе творчества? 
— Очень хорошо отношусь, вся жизнь — есть эксперимент.  
— Жизнь — да, а искусство? 
— Искусство не бывает без эксперимента. Говорится, правильную 

дорогу находит тот, кто заблуждается. Это заблуждение и есть экспери-
мент. Остальные дороги для академиков, они знают, сегодня будет так, 
а завтра так. Все у них просчитано правильно. Искусство находится за пре-
делами сознания, оно есть неожиданность. У меня есть афоризм: «Когда ты 
накапливаешь, то, что ищешь, ты не находишь, а становишься коллекционе-
ром». А это очень скучное занятие. Но я люблю проводить эксперимент, го-
товый довести до конца, даже ценою жизни. Ценю искусство, которое 
рождено благодаря труду и крови, страданию и любви. И потому очень 
люблю Ван Гога и Хаима Сутина.  

— Назовите любимых художников. 
— Долгое время на меня оказывало влияние искусство Пабло Пикас-

со. Я, как и он, родился 25 октября. Он волновал меня своими трансформа-
циями в искусстве, своим высоким мастерством. Сейчас очень высоко 
ценю искусство Марка Ротко и Лучо Фонтана. Очень люблю Альберто 
Джакометти, Константина Бранкузи.  

— А искусство Арчила Горки? 
— Я очень высоко ценю его творческий путь, но его искусство я по-

нимаю, а вот искусство Лучо Фонтаны — нет.  
— Между прочим, так привыкал к любимым художникам Морозов. 

Он выбирал работы, которые его пугали и постепенно приучал себя к ним. 
Я говорю о картинах Анри Матисса и Пабло Пикассо.  

— Очень ценю то, с каким трудом Арчил Горки преодолел в себе тра-
диционное армянское и вышел на широкую арену. Очень люблю Матисса, он 
удивительный художник. Сегодня есть художники, которые утверждают, что 
хотят создать новое искусство, а не совершенное. Они даже не понимают, что 
создать что-либо новое и есть создать нечто совершенное. Отделив новое 
и совершенное друг от друга, художники впадают в заблуждение. Микелан-
джело всегда новый, потому что его творчество совершенно. Сегодня в мире 
говорят о египетских пирамидах, о Микеланджело и Леонардо, Ван Гоге 
и Пикассо. Некоторые художники были очень удивлены, когда выяснилось, 
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что искусство Ротко ценится выше, чем картины Веласкеса. Эти традицион-
ные понятия вводят в жизнь много заблуждений.  

— Кого из художников Вы бы выбрали себе учителем, имея такую 
возможность? 

— Я уже вышел из того возраста, чтобы выбирать себе учителя. 
У каждого творящего искусство человека есть мера, когда он может позво-
лить себе учиться. Мой лимит уже кончился. Сейчас пришло время создать 
свое искусство, а это очень сложно. Но меня окрыляет фраза Гете, что меч-
та — это скрытая в человеке возможность.  

— Гагик, а о чем Ваша книга? 
— Это очень маленькая книжка с моими афоризмами. Она об искус-

стве, о жизни и смерти. Я потерял сына, которому было всего 25 лет. 
— Соболезную.  
— Книга о творчестве Ван Гога, Матисса, Пикассо, о невероятной 

тупости людей.  
— Меняется ли Ваше отношение к постановке творческих задач или 

Вы постоянно решаете одни и те же задачи? 
— По большому счету, цель никак не меняется, но меняются сопут-

ствующие обстоятельства: технические задачи, размеры, эксперименты.  
— Должно ли искусство обладать чертами национального характера? 
— Сегодня искусство не может ставить таких вопросов. Это было бы 

нечестным по отношению к искусству. Вот скажите, в последней своей войне 
мы воевали национальным оружием? Нет больше национального. Я не глоба-
лист, но я не могу не любить искусство Пабло Пикассо только потому, что он 
испанец, и больше любить искусство Мартироса Сарьяна, только по той при-
чине, что он армянин. Отрывая наших художников от мирового искусства, мы 
тем самым ставим их в жутко консервативные рамки. И делаем это ради того, 
чтобы искусственно создавать для себя кумиров.  

