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Научный журнал «Новое искусствознание»  
издается в рамках деятельности фонда содействия развитию науки,  
образования и искусства «Новое искусствознание».

Тематика издания

Журнал публикует научные статьи, посвященные исследованию проблем теории и истории оте-
чественного и зарубежного искусства, обзоры выставок и презентации частных галерей, рецензии 
на академические издания, переводы теоретических текстов по искусству (манифестов, статей, 
отрывков из книг) и работ известных иностранных специалистов. В специальных тематических 
конференц-выпусках возможна публикация статей из смежных областей гуманитарной науки (фи-
лология, культурология, философия).
Основной целью журнала является развитие творческого диалога отечественных и зарубежных 
исследователей. Особое внимание уделяется поддержке публикационной активности молодых 
специалистов.

Периодичность выхода журнала — 4 раза в год.

Плата за публикацию не взимается.

Редакционная этика издания

В своей работе журнал «Новое искусствознание» придерживается норм законодательства РФ в 
области авторского права, Кодекса поведения для издателя журнала (Code of Conduct for Journal 
Publishers), разработанного Комитетом по публикационной этике — Committee on Publication 
Ethics (COPE), принципов, изложенных в Декларации Ассоциации научных редакторов и издате-
лей (АНРИ).
Редакция журнала «Новое искусствознание» руководствуется в своей деятельности принципами 
научности, объективности, профессионализма и беспристрастности. Взаимодействие редакции из-
дания с авторами основывается на принципах справедливости, вежливости, объективности, чест-
ности и прозрачности. Все поступающие в редакцию материалы проходят проверку на предмет 
отсутствия некорректных заимствований.
Порядок рассмотрения и рецензирования статей
Все присылаемые в редакцию материалы подлежат научному рецензированию. Рецензирование 
осуществляется членами редакционной коллегии или привлекаемыми учеными, имеющими уче-
ные степени доктора или кандидата наук (или эквивалентные им зарубежные ученые степени), 
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The scientific journal “New Art Studies”  
is published by the foundation for the promotion of science,  
education and art “New Art Studies”.

Subject matter of journal

The journal publishes scientific papers devoted to the questions of theory and history of Russian and 
world art, reviews of exhibitions and academic publications, translations of theoretical art-related texts 
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can be published.
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The frequency of publication of the journal is 4 times per year.

The publishing in journal is free of charge.

Editorial ethics of the journal

The “New Art Studies” journal adheres to the norms of the Russian copyright law, the Code of Conduct for 
Journal Publishers, developed by the Committee on Publication Ethics (COPE) and the principles set forth 
in the Declaration of the Association of Science Editors and Publishers (ASEP).

In their work the editors of the “New Art Studies” journal are guided by the principles of scientific rigor, 
objectivity, professionalism and impartiality. The interaction of the editors with the authors is based on 
the principles of justice, courtesy, objectivity, honesty and clarity. All incoming authors’ materials are 
checked for the absence of incorrect borrowing.

The order of consideration and review of articles

The members of the editorial board or the third-party scientists review all the authors’ materials. They 
have academic degrees of Full Doctor (Dr. habil.) or PhD and are specialists in the field closest to the 
subject matter of the materials in question.
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АКАДЕМИЧЕСКОЕ ИСКУССТВО И МУЗЕЙНЫЕ СТРАТЕГИИ

ОТ РЕДАКЦИИ

Проблемы изучения отечественного искусства второй половины 
XX — начала XXI вв. являются одними из наиболее актуальных 
для российской гуманитарной науки.  Русское искусство неизмен-
но привлекает внимание академических исследователей, сотруд-
ников музеев и коллекционеров, а также ценителей прекрасного. 
Регулярно проводятся выставки и конференции, посвященные 
русскому искусству второй половины XX — начала XXI вв., иссле-
дователи открывают для себя новые имена и архивные сведения, 
пересматриваются старые и формируются новые теоретические 
концепции. Конференция «Русское искусство второй половины 
XX — начала XXI вв.», организованная Фондом содействия раз-
витию образования, науки и искусства «Новое искусствознание» 
при поддержке Arts Square Gallery (13 декабря 2018 г., Санкт-Пе-
тербург, Arts Square Gallery), объединила ведущих отечественных 
специалистов и молодых исследователей русского искусства. 
Специальный конференц-выпуск научного рецензируемого жур-
нала «Новое искусствознание», подготовленный по материалам 
конференции, раскрывает широкий спектр проблем изучения оте-
чественной культуры второй половины XX — начала XXI вв.

В раздел «Академическое искусство и музейные стра-
тегии» вошли статьи, посвященные исследованию роли худо-
жественных традиций в русском искусстве второй половины 
XX — нач. XXI вв., а также проблемам формирования музейных 
коллекций и экспонирования произведений. В разделе прово-
дится подробное исследование творческих и педагогических 
приемов представителей русской живописи (статьи Е. В. Ро-
мановской, М. Г. Кудреватого, Цзинь Лихуа), анализируются 
актуальные темы печатной графики (статьи М. Л. Будеевой  
и Ю. И. Арутюнян) и скульптуры (статья Е. О. Романовой). Про-
блемы отечественного декоративно-прикладного искусства 
рассматриваются в статьях Д. Е. Лаврова, И. А. Шик, О. С. Сапан-
жи. Проблемы современного русского религиозного искусства 

освещаются в исследованиях С. М. Грачевой и Н. Г. Дружинки-
ной. Завершают раздел статьи, посвященные отечественным 
художественным коллекциям (Е. Р. Адаменко и Е. Н. Байгузина, 
М. С. Олейник) и опыту музейной репрезентации (Ф. А. Костриц). 

Раздел «“Второй русский авангард” и современное искус-
ство» посвящен кругу проблем, связанных с изучением «неофи-
циального искусства» и новейших художественных стратегий. 
Проблемы теоретического исследования «неофициального ис-
кусства» и творчества его отдельных представителей рассма-
триваются в статьях Г. А. Соколова, О. Ю. Кошкиной, И. Г. Ма-
моновой. Современный культурный дискурс и актуальные 
арт-практики становятся объектом внимания в исследованиях 
А. В. Рыкова, А. С. Парфениковой, В. А. Спиридоновой. Завершает 
раздел статья А. Ю. Тылика, посвященная феномену российского 
уличного искусства. 