— Как Вы относитесь к ремеслу в работе над картиной? 
— Для меня ремесло занимает очень важное место до момента, когда 

начинается творчество. Когда начинается творчество, художник теряет кон-
троль над ремеслом и не очень осознает, что делает, и тогда создается то, 
что создается и это важный момент, который требует преодоления. Я ребя-
там говорю, если я предоставлю и вам, и Ротко красную краску, и когда и 
вы, и он покроете краской картину, я смогу запросто определить, где по-
крашено вами, а где покрашено им. Такое ремесло я очень ценю.  

— Какое напутствие Вы дадите начинающим художникам? 
— Я бы пожелал, чтобы художники подняли свою планку требова-

ний к искусству, уж слишком низко она висит. Она практически занижена 
так, чтобы быть доступной их уровню. Я бы посоветовал молодым, много 
работать, обрести профессионализм. А профессионализм бывает двух уров-
ней. Первый уровень, когда художник рисует мастерски, соблюдая все про-
порции и чувства меры, второй уровень — высокий профессионализм 
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начинается тогда, когда художник обретает полное знание о том, когда 
и как в истории искусства возник каждый мазок, который, рисуя картину, 
он наносит на холст. А это требует колоссальных знаний.  

27. ОВАНЕСС МАРГАРЯН: 
«Я СТОРОНИК ЭМАНСИПАЦИИ СОЗНАНИЯ» 

Созреть — значит дать жизни тебя сварить,  
дать себе упасть — как плод — не глядя. 

Джорджо Агамбен 
 

Художник Ованесс Маргарян возглавляет творческую группу «Артлаб-
Ереван» уже более 14 лет, ведет коллектив молодых художников, основной 
задачей которого является трансформация представлений окружающих, 
ведущая к большей свободе и эмансипации сознания.  

— Где, в каком городе Вы родились? 
— Родился, вырос и творил я в городе Ереване. Так что я ереванец. Ро-

дители мои из Греции. Они переехали в Армению в 1946 и построили дом, 
в котором я родился. Было время, когда я был гостем в США, мне предложи-
ли остаться там, но уже только то, что я не владел английским языком мне 
доставило столько неудобств, что я понял, что кроме как в Армении в другой 
стране жить я не смогу. В Армении я чувствую себя намного свободнее. 

— Но я помню, что Вы специально учили английский язык.  
— Да, это правда, учил, но использовать свои знания в США не су-

мел, там немного другой английский. Но знание языка очень для меня 
важно, я люблю общаться. И потом здесь в Армении я знаю все до мело-
чей. Здесь по каждой мелочи я определяю искренние настроения каждого, 
а код американцев был для меня непонятен, я не мог определить, что они 
думают в самом деле.  

— Когда Вы начали рисовать? 
— На днях художник Тигран Матулян пригласил меня к себе в мастер-

скую, где у него установлен телескоп, смотреть на звезды. Когда я увидел пла-
нету Сатурн, он мне показался очень знакомым. Я вспомнил, что в детские 
годы это была одна из моих картин, которые я нарисовал, поскольку папа мне 
всегда говорил, что нужно рисовать что-то далекое, необычное. Рисовать я 
начал очень рано, в детские годы я стал ходить в художественную школу Ако-
па Коджояна. Сначала меня не приняли, но мама поговорила с руководством, 
и ей сказали, что часто бывает так, что поступившие из дальних районов уче-
ники не могут приходить на занятия и поэтому уходят из школы. Так и случи-
лось, один мальчик отказался ходить, и на его место приняли меня. Я всегда 
рисовал хорошо и в дальнейшем в Художественное училище Паноса Терлеме-
зяна и в Художественно-театральный институт я поступил собственными си-
лами, что было непросто.  
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— Можно ли сказать, что у Вас сформировался авторский стиль? 
В чем он заключается? 

— Я пробовал рисовать в различных стилях, но, видимо, ни один из 
стилей не стал моим. По сути меня больше привлекала общественная дея-
тельность. Мне больше нравилось находиться в коллективе, обрести индиви-
дуальность у меня не было цели. Я считаю, что она у меня и так есть. Все мои 
картины обладают узнаваемостью, и с первого взгляда можно установить, 
что их автором являюсь я, например, у меня был стиль, когда на черном фоне 
делал лессировки, сначала белым акрилом, затем желтыми разжиженными 
лисеровочными красками покрывал холст, а затем мастихином скоблил изоб-
ражения. В этом стиле я проработал долгое время. Но дело в том, что у меня 
имеется плохая привычка, когда я достигаю чего-либо, у меня к этому пропа-
дает интерес, больший интерес у меня вызывают происходящие события. 
Уже только тем, что события происходят постоянно, мне они интересны. По 
сути, я протестант. Между прочим, и папа мой тоже был протестантом. Вы, 
понимаете, я говорю не в религиозном смысле. В городе, в котором он ро-
дился жили ирландские протестанты. Думаю, что именно под их влиянием 
тамошние армяне тоже приняли протестантство.  

— Есть ли у Вас авторское кредо? 
— Вообще-то я не сторонник каких-либо принципов, я предпочитаю 

в этом отношении полную свободу. Единственным принципом, которого я 
придерживаюсь, это эмансипация. Разъясню, что я понимаю под этим словом. 
Это освобождение от зависимости, предрассудков и стереотипного мышления. 

Для меня современное политическое искусство — это способ преоб-
ражать реальность, не завершая ее и не имея конечной цели. 

Я сторонник общественных свобод, а не оков или насилия. Все, что я 
делаю, я осуществляю как искусство, будь то проекты или выставки. Если 
мои проекты не будут иметь творческий характер, то очень скоро они мне 
сильно надоедят.  

Проекты мне интересны, и я фактически бросаю вызов институциям. 
Меня интересуют предметы общественного характера, будь то философия 
или история.  

Я уверен, что проекты, которые осуществляю с группой «АртлабЕ-
реван», очень важны для Армении. Возможно, что они не дают больших 
результатов, но они нужны. Мы словно формируем общество, формируем 
мышление, освобождаем от оков, от ненужных привычек. Вот чем мы за-
нимаемся в искусстве. 

— Должно ли искусство иметь политический характер? 
— Я считаю, что искусство всегда было политическим, а теперь тем бо-

лее. Правильнее было бы сказать не политическое, а политически сделанное 
искусство.  

Очень часто политическое искусство путают с партийным заказом. 
Партийным искусством являлся соцреализм, который выполнял заказы 
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ком. партии. На самом деле наше искусство против партийности. То, чем 
мы занимаемся, будет правильнее назвать Арт активизмом или participatory 
art, где произведение искусства — это непрерывный и долгосрочный проект, 
а аудитория — его соучастник, а не пассивный наблюдатель. В России, кажет-
ся, его называют актуальным искусством, или contemporary art.  

С моими работами можете познакомиться в сайте: 
www.hovhannesmargaryan.com. 

Мне сдается, что, влияние всех партий в мире все больше и больше 
ослабевает. И это происходит не только в Армении. Недавно я смотрел со-
временное искусство на Венецианской биеннале. Меня поразило то, что 
тамошние художники размышляют совсем по-другому. Все у них осознан-
но и более осмысленно. Они, словно сохраняя автономию в искусстве, 
стремятся преодолеть постмодернизм.  

— Что Вы думаете о национальном в искусстве? 
— Национальным может быть культура, а не искусство. Я яростный 

противник всего национального. Как-то во время интервью у меня спроси-
ли, как должна развиваться республика Армения. Я сказал, что затрудня-
юсь отвечать на этот вопрос, поскольку я не политик и не государственный 
деятель, но я уверен, что прежде всего следует держаться подальше от вся-
ких застольных тостов и подобных национальных установок, чтобы пре-
одолеть сформированные шаблоны.  

Когда речь пошла о государственных институтах, я ответил, что лучше, 
чем закрыть эти институты и им подобные Союзы писателей, труднее при-
думать. Я считаю, что талантливых детей прямо со школьной скамьи следует 
отправлять учиться за границей, потому что в наших институтах вместо 
того, чтобы стимулировать врожденные творческие способности людей, 
даются знания своих партийных представлений и амбиций.  

Когда я смотрю школьные учебники, даюсь диву. В то время, как 
в нашем государстве 96 % составляют армяне, говорить о национальном, гово-
рит о том, в каком слабом положении мы находимся. Разговоры о националь-
ном не могут привести ни к чему хорошему. В течение 20 лет создавался образ 
врага и никаким образом не сумели выстоять против этого же врага. Они про-
сто играли в героев вместо демократизации общества и институтов. Конечно, 
когда в итоге проиграли войну, было ужасно иметь столько бессмысленных 
жертв, но, с другой стороны, они наткнулись на то, к чему стремились.  