Дополняют издание эссе Н. В. Щетининой, посвященное 
творчеству Тимура Новикова, и эксклюзивное интервью с худож-
ником Стасом Светоченковым, проведенное А. С. Парфеннико-
вой в 2015 г. 

От лица Фонда содействия развитию образования, науки 
и искусства «Новое искусствознание» я хочу выразить благодар-
ность авторам статей, редакционной коллегии, рецензентам за 
продуктивное научное и творческое сотрудничество при под-
готовке специального конференц-выпуска «Русское искусство 
второй половины XX — начала XXI вв.» журнала «Новое искус-
ствознание».

С уважением,
искусствовед, мл. научный сотрудник 
Государственного Эрмитажа,
гл. редактор фонда «Новое искусствознание»
Ида Александровна Шик
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СПЕЦИФИКА ПРОСТРАНСТВЕННОГО МЫШЛЕНИЯ  
В ПЕЙЗАЖНОЙ ЖИВОПИСИ А. Н. СЕМЕНОВА

THE SPECIFICITY OF SPATIAL THINKING  
IN LANDSCAPE PAINTING OF A. N. SEMENOV

Аннотация. Статья посвящена творчеству одного из ярких представителей Ленинградской школы живописи — Арсения Никифо-
ровича Семенова. Сегодня работы А. Н. Семенова находятся в собраниях многих музеев России и за рубежом. В Санкт-Петербурге 
площадками для показа его работ стали Музей искусства Санкт-Петербурга XX–XXI веков, Галерея «Арка» и Arts Square Gallery. 
Недавно картины А. Н. Семенова были представлены в Мраморном дворце Русского музея на выставке «В поисках современного 
стиля. Ленинградский опыт. Вторая половина 1950-х — середина 1960-х» (2018). Картины художника выставляются на крупных 
российских аукционах советского искусства, таких как Совком и Art-Union. В электронных источниках можно найти множество 
виртуальных галерей с фотографиями картин А. Н. Семенова и даже целые видео-подборки. Тем не менее, несмотря на живой 
интерес к его творчеству, наследие А. Н. Семенова в целом никогда не было предметом отдельного внимательного изучения.  
В статье представлены основные факты биографии А. Н. Семенова, дается анализ его пейзажной живописи с точки зрения специ-
фики пространственного мышления живописца. Такой подход объясняется тем, что пространственное мышление является одним 
из важнейших индивидуальных качеств художника, особенностью его манеры письма и фактором его узнаваемости. Автор прихо-
дит к выводу, что присущая мастеру специфика пространственного мышления заключается в умении перенести на полотно свое 
личное впечатление от глубоко волнующего его пейзажа. Многолетняя, практически постоянная работа над совершенствованием 
приемов изобразительного искусства позволяет ему, избегая детализации, но прибегая к технике обобщения, отображать внутрен-
нюю сущность природы, ее душу.

Ключевые слова: Арсений Семенов; пейзаж; пространство; пространственное мышление; Ленинградская школа живописи.

Abstract. The author examined the art of Arseny Nikiforovich Semenov, one of the important representatives of the Leningrad school of 
painting. Nowadays the works of Arseny Semenov are in the collections of many museums in Russia and abroad. The Museum of 20th 
and 21st Century St. Petersburg Art, Arka Gallery, and Arts Square Gallery became the platforms for the presentation of his works in Saint 
Petersburg. The exhibition “In Search of Contemporary Style. Leningrad Experience. The second half of the 1950s — the mid-1960s” in the 
State Russian Museum presented the pictures of Arseny Semenov. The artist’s paintings are exhibited at major Russian auctions of Soviet 
art, such as Sovkom and Art-Union. In the electronic sources it’s possible to find many virtual galleries with reproductions of paintings by 
Arseny Semenov and even entire video collections. Meanwhile, despite of such interest, the legacy of Arseny Semenov has never been the 
subject of a serious investigation. The author considered the main facts of Arseny Semenov’s creative biography and analyzed his landscape 
painting from the point of view of the specifics of the artist’s spatial thinking. The researcher used this approach since the spatial thinking 
is one of the most important individual qualities of the artist, a characteristic feature of his style and a cause of his recognizability. The 
author concluded that the specificity of master’s spatial thinking was inherent in the ability to transfer his personal impression of the deeply 
disturbing landscape to the canvas. Arseny Semenov was able to represent the inner essence of the nature, its soul because of his long-term, 
almost constant improvement of the techniques of visual art in the way of form generalization.

Keywords: Arseny Semenov; landscape; space; spatial thinking; Leningrad school of painting.

Являясь хранителем коллекции Arts Square Gallery, я постоянно 
наблюдаю за реакцией посетителей на работы Арсения Семено-
ва. Этот художник малоизвестен даже в профессиональной среде,  
не говоря уже о любителях живописи, поэтому для наших посети-
телей он становится открытием, его картины долго не отпускают 
взгляд, вызывая желание узнать больше об авторе и о его особой 
манере письма, неоспоримо являющейся результатом глубоких 
размышлений об окружающем мире и мастерства, с которым этот 
мир отображен на его полотнах.