— Есть ли у Вас хобби? 
— Ярко выраженных интересов в этом отношении у меня нет. Но 

в молодости было время, когда я коллекционировал почтовые марки. Лю-
бил играть в шахматы и карты. 

— Вас больше привлекает индивидуальное или коллективное твор-
чество? 
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— Конечно, уже около 15 лет меня больше привлекает коллективное 
искусство. Я заметил, что даже в спортивных играх меня интересуют кол-
лективные виды: футбол, баскетбол, больше, чем бокс или штанга.  

— Как отличаются друг от друга отношение к творчеству у моло-
дых художников и художников Вашего поколения? 

— Вопрос немного сложный, но я постараюсь на него ответить. В по-
следнее время я чаще общаюсь с молодежью. Нам даже удалось создать но-
вые художественные группы: «АртлабКапан», «АртлабГюмри», в Ереване 
"New art stage". У молодежи более независимое сознание, хоть и цифровое. 
Несмотря на то, что наше поколение больше читало, независимыми мы не 
были. У нас было значительно больше условностей. Художники нашего 
поколения больше конкурировали между собой. Мы словно хотели вернуть 
утраченные формы искусства: сюрреализм, абстракционизм, все те «измы», 
которые у нас в советское время были запрещены, хотя у нас и был уникаль-
ный в Советском Союзе Музей современного искусства.  

Наше поколение, в принципе, тоже за короткий срок сумело сделать 
некоторые революционные изменения.  

— Как возникла творческая команда художников «Арт-лаборатория»? 
Чем она занимается? 

— В корне эта группа состояла из молодежи. Они были убеждены, что 
могут делать все, что им вздумается. Но жизнь показала, что это не так. В те 
годы мы работали вместе с художниками Эдгаром Амрояном, Кареном Ога-
няняном, Самвелом Ванояном, сделали много интересных проектов и выста-
вок. Тем не менее в группе произошел раскол, и группа распалась. После 
распада группы «Арт-лаборатория» в 2015 году Артуп Петросян, Вартан Джа-
лоян, Ара Петросян, Ольга Азатян и я создали новую группу «АтлабЕреван», 
к нам присоединилась Сюзи Акопян, Гагик Чарчян и другие молодые худож-
ники. Сейчас мы продолжаем делать проекты, выставки в Капане, в Ереване.  

Более подробно с нашей деятельностью можно познакомиться на 
сайте: www.artlabyerevan.org. 

— Каких успехов, по вашему мнению, проще достигнуть творческой 
группой? 

Нам удалось сделать много серьезной работы. Хотя не могу сказать, 
что до распада группы, «Арт-лаборатория» не сделала много хороших про-
ектов. Такими являются выставки «Сопротивление», «Туманяновские чте-
ния», проект «Голая жизнь» (Bare life).  

С 2015 года группой «АртлабЕреван» мы сделали ряд интересных 
проектов и выставок. К их числу относится выставка "Seasonal Matriarchy" 
(2017), "The Possibility of the Impossible Choice" (2018), "Revolutionary Sen-
sorium" (2019) и многие другие.  

Кстати, проект "Revolutionary Sensorium" участвовал в 58 Венециан-
ской международной биенале современного искусства. 

Более подробно о нашей деятельности: www.artlabyerevan.org. 
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— Расскажите, каким образом Вы получили первую премию на вы-
ставке «Дни Данте» в Колонне? 

— Награда была от мэрии за серию графических работ, предложен-
ных к выставке. Это действительно были очень хорошие картины.  

— Чем Вы любите заниматься в быту? 
— Наверно, читать и общаться.  
— Есть ли у Вас запланированные проекты? 
— Хотим создать молодежную, творческую группу «АртлабИдже-

ван» в Иджеване. И если это удастся, организуем вместе с другими «лабо-
раториями» там выставку.  

— Какие у Вас мечты? 
— Я мечтаю жить в нормальном благоустроенном демократическом 

государстве. Неплохо было бы, чтобы этим государством оказалась Армения.  

28. ГАГИК ЧАРЧЯН: «КРОМЕ КАК МЫСЛИТЬ»  
Стало чудовищно очевидно,  

что наши технологии  
превзошли нашу человечность. 

Альберт Эйнштейн 
 

В XXI веке коммуникация стала неотъемлемой частью жизни каж-
дого человека. Современные технологии позволяют нам общаться не только 
с членами семьи, близкими друзьями и людьми, которые находятся непо-
средственно рядом, но даже с людьми, живущими на другом конце планеты. 
Важнейшим элементом коммуникации стала интерактивность, и теперь 
мы можем вступать в диалог с представителями всех сфер обществен-
ной жизни, которые ее формируют. Новые технологии стали неотъемлемой 
частью современного искусства. С их помощью создаются инсталляции, фо-
тографии, видео-арт, цифровое искусство, сетевое искусство и т. д. Авторы 
используют современные технологии и для организации выставок, перфоман-
сов и т. д. Применительно к таким видам деятельности используют термин 
«искусство новых медиа». Современное искусство отходит от традицион-
ных форм, и важнейшую роль в нем играет процесс коммуникации автора и 
аудитории. Новые технологии — важная составляющая contemporary art. Та-
кими и другими похожими проблемами занимается художник Гагик Чарчян.  

— Гагик, в каком городе Вы родились? 
— Родился в небольшом рабочем городе Артик, где утро, полдень 

и конец рабочего дня по городу оповещали гудки заводов. Заводской город 
возник в результате советской модернизации, и который, можно сказать, вме-
сте с распадом Советского Союза перестал существовать. Сейчас я часто бы-
ваю там. Нынче вместо заводов полно больших и мелких магазинчиков на 
каждом шагу. Но знаю, что художественная школа, где я учился, продолжает 
работать и сегодня. 
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— Можете немного рассказать о Вашей семье?  
— В моей семье деятелей искусства не было. Сестры учились в музы-

кальной школе, в классе фортепиано, они старше меня. Отец был военным, 
юристом, радикальным атеистом, ленинистом. Мы с ним часто спорили по 
разным вопросам. Когда распался Советский Союз, он утверждал, что это 
произошло по той причине, что идеи Ленина еще не полностью восприняты, 
что они еще будут важны в будущем. Мама была педагогом. 

— Традиционный вопрос, расскажите, как и когда к Вам пришло ре-
шение стать художником? 

— В выборе профессии у меня вопроса не возникало. Когда мне испол-
нилось семь лет, мои родители как-то с восторгом заявили, что мне надлежит 
учиться игре на скрипке в музыкальной школе. Я даже не стал спорить, пото-
му что очень люблю музыку, но в дальнейшем начал подвергать занятия сабо-
тажу. Своей академической строгостью и правилами музыкальная школа 
оказалась неприглядным местом для меня. Я сопротивлялся ходить туда всеми 
возможными средствами, уроки старался пропускать, специально ломал мо-
стик скрипки. Одним словом, мне было скучно находиться в этой, как мне 
казалось «элитарной» среде. Настойчивость моих родителей была сломле-
на, когда учительница по сольфеджо вызвала мою мать и показала мои 
тетради по сольфеджо, страницы которых были полностью покрыты кар-
тинками, она сказала, что не может даже сердиться на меня, потому что 
картины очень хорошие, и что я очень талантлив. Ровно четыре года было 
необходимо, чтобы родители убедились, что я должен ходить в учреждение, 
которое находилось прямо напротив музыкальной школы, расположенное по 
другую сторону улицы. Это была художественная школа Артика, полный 
контраст музыкальной школе. Здесь я узнал о училище им. Терлемезяна 
и был уверен, что образование продолжу именно там. А музыку я слушал 
много, особенно увлекался британской рок-музыкой, что было очень распро-
странено в Артике, где было много репатриантов, особенно из Франции, род-
ственники которых отправляли нам из Европы самые свежие диски культовых 
групп и музыкантов того времени. 

— С какого возраста Вы увлеклись искусством?  
— Я рисовал все время, сколько себя помню. В доме не было недо-

статка в чистых бумагах, карандашах и красках. Несомненно, это была не 
осознанная практика, но мне очень нравилось рисовать часами или лепить 
что-то из пластилина. Хорошо получалось или плохо сейчас трудно ска-
зать, но рисовать постоянно карандашами или красками, было частью моей 
повседневной жизни. В нашем доме была большая библиотека, где были 
и книги по искусству, правда, печати низкого качества, но я помню, что 
постоянно перелистывал эти книги. В дальнейшем, в середине 70-х мой 
отец часто привозил меня в Ереван, чтобы посмотреть выставки или теат-
ральные представления.  