К сожалению, живописное наследие этого художника в це-
лом никогда не становилось предметом отдельного вниматель-
ного искусствоведческого анализа. Арсений Никифорович был 
очень скромным человеком и как художник был абсолютно ли-
шен тщеславия. При жизни он не был широко известен. Публика-
ций об Арсении Семенове очень мало, и тем более не существует 
отдельного исследования о его пейзажной живописи, а именно 
рассмотрение этого аспекта, занимавшего в творчестве мастера 
очень большое место, дает возможность увидеть его самобыт-
ность, незаурядность его дарования. Счастливым исключением 

является книга, изданная в 2006 г., которая включает в себя ста-
тью Марины Борисовны Джигарханян и воспоминания близких 
художнику людей [2]. Эта книга является основным опублико-
ванным источником о жизни и творчестве Арсения Семенова. 
Существуют и электронные ресурсы, на которых можно найти 
некоторое количество виртуальных галерей и видеоальбомов 
с фотографиями картин А. Н. Семенова. Значение таких публи-
каций, конечно, трудно переоценить, но они не должны подме-
нять собой серьезный искусствоведческий анализ. После того как 
художник ушел из жизни в 1992 г., интерес к его имени возник 
далеко не сразу. Когда перестал существовать Советский Союз,  
в нашей стране произошли масштабные перемены. Каждый день 
возвращались из небытия запрещенные, забытые, поруганные 
имена. В такое сложное время, когда информационная волна, 
как цунами, накрыла культурную среду России, забылись и ото-
шли на второй план такие скромные и строгие к себе художни-
ки как А. Н. Семенов. Это было закономерно. Но сегодня работы 
А. Н. Семенова находятся в собраниях многих музеев России и за 
рубежом. В Санкт-Петербурге площадками для показа его работ  



8

АКАДЕМИЧЕСКОЕ ИСКУССТВО И МУЗЕЙНЫЕ СТРАТЕГИИ

стали Музей искусства Санкт-Петербурга XX–XXI вв., Галерея «Арка»  
и Arts Square Gallery. Недавно работы Семенова были представ-
лены в Мраморном дворце Русского музея на выставке «В поис-
ках современного стиля. Ленинградский опыт. Вторая половина 
1950-х — середина 1960-х» (2018). Картины художника выстав-
ляются на крупных российских аукционах советского искусства, 
таких как Совком и Art-Union. Вследствие этого Arts Square Gallery 
считает нужным внести свой скромный вклад в дело изучения 
и популяризации творческого наследия Арсения Семенова. Мы 
надеемся на то, что искусствоведы обратят внимание на этого жи-
вописца, а в дальнейшем хотелось бы представить работы худож-
ника в объеме персональной выставки.

Что касается официальной биографии Арсения Семенова, 
то, хотя он и прожил долгую жизнь, мы имеем довольно скупые 
сведения о ней. А. Н. Семенов родился в 1911 г. в деревне Макси-
мово Витебской губернии. Его отец был строителем железнодо-
рожных мостов. Арсений с детства проявлял склонность к рисо-
ванию и в возрасте пятнадцати лет был отправлен в Ленинград, 
где поступил в студию АХРР. Через три года его приняли на под-
готовительные курсы при Академии художеств. В том же 1930 г. 
году он стал студентом тогда Института пролетарского изобра-
зительного искусства. Но закончить учебу помешала болезнь. 
Диплом об окончании вуза художник получил лишь в 1951 г. за 
работу «Материнство». В 1937 г. Арсений Семенов был отправ-
лен Комитетом по делам искусств преподавать в Пензенское 
художественное училище. В 1939 г. был призван на фронт, вое-
вал, был пять раз ранен, получил много боевых наград. В 1947 г. 
он вернулся в Ленинград, город, в котором прожил всю жизнь  
и где на протяжении сорока лет преподавал в Художествен-
но-промышленном училище им В. И. Мухиной, сочетая педаго-
гическую и творческую деятельность. А. Н. Семенова не стало  
в 1992 г., на стыке двух эпох [2, c. 13].

Воспоминания, оставленные о художнике его современ-
никами, теми, кому он был близок и дорог, также немногочис-
ленны. Среди них — воспоминания его дочери, художника-ке-
рамиста, Маргариты Арсеньевны Геннадиевой (Семеновой), 
живописцев Александра Столбова и Кирилла Гущина, препода-
вавших вместе с Семеновым в Мухинском училище. Все помнят 
его как мастера, отдававшего своему искусству огромную часть 
жизни. В частности, дочь вспоминает, что с ним практически 
всегда был этюдник, блокнот, карандаши или коробка пастели. 
Если что-то привлекало его, он, не обращая внимания на окру-
жающих, даже в самом людном месте, ставил этюдник и работал. 
Его интересовал в тот момент только мотив. Также несколько 
раз в неделю, он обязательно посещал Эрмитаж, подолгу оста-
ваясь в залах импрессионистов [2, c. 108]. Таким образом, мы 
видим художника, полностью поглощенного своей работой, пол-
ностью сосредоточившегося на своем творчестве.

Арсений Никифорович работал с визуальным простран-
ством внимательно и профессионально, с одной стороны, и в то 
же время блестяще смело. Поэтому целесообразно подойти к изу-
чению живописного наследия Арсения Семенова с точки зрения 
специфики пространственного мышления художника. Такой под-
ход объясняется тем, что у Семенова был очень глубокий всеобъ-
емлющий интерес к осмыслению пространства натуры и холста. 
Вместе с тем, пространственное мышление и видение являются 
неотъемлемыми факторами свободного индивидуального дара 
всякого настоящего художника, качественной характеристикой 
его познания окружающего мира и возможностей творчества. 
Оно формируется по мере психологического развития, овладения 
человеком-художником предметным миром, в процессе обще-
ния, в ходе специального обучения, в котором наиболее полно 
познаются пространственные свойства и отношения, в их общих 
и закономерных связях. Таким образом, сформировавшись, про-
странственное мышление является одним из важнейших индиви-
дуальных качеств художника, особенностью его манеры письма  
и фактором его узнаваемости.

Для наших целей наиболее интересно зрелое творчество 
Арсения Семенова. Именно в это время живописная манера 
художника претерпевает изменения, начинается период каче-
ственного возрастания живописца, долгие годы учения, напря-
женного труда, нелегкий жизненный опыт и, конечно, незауряд-
ный большой талант дали свои плоды. В 1950-е гг. Хрущевская 
оттепель как будто бы принесла с собой атмосферу грядущих 
перемен, и многие художники почувствовали возможность сво-
бодного творчества. В их числе и Арсений Семенов постепенно 

начинает отдаляться от чисто реалистической манеры письма. 
Поиски и откровения этого времени сыграли важную роль в его 
творческом и духовном преображении. К концу 1950-х гг. фор-
мируется его собственный стиль. И живописной иллюстрацией 
этого может служить картина, являющаяся одной из самых зна-
чимых работ в собрании Arts Square Gallery — «Изборск» 1955 г., 
представленная в прошлом году (2018) в Русском музее на вы-
ставке, посвященной эпохе Оттепели и современному ей сти-
лю, новой эстетике, так называемому советскому модернизму. 
Эта картина принадлежит к переходному периоду в творческой 
жизни Арсения Семенова. Теперь художник открывает для себя 
новые цветовые решения, начинает активно использовать ло-
кальный цвет. В будущем этот прием станет характерным для 
его живописи. Рисунок его становится более конструктивным, 
неотъемлемым для темы городского пейзажа, которая остает-
ся основной для А. Н. Семенова. Также в это время на полот-
нах А. Н. Семенова претерпевает изменения образ Ленинграда, 
виды которого он пишет на протяжении всей жизни. Художник 

Илл. 1. А. Н. Семёнов. Изборск. 1955. Холст, масло. Arts Square 
Gallery, Санкт-Петербург (из коллекции В. П. Абашкина)

Илл. 2. А. Н. Семёнов. Аничков мост. 1950-е. Холст, масло. Arts 
Square Gallery, Санкт-Петербург(из коллекции В. П. Абашкина)
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смело обобщает, теперь в его работах появляется монументаль-
ность и декоративность. Его увлекает картина городской жизни, 
ее многоплановость, энергия. Он улавливает ритм пространства 
и переносит его на холст. А. Н. Семенов находится в постоянном 
поиске, он определенно чувствует и стремится изобразить пота-
енную сущность натуры — ее душу. По замечанию М. Б. Джи-
гарханян, картины А. Н. Семенова 1950-х гг. ценны больше по-
исками, чем находками [2, c. 15]. Действительно, художник в это 
время находится в начале формирования своей специфической 
организации пространства картины. Художник строит простран-
ство картин таким образом, что зритель видит изображение  
с разных ракурсов. Передний план укрупнен, часто придвинут  
к нижнему краю холста, на некоторых картинах Семенов остав-
ляет на холсте мало места для неба, отдавая основную часть го-
роду, что создает у зрителя ощущение собственного присутствия 
на улицах Ленинграда. Обращает внимание на себя тот факт, 
что на полотнах часто обрезаны кроны деревьев, скаты крыш, 
памятники, купола церквей. Можно подумать, что заключение 
пейзажа в визуальную рамку является своеобразной подписью 
художника. Возможно, это так и есть. А также этот прием создает 
впечатление остановленного на секунду мгновения живого про-
странства, в котором все подвижно, послушно ритму ветра: кро-
ны деревьев, облака, ткань, трава, пыль. Буквально несколькими 
линиями или цветовыми пятнами взяты фигуры людей, но это 
не хаос, мы узнаем и различаем женщин, мужчин, молодость, 
старость, детство.

Таким образом, в это время в арсенале А. Н. Семенова при-
сутствуют несколько приемов, характерных для его неповтори-
мого почерка. Далее он продолжает идти по пути обобщения, 
с одной стороны, и усиления экспрессии, с другой. Кисть его 
становится еще более энергичной и точной. На примере работы 
«Старая Ладога» 1954 г. видно, как смело А. Н. Семенов осмысли-
вает пространство. М. Б. Джигарханян замечает, что в этот пери-
од доминантой композиции в работах Семенова становится цвет, 
структурно организующий весь холст. По собственному призна-
нию художника, освобождая цвет от всяких нюансов и переходов 
он «приходит к пониманию лапидарности, смысловой значимо-
сти локального пятна и пластической выразительности линий, 
очерчивающих контуры предметных форм» [цит. по: 2, c. 22].

частного и общего передается на полотнах с помощью лаконич-
ности и монолитности цветового решения крупных форм воды, 
неба. С другой стороны, это соотношение может подчеркиваться 
графикой непрерывных четких линий, не нарушающих живо-
писной целостности пространства.

С начала 1970-х гг. у А. Н. Семенова появилась возможность 
неоднократно посетить Европу (Францию и Италию). Здесь он 
погружается в среду, в которой жили и работали его любимые 
импрессионисты и их последователи, возможно, и он причислял 
себя к этой категории. Он посещает музеи, продолжая изучать по-
лотна импрессионистов, и увлеченно работает сам. А. Н. Семенов 

Илл. 3. А. Н. Семёнов. Старая Ладога. 1964. Холст, масло. Галерея 
Арка http://www.arka-gallery-spb.com/ 

Семенов много путешествует — по древнерусским горо-
дам, по Прибалтике и Закарпатью. В конце 1950-х гг. появляется 
целый цикл пейзажей древних русских городов. Это значитель-
ная тема в его искусстве, требующая отдельного анализа. Но сра-
зу можно сказать, что уникальное древнерусское зодчество, фре-
ски, иконы обогащают его понимание сущности пластического 
обобщения. Лиричность восприятия окружающего пространства 
дополняется глубокой созерцательностью. В этот период угады-
вается влияние другого представителя Ленинградской школы, 
близкого друга А. Н. Семенова, живописца Сергея Ивановича 
Осипова. Скупыми средствами, без детализации, Семенов вели-
колепно передает белокаменную кладку соборов, хрупкие дере-
вянные постройки, грузные тяжелые формы зеленых холмов, 
достигая точного зрительного эффекта. Сложное соотношение 

Илл. 4. А. Н. Семёнов. Закарпатье. 1960. Холст, масло. Arts Square 
Gallery, Санкт-Петербург (из коллекции В. П. Абашкина)

Илл. 5. А. Н. Семёнов. Суздаль. 1955. Холст, масло. Arts Square 
Gallery, Санкт-Петербург (из коллекции В. П. Абашкина)
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берет на вооружение новые аспекты в восприятии пространства 
городского пейзажа, много работает со светом. Выстраиваемое за 
счет светотеневых градаций пространство удерживается четки-
ми контурами первого плана, разграничивающими плоскостные 
структуры и направляющими наш взгляд в глубину холста. И сно-
ва мы встречаем на полотнах замкнутые пространства, заполнен-
ные локальным цветом.