— Вы помните свою первую выставку? 
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— Первая, выставка, куда я сам выбрал и представил свои работы, — 
это групповая выставка художников города в Доме культуры Артика, на 
которой я представил свои живописные картины, исполненные маслом. 
Мне было 13–14 лет. Я учился в художественной школе, но выставка не 
имела отношения к художественной школе. Все участники были старше 
меня, в основном студенты училища и института. Помню, что я даже по-
лучил грамоту об участии в этой выставке. Думаю, организаторы решили 
поощрить мои усилия в области живописи.  

— Как случилось, что Вы почувствовали себя художником? 
— Я не помню, как это произошло. Я уже сказал, что постоянно ри-

совал, и среда воспринимала меня как художника. Не знаю, насколько это 
восприятие было серьезным, но, возможно, что таким образом среда внес-
ла свой вклад в дело формирования моей идентичности. Я особенно воодуше-
вился, когда отец купил мне необходимые материалы из художественного 
салона Ленинакана. Целый ящик масляных красок, кисти разных размеров, 
целый рулон холста и большой этюдник. Это была новая возможность для 
меня и новый уровень для художественного опыта. Именно тогда я был 
впечатлен появившимся на экранах новым фильмом «Жажда жизни», в ко-
тором роль Ван Гога сыграл актер Кирк Дуглас. 

— Каким художник видит окружающий его мир? 
— В разные времена представления у художников об окружающем ми-

ре были разные. Можно сказать, эти представления коренным образом отли-
чались друг от друга. Однозначно одно, художники во все времена были 
способны как-то по-особенному видеть окружающий мир, и даже обладали 
способностью его изменить. Художник видоизменяет окружение, окружение 
видоизменяет художника. Начиная с 60-х годов, именно искусство создавало 
определенный стиль жизни и взгляд на мир, что в дальнейшем с великим удо-
вольствием переросло в маркетинг и рекламу. Сегодня искусство определяет и 
решает задачи этического характера, подразумевающие действие, активность.  

— Завершая картину, Вы испытываете удовлетворение или же Вам 
жалко с ней расставаться?  

— Несмотря на то, что при создании работ я обращаюсь к разным 
медиям, и потому не сделал много картин, все равно у меня не возникает 
к ним никакой привязанности. Не помню случая, чтобы я отожествлялся со 
своими произведениями. Самое главное в работе для меня процесс. Даже 
когда я достигаю хороших результатов, или считаю произведение удавшим-
ся, всегда остается определенная дистанция между мной и моими работами. 
Мои работы, в случае если это не холст, после выставки монтируются и от 
них сохраняются лишь фотографии и документация.  

— Расскажите, пожалуйста, о выставке работ, которую считае-
те самой важной. 

— Для меня важными оказались выставки, акции и артистические 
инициативы, которые проходили во второй половине 90-х, в которых я 
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принимал участие. Это были проекты, над которыми мы работали достаточно 
долго. Это была среда, где художники (артисты) собирались по определен-
ным принципам вокруг определенной идеи. Это не было группой в класси-
ческом смысле, в каждом проекте были разные участники. 

— У Вас в процессе работы всегда преследуется та или иная кон-
цепция?  

— Да, это так. 
— Есть ли у Вас работы, с которыми Вы ни за что не расстанетесь? 
— Нет, у меня нет таких работ. Было время, когда в Армении у ху-

дожников часто покупались работы. Мне повезло, у меня тоже купили. 
Мой друг как-то сказал: «Ты единственный художник, который все свои 
работы продал». Но это, конечно, была шутка. У меня нет много холстов, 
чаще я работаю другими средствами, и у меня сохранились лишь картины, 
которые мне продать не удалось.  