Исходя из всего сказанного, можно определить А. Н. Семено-
ва как художника-мыслителя, нашедшего свою собственную живо-
писную симфонию цвета и формы. Присущая мастеру специфика 
пространственного мышления заключается в умении перенести на 
полотно свое личное впечатление от глубоко волнующего его пей-

зажа. Многолетняя, практически постоянная работа над совершен-
ствованием приемов изобразительного искусства позволяет ему 
избегая детализации, но прибегая к технике обобщения отображать 
внутреннюю сущность природы, ее душу. Все на полотнах Арсения 
Семенова, будь то городская архитектура или древнее зодчество, 
призвано служить интеллектуальной сущности пространства, как 
будто наполненного движением ветра и звуками жизни. Его живо-
пись не отпускает взгляд, на нее хочется долго смотреть. Картины 
Арсения Семенова, безусловно, очень атмосферные. Недаром, по-
лотна, на которых изображен главный герой его картин — Ленин-
град, «город, которого больше нет», у зрителей, живших там в те 
годы, вызывает эффект дежавю — «память души».
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ФОРМИРОВАНИЕ КОМПОЗИЦИОННОГО МЕТОДА  
В ТВОРЧЕСТВЕ А. А. МЫЛЬНИКОВА

FORMATION OF THE COMPOSITIONAL METHOD  
IN THE CREATIVE WORK OF A. A. MYLNIKOV
Аннотация. Статья посвящена проблемам композиции в творчестве выдающегося отечественного живописца и педагога 
А. А. Мыльникова. Несмотря на многочисленность посвященных этому мастеру публикаций, эти вопросы до сих пор не были 
подробно исследованы. Не были выявлены характерные, присущие именно этому живописцу приемы решения изобразительной 
плоскости. Между тем, это важнейшая сторона изобразительности, которой мастер уделял особое, повышенное внимание и в сво-
ем творчестве и в педагогической деятельности, постоянно декларируя непреходящую значимость этих вопросов. В статье рассма-
тривается эволюция пластического метода мастера от ранних произведений 1940-х гг. до зрелого периода творчества конца 1990-х 
гг. Анализируется специфика сложения стиля мышления живописца как результата образования, полученного сперва на архитек-
турном, а затем и на живописном факультетах. Выявляются характерные особенности подходов к организации плоскости картины, 
к решению проблем пространства. В живописи Мыльникова мы видим творческое освоение и синтез больших стилистических 
традиций, таких как итальянский Ренессанс, древнерусское искусство, новаторские течения рубежа XIX — начала XX вв. Важной 
заслугой мастера является развитие в его творчестве идей тектоники, как одной из фундаментальных идей человеческой культу-
ры, ведущих свою генеалогию еще с времен античности. Делается вывод о приверженности мастера устойчивой симметричной 
композиционной форме, близкой к архетипическому и каноническому образу христианского храма. Совершенное владение этими 
созидающими форму пластическими средствами позволило мастеру выйти на исключительной силы образные результаты, на 
символические обобщения, как созвучные своему времени, так и вневременные, общечеловеческие.

Ключевые слова: композиция; архитектоника; симметрия; равновесие; визуальное восприятие; решение картинной плоскости; 
пространство картины; образ храма.

Аbstract. In the article, the author focused on the problems of composition in the works of the outstanding Russian painter and teacher 
A. Mylnikov. Despite the fact that there are many publications dedicated to this master, it is still necessary to investigate these issues in 
detail. The specific methods of the arrangement of the pictorial plane, which are inherent to this master, were obscure for the science. This 
is the most important aspect of fine arts, which the painter paid special attention to in his works and pedagogy, constantly declaring the 
increased importance of these issues. The author analyzed the evolution of the plastic method of the master from the early works of the 1940s 
to the late period at the end of 1990s, considered the specificity of the development of the painter’s thinking style as a result of education, 
first received in the architectural department and then at the painting one. The author revealed specific features of the artist’s approach to 
the arrangement of the picture plane and the solution of space problems. In Mylnikov’s paintings, we see the creative development of large 
stylistic traditions, such as the Italian Renaissance, ancient Russian art and innovative trends of the 19th — 20th centuries. An important 
achievement of the master is the development of the ideas of tectonics, which are the fundamental ideas of human culture originated in 
antiquity. The author made the conclusion that the master’s commitment to a stable symmetrical form was close to the archetypal and 
canonical image of the Christian Church. Mastery of these plastic means, which created the shape, allowed the artist to form the impressive 
imagery and symbolic generalization, which were both concordant with its time and timeless, universal.

Keywords: composition; architectonics; symmetry; balance; visual perception; solution of the picture plane; space of the picture; image  
of the temple.

Андрей Андреевич Мыльников — знаковая фигура в истории 
отечественного изобразительного искусства XX в., выдающийся 
мастер живописи. Ему удалось создать свой неповторимый об-
разный мир, в котором отразилось время, и сформировать инди-
видуальную стилистику, и поныне не утрачивающую своей при-
влекательности для многочисленных поклонников его таланта. 
Он был блестящим педагогом, в течение почти полувека руко-
водившим персональной учебной мастерской монументальной 
живописи в Институте им. И. Е. Репина.

Вполне понятно, что мастер подобного масштаба и его 
творчество не могут не привлекать к себе повышенное внима-
ние исследователей и ценителей искусства. Еще при жизни ху-
дожника появились посвященные ему статьи, монографии, ката-
логи выставок. Это, в частности, тексты А. Л. Кагановича (1980) 
[11], В. А. Гусева (1989) [7], А. Б. Алешина (2002) [1], А. Ф. Дми-
тренко («Художник». 1990. № 4) и ряда других. В них подробно 
рассматривались этапы биографии живописца, становление его 
незаурядной личности в историческом контексте, отмечались 
жанровое и сюжетное разнообразие, характерность и образная 

уникальность его авторского стиля. Различные проблемы ком-
позиции в живописи рассматривались в трудах В. А. Фаворско-
го [19], М. В. Алпатова [2], Е. А. Кибрика [12], А. А. Дейнеки [9], 
Н. Н. Волкова [3], В. А. Леняшина [13; 14], С. М. Даниэля [8]. Одна-
ко до сих пор, несмотря на то, что библиография эта постепенно 
пополняется, не появилось исследования, где были бы доста-
точно подробно рассмотрены формальные стороны творческого 
метода А. А. Мыльникова, были бы выявлены специфические 
особенности его подхода к решению композиционных проблем. 
Между тем, это важнейшая сторона изобразительности, которой 
мастер уделял особое, повышенное внимание и в своем творче-
стве и в педагогической деятельности, постоянно декларируя 
непреходящую значимость этих вопросов. Их изучение чрезвы-
чайно актуально в наши дни, когда перед академической шко-
лой, вступившей в новый XXI в., остро встает проблема выбора 
дальнейших ориентиров для ее развития. В этом смысле твор-
чество и педагогика Мыльникова, который воистину был хра-
нителем целого пласта традиций и более полувека возглавлял 
кафедру живописи и композиции Института им. И. Е. Репина,  
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является бесценным кладезем опыта, знаний, накопленных на-
шими великими предшественниками. Именно поэтому столь 
значимым и актуальным для современной академической шко-
лы является «анализ формальных особенностей индивидуаль-
ного художественного языка мастера, без понимания которых 
самый глубокий семантический анализ его произведения всег-
да будет недостаточным и легко может оказаться субъективным  
и тенденциозным» [6, c. 16].

Размышляя о проблемах композиции, о ее законах, Мыль-
ников говорил, что «в каждом новом произведении искусства 
они имеют свою уникальную “интонацию”, и появление этих 
новых интонаций, присущих данному произведению обусловле-
но изучением природных закономерностей и применением их 
к наиполнейшему, наисовершеннейшему выражению суждений 
и эмоций художника. Изучение закономерностей природы есть 
основная и главная задача в образовании художника-живописца, 
графика, скульптора, архитектора, ибо только на основе знаний 
этих земных закономерностей рождается и создается все живое 
на земле» [цит. по: 7, c. 130].

Говоря об особенностях композиционного метода живо-
писца, мы не ставим перед собой задачу определить некий на-
бор личных рецептов Мыльникова, которым он следовал в сво-
ем творчестве и рекомендовал своим ученикам. Гораздо важнее 
исследовать объективные связи, которые существуют между 
способностями нашего физического восприятия окружающего 
мира и тем арсеналом пластических средств, с помощью кото-
рых художник реализует это восприятие.

Хочется надеяться, что впереди нас еще ждут многие 
открытия, связанные с именем Мыльникова. Как известно, 
«большое видится на расстоянии». Вероятно, в будущем, по про-
шествии некоторой временной дистанции можно будет объек-
тивнее оценить значение художника, специфику авторского 
метода, обусловившую всю сложность и привлекательность его 
произведений. Однако, кому как не нам, его ученикам и совре-
менникам, столь хорошо знакомым с работами мастера, помня-
щим его уроки и страстные проповеди-монологи, нужно попы-
таться начать этот разговор.

Одной из наиболее характерных особенностей Мыльнико-
ва как художника и человека была его многогранность, широта 
его творческих поисков и устремлений. Высота интеллекта, пре-
красная образованность, эрудиция в самых различных областях 
культуры и жизни в целом отличали его. Эти качества органич-
но сочетались с перфекционизмом, со стремлением к совершен-
ству, желанием объединить этическое и эстетическое, сохранить 
и пронести дальше, сквозь все катаклизмы и потрясения време-
ни свое представление о красоте, об идеале. Широта жанрового 
охвата также отличает творчество Мыльникова: оно поистине 
разнопланово, включает в себя монументальные росписи, стан-
ковые картины, портреты, пейзажи, графические листы, деко-
ративные росписи подносов, скульптуру. В нашем представле-
нии он является воплощением традиции в ее наиболее полном 
смысле — в плане передачи, трансляции своих знаний, опыта 
следующим поколениям. Это он утверждал и своей живописью 
и в своих беседах с учениками, это было продиктовано желани-
ем сохранить живую нить традиций, протянутую от искусства 
прошлого к нам, живущим теперь уже в XXI в. Мастер много 
размышлял о высоком предназначении художника, об искусстве 
вообще, постоянно соотнося и сравнивая реальное и идеальное, 
современность и классику. В контексте творчества Мыльникова, 
рассматривая его генеалогию и эволюцию, нельзя не вспомнить 
великих имен Тициана и Джорджоне, Петрова-Водкина и Мане, 
Ренуара и Гойи.

Знакомство с самыми высокими образцами мировой 
классики, происходившее благодаря редкой для того времени 
возможности зарубежных поездок, общение с И. Э. Грабарем, 
Н. Н. Пуниным, И. Я. Билибиным и другими выдающимися де-
ятелями культуры, — все это позволило Мыльникову развить 
свой художественный вкус и эрудицию, сформировать свое, 
специфическое видение мира, живой натуры сквозь призму «му-
зейного» искусства, выразившееся впоследствии в определен-
ной стилизации и интерпретации натуры.

Подобная многогранность и широта творчества живо-
писца, помноженная на новизну и неосвоенность материала, 
вероятно, затрудняет подход к анализу и систематизации его 
пластического метода, не позволяет во всей полноте понять ло-
гику его художественных поисков. Нельзя не учитывать также 

значительную временную протяженность эволюции мастера от 
ранних работ 40-х и 50-х гг. до зрелого периода 80-х и 90-х гг.  
В этом временном интервале существенно меняется манера, жи-
вописный стиль Мыльникова: если в ранних работах он демон-
стрирует приверженность традициям русского искусства конца 
XIX в. (Серов, Коровин, Врубель) с плотной, фактурной, тонально 
разработанной живописью, то в дальнейшем его эстетические 
установки претерпевают видимые изменения.