— Вы предпочитаете работать в мастерской или на пленэре? 
— Художники стали выбираться из мастерских, когда наступили новые 

времена и стали использоваться новые художественные средства. В XIX веке 
стали производиться краски в тюбиках, кисти со щетиной и этюдники. Ко-
нечно, со временем многое изменилось и в искусстве. Изменилась среда, 
в которой рождается творчество, появились новые медии. Выйдя из мастер-
ских, художники изображали свою модернизированную действительность: 
паровоз, фабрики, эмансипированное общество в кафе, просто красоту 
обыденности, можно сказать, что художники в прямом смысле определи-
ли, что существует «сейчас». После колледжа я практически не работал на 
пленэре. В институтские годы мне казалось логичным, что институт, где я 
учился, должен быть местом, где я сумею осуществить все свои художе-
ственные опыты, которые вдохновляли меня и радовали моих друзей. Этот 
период стал решающим для развития моих идей и творческих предпочте-
ний. Я рассматривал институт, как исследовательскую среду больше, чем 
академию. В конце концов, мы с друзьями объявили нашу мастерскую ин-
ститута, которым руководил профессор Анатолий Папян, автономной студией, 
и мы отказались от Папяна и других руководителей студии. Эта студия стала 
единственной самоорганизующейся средой института, где мы с друзьями 
проводили свои эксперименты исключительно по современному искусству 
и актуальным проблемам. Конечно же, это не стало установкой в институте 
и не длилось долго, после моего окончания института все вернулось на свои 
места. Скоро же институт получил статус академии. Но приобретенный за 
этот срок опыт, который я ретроспективно считаю своим первым проектом, 
направленным на изменение сложившегося статус-кво и влияния на реалии, 
наложил серьезный отпечаток на мою дальнейшую творческую деятель-
ность. Так что уже давно я не работаю на пленэре.  

— У Вас есть хобби?  
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— Как-то Кейдж заявил: «Что бы я ни делал, я всегда занят одним 
и тем же делом». Это очень логичное заявление. Нет, у меня нет хобби. 
У меня не бывает свободного времени, чем бы я ни занимался.  

— Используете ли Вы в своем творчестве фотографирование? 
— Да, иногда фотографирую я сам, иногда готовлю материалы, взя-

тые из интернета. Даже в институтские годы я использовал фотографии, 
в основном взятые из журналов и газет. В институте в ответ на обвинения 
профессоров иной раз и студентов, что я не пользуюсь натурой, а исполь-
зую готовые фотографии, взятые из журналов, я отвечал, что газетные 
и журнальные тексты и имиджи — это часть нашей социальной действи-
тельности, и я пользуюсь ею.  

— Фактически, Вас в большей степени привлекают акции и подоб-
ные мероприятия, не так ли? 

— Я, начиная с 2006 года, не рисую. Я работаю по-разному. иногда 
участвую в выставках с моими персональными проектами, это могут быть 
инсталляции или постеры. Совсем недавно, в 2018 году, с группой «Артла-
бЕреван» мы представили проект Revolutionary Sensorium, являющейся про-
странственной видеоинсталляцией. Я был куратором этого проекта. Проект 
был представлен в Музее истории Армении. В 2018 году «АртлабЕреван» 
предложил мне войти в основной состав группы, на что я, недолго думая, со-
гласился. Группа представила свой проект Revolutionary Sensorium на Вене-
цианской биеннале. В настоящее время мы работаем над арт активистскими 
проектами. В них меня привлекает тот фактор, что я создаю не художествен-
ные объекты, а художественные сообщества.  

— В этом случае отношения становятся художественным фактором? 
— Да, в том случае, когда отношения происходят из этической потреб-

ности. Этика требует активности и нуждается в контенте. Искусство стано-
вится этим контентом, способом для активности. В этом случае, искусство 
должно отказаться от своего привилегированного положения. Группой «Арт-
лабЕреван», мы создали арт-активистские платформы в Капане, в Гюмри, 
а сейчас создаем в Иджеване.  

Формирование независимых арт-активистских платформ в разных го-
родах — одно из важных направлений нашей деятельности. Наша цель — со-
здать широкую сеть таких платформ. Эти платформы можно воспринимать 
как обширные пространственно-временные инсталляции, где искусство и со-
циум сливаются в уникальную «социальную конструкцию». 