Мастер постепенно приходит к пониманию того, что 
«утверждение плоской изобразительной поверхности как ос-
новы живописи, подчеркивание роли этой поверхности для 
живописного искусства — не только результат требований 
формальной художественной логики, но нечто более глубокое, 
обусловленное самим характером зрительно-образного воспри-
ятия мира, его творческой переработкой в сознании художника; 
так называемая проблема плоскости для художника-живописца 
не просто формальная проблема, от удовлетворительного раз-
решения которой зависят те или иные качества живописного 
произведения, но одна из основ всех специфических свойств жи-
вописи, ее подлинный художественный спецификум. Бережное, 
умелое обращение с изобразительной поверхностью — показа-
тель не только культуры глаза, но вообще профессиональной 
культуры данного мастера, данной школы» [18, c. 169]. Так, уже в 
работах начала 60-х гг. меняется отношение Мыльникова к про-
странству и плоскости, к далевому образу, сокращается мера глу-
бинности изображения. Цвет постепенно очищается от избытка 
полутонов, становится более чистым, декоративным. Тоньше 
становится фактура письма, в нем все большую роль начина-
ет играть незакрашенный белый холст или его просвечивание 
сквозь положенные выше слои краски, что также способствует 
усилению большей плоскостности изображения. Воспринятые  
в живописи Сезанна уроки заставляют художника внимательнее 
относиться не только к предметности, но и к красоте самого соз-
дающего ее материала. Можно предположить, что немаловаж-
ную роль в эволюции и сложении авторского стиля Мыльникова 
сыграло также знакомство с традиционной китайской живопи-
сью «го-хуа».

Все эти факторы обусловили, повлияли самым непосред-
ственным образом на сложение многогранного и неоднозначно-
го образного мира живописца. Уровень мастерства позволял ему 
воплощать самые разнообразные темы и сюжеты, от эпических 
полотен до камерных лирических холстов. При этом, какая бы 
задача не стояла перед мастером, его авторский язык, его инто-
нация, его способ видения мира выражался в особом подходе к 
проблемам решения изобразительной плоскости.

В чем же заключаются особенности этого подхода? Может 
быть, при всей многоплановости и широте живописного репер-
туара Мыльникова есть нечто, что его пронизывает и объеди-
няет? Постараемся найти ответ на этот вопрос, проанализиро-
вав ряд произведений живописца, созданных в разные годы, на 
разные темы и сюжеты. Попробуем предположить, что подоб-
ной константой, тем устойчивым, что объединяет эти работы, 
является отношение художника к изобразительной плоскости, к 
способам ее решения, заполнения, — говоря иными словами, ко 
всему тому, что в нашем представлении ассоциируется с ком-
плексом композиционных задач. Задачи эти неизбежно возни-
кают перед каждым художником, задумывающим новый холст, 
и в значительной степени характеризуют личность автора, его 
индивидуальную манеру и стиль мышления, в конечном сче-
те — то, какой образный мир он создает в настоящий момент.

Рассматривая композиционный метод Мыльникова, 
можно предположить, что он начал формироваться в его сту-
денческие годы, в период обучения сначала на архитектурном,  
а затем и на живописном факультетах Всероссийской Академии 
Художеств. В эти несколько довоенных лет будущий мастер вос-
принял основы понимания архитектурного образа, в котором 
неразрывно переплетаются наука и искусство, конструктивность 
и художественность, функция и красота.

Архитектоничность как широкая идея, как устойчивая 
система, как принцип, пронизывающий всю структуру изобра-
жения, постепенно становится основой пластического метода 
живописца. Симметрия, равновесие, распределение масс внутри 
картинной плоскости, основополагающая роль вертикали и го-
ризонтали — эти формальные правила последовательно осозна-
ются и реализуются художником в большей части его произведе-
ний, уже начиная с его дипломной картины «Клятва балтийцев», 
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триумфальная защита которой состоялась в 1946 г., а также  
в ряде предшествующих работ.

В этой связи, весьма характерен и относящийся к этому 
же времени живописный автопортрет художника, выполненный 
им в характерном «рембрандтовском» колорите и не лишенный 
определенного внутреннего пафоса. Равновесная выстроенность 
холста, гордая вертикальная постановка головы и шеи, опираю-
щихся на горизонталь плечевого пояса, задрапированного пур-
пурной тканью как на античных бюстах, — эти выразительные 
средства позволяют создать в почти квадратном формате полот-
на подобие архитектурного ордера. Этот автопортрет становится 
знаком становящегося самосознания молодого интеллектуала, 
декларацией его жизненного кредо. Перед нами человек, для 
которого искусство — не бездумное украшательство, не «игра 
в бисер», а настоящая, серьезная миссия, дело умственное (cosa 
mentale), по выражению Леонардо да Винчи.

Несколько забегая вперед, отметим, что заявленной в сво-
ем автопортрете симметричной композиционной схеме Мыль-
ников будет верен и в своих поздних портретных работах, та-
ких как «Портрет Даши» (1985), «Даша в красном платье» (1980)  
и «Портрет девочки» (1998). В основе пластической схемы всех 
этих работ лежит замыкающий собой силуэт фигуры правиль-
ный равнобедренный треугольник, вписанный в квадрат и упи-
рающийся своей вершиной в верхний край формата. Подобное 
циклическое возвращение свидетельствует о верности мастера 
изначально заложенным основополагающим принципам.

Предпосылки будущих композиционных идей, применен-
ных Мыльниковым как в его дипломной работе, так и в даль-
нейшем творчестве, различимы и в пейзаже «Карагачи» (из 
Самаркандской серии), датированном 1943 г. Он строится на 
контрастном сопоставлении низкой линии горизонта с возвы-
шающимися над ней выразительными и драматичными силу-
этами деревьев.