— Какие черты характера помогают Вам в творчестве? 
— Наверно, то, что я последовательный, умею создать ситуации, ко-

торые мне интересны. Если я не вдохновлюсь, мне трудно работать.  
— Какую музыку Вы предпочитаете слушать? 
— Я люблю музыку. Когда я служил в армии в Риге, я играл на удар-

ных. В армии уже существовала группа, и я попросил ударника группы меня 
научить играть, что он и сделал. Когда он отслужил, он торжественно вру-
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чил мне свои палочки. В этот сбор к нам попал один украинец, жутко та-
лантливый гитарист, и мы решили создать музыкальную группу. К нам 
присоединились еще двое, и мы стали играть. Мы даже принимали участие 
в музыкальных конкурсах. Я большой любитель hard-рока. Сейчас слушаю 
меньше и прежнего фанатизма нет. Иногда слушаю Баха в любимых ис-
полнениях. Также люблю слушать аутентичную музыку Востока и Азии. 

— Какие у Вас мечты? 
— У меня их несколько. Я мечтаю, чтобы задуманный нами проект 

был реально воплощен в жизнь и созданные нами творческие группы не за-
висели от наших проектов и реально действовали. Это очень личная мечта.  

Еще одна, более глобальная мечта — чтобы общества преодолели 
свои внутренние страхи и предрассудки, начало взаимодействовать, живя 
без навязчивых идей разрушать друг друга. Недавно мы почувствовали это 
на собственном примере, и мы до сих пор пожинаем последствия. Мне не 
выносима та вражда, которая существует между людьми. Они готовы раз-
рушать друг друга из-за символических условностей, у которых даже нет 
референта. Противоречий много, и они важны. Сглаживать их не стоит ис-
кусственно. Это будет означать принуждение силой, и тогда проблема не 
исчезнет и может привести к более серьезным последствиям. Несомненно, 
именно противоречия и создают всю динамику отношений, но, когда это 
переходит в ненависть и вражду, здесь возникают проблемы. Бельгийский 
философ Шанталь Муфф утверждает, что в обществе всегда присутствует 
антагонизм. В этом она ссылается на Карла Шмитта, который объяснял 
«политическое» через противопоставление «друг-враг». Муфф тоже до-
пускает непобедимость антагонистического аспекта, в основе которого 
противопоставление «мы-они». С другой стороны, в отличие от Карла 
Шмитта, она также допускает возможность его обуздания. Для этого она 
вводит такой тип отношений как агонизм. Анта. Агонизм — такое отно-
шение «мы-они», при котором конфликтующие стороны согласны в том, 
что оптимального решения их конфликта не существует, в то же время 
каждая из сторон признает легитимность оппонента. При таких отношени-
ях конфликтующие стороны переходят из статуса врагов в статус против-
ников. «Это означает, что несмотря на свое участие в конфликте, стороны 
считают себя принадлежащими к единому символического пространства, 
внутри которого и происходит конфликт.  

Другая мечта — чтобы технологии, развиваясь, использовались только 
в гуманитарных целях. И что бы мы могли освободить наши отношения 
и наш интеллект от бюрократизации. Надеюсь, что все эти мечты вполне 
могут сбыться.  

Один из моих любимых философов сказал: «У человека нет никаких 
обязанностей, кроме как мыслить».  

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A8%D0%BC%D0%B8%D1%82%D1%82,_%D0%9A%D0%B0%D1%80%D0%BB
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— Прекрасно сказал Иммануил Кант: «Звездное небо над головой 
и моральный закон во мне». Какие рекомендации Вы дадите начинающим 
художникам? 

— Я не люблю давать советов, но я могу им предложить быть мак-
симально внимательными в той среде, где они обитают и работают, быть 
внимательными в своей повседневности и уметь самим создавать эту по-
вседневность. 

— То есть превратить жизнь в творчество? 
— Это очень тотальная формулировка. Я бы не предложил слить искус-

ство и жизнь, ибо такие опыты были. Мечта ранних конструктивистов раство-
рить искусство в жизни не сбылась в глобальном смысле. а созданные ими 
архитектурные формы и объекты быта теперь стали элитарными. Но если 
прежние авангардисты обладали тотальными утопиями и собирались изменить 
весь мир, нынешние авангардисты рассуждают, принимая множество микро-
утопий. Эти утопии могут быть разными и даже противоречивыми. И еще 
негативный опыт прежних нам подсказал, что утопии — не конечная цель, 
а векторы направлений, в сторону которых следует двигаться. 
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