Все эти находки сыграли свою важную роль в работе над 
дипломной картиной, которая подтвердила творческую зрелость 
художника и действенность его формирующейся авторской 
концепции. В картине, имеющей вытянутый, подобно фризу, 
формат, вертикали фигур моряков собраны в геометрическом 
центре в единый монолитный блок, в массивное темное пятно.  
В восприятии зрителя, особенно при взгляде на картину издали, 
возникает образ некоего архитектурного сооружения, «непре-
одолимой стены», воздвигнутой над лежащим в ее основании 
телом павшего в бою воина. Композиционное решение, зримо 
воплощающее в себе идею жертвенности, подчеркнуто статично, 
поскольку «в трагедии почти нет действия и движения; она мо-
нументальна, неподвижна и величественна» [18, c. 266].

В построении картины применен принцип почти полной, 
почти зеркальной симметрии, нарушаемой лишь различием 
фланкирующих групп справа и слева. Эти боковые группы в соче-
тании с главной, центральной, образуют последовательное клас-
сическое развитие сюжета, прочитываемое слева направо, — его 
зачин, кульминацию и финал. Возникает троичная структура,  
в чем-то близкая к форме триптиха. Позже подобные схемы по-
лучат свое развитие не только в «Испанском триптихе» (1979), но 
и в ряде пейзажей, в картинах «Тишина» (1987), «Снятие с креста» 
(2009), «Пьета» (2011). Можно заметить, что аналогичные сим-
метричные схемы развития сюжета используются в композиции 
музыкальных произведений — такова, например, классическая 
сонатная форма, обычно связываемая в ее зрелой, сложившей-
ся фазе с именами Й. Гайдна, В. А. Моцарта и Л. Бетховена. Эта 
структура трехчастна и состоит из экспозиции, разработки и 
репризы. Основной конфликт произведения часто разрешается  
в разработке, что обеспечивает кульминацию действия, как это 
происходит в первой части «Героической симфонии» Бетховена.

Схожие принципы троичности широко распространены 
и в построении литературных текстов: достаточно вспомнить 
«Илиаду» Гомера, где сюжет развивается на основе равновесия 
частей, подтверждая слова исследователя о том, что «симметрия 
структуры... связывает почти все части поэмы, взаимообуслов-
ленные друг другом, в единое, неразрывное целое... “Илиада” 
подобна грандиозному, стройному зданию, возведенному из 
четких, однако имеющих разные геометрические формы блоков, 
каждый из которых, со своей стороны, расписан великолепными 
образными картинами. Все равновесие и единство этого здания 
покоится не только на симметричном расположении блоков, но 
и на строгом соотношении расписанных картин» [5, c. 69]. Также 

не менее наглядным примером использования принципов сим-
метрии в литературе является форма «Божественной комедии» 
Данте с ее терцинами, тридцатью песнями и делением поэмы 
на три части.

Говоря о композиционной структуре «Клятвы балтийцев», 
нельзя не отметить, что геометрический центр картины делит 
главную группу на две практически равные части — по пять фи-
гур в каждой. Строй темных фигур моряков распластан по всему 
полотну в неглубоком пространственном слое, что позволяет 
утвердить и сохранить единство изобразительной плоскости. 
А. Гильдебранд говорил о восприятии предметного мира «как 
плоскостного слоя одинаковой с ним глубинной меры. Общий 
объем какого-либо образа слагается, смотря по роду предметов, 
из большего или меньшего числа таких друг за другом постав-
ленных плоскостных воображаемых слоев, которые затем объе-
диняются в явление однородной меры глубины» [4, c. 44]. Следу-
ет особо подчеркнуть главенствующую роль вертикалей, которая 
обусловлена сильно вытянутым форматом (два с половиной 
квадрата), который неизбежно должен был быть расчленен эле-
ментами, противоположенными горизонтальному вектору.

Трагическая тема была решена Мыльниковым с подкупаю-
щей простотой и ясностью. Она раскрывается благодаря скорбно-
му ниспадающему ритму вертикалей, их музыкальному перепе-
ву и повторяемости. Здесь уместно вспомнить слова Ф. Ходлера: 
«Параллелизмом я называю всякого рода повторность. Если  
я особенно сильно ощущаю в природе прелесть вещей, то всякий 
раз это происходит под впечатлением единства. Если мой путь 
приведет меня в лес с елями, высоко вздымающимися к небу, то 
стволы деревьев справа и слева от меня покажутся мне бесчис-
ленными колоннами. Вокруг меня одна и та же вертикальная 
линия, повторенная много раз. И вижу ли я эти стволы на фоне 
темнеющей глубины леса, или же на фоне глубокой небесной 
синевы, причина, вызывающая во мне впечатление единства, 
остается той же: параллелизм. Много вертикальных линий дей-
ствуют как одна большая вертикаль или как одна плоскость» 
[цит. по: 16, c.138].

В следующем по времени программном полотне — «На 
мирных полях», созданном в 1949 г., Мыльниковым реализу-
ется сходная симметричная пластическая формула. Различие 
выявляется лишь в соотношении массы человеческих фигур  
к окружающему их пространству, к фону. Тональная гамма так-
же, согласно более мажорному, жизнеутверждающему модусу, 
смещается в более светлый регистр.

Симметричная схема лежит в основе мозаичного панно 
«Изобилие» 1955 г. на станции метро «Владимирская», создан-
ного в соавторстве с художниками В. И. Сноповым и А. Л. Ко-
ролевым, и в мозаике вестибюля станции метро «Площадь Ле-
нина», выполненной в 1958 г. также совместно с Королевым. 
Центральная группа колхозников со снопами пшеницы располо-
жена строго на центральной оси. Их ясно читаемый на золотом 
фоне силуэт с воздетыми кверху руками ассоциируется с неким 
мировым древом (arbor mundi), плоды которого вкушают все, 
кто трудится на земле. Прогибающиеся под своим весом снопы 
задают округлый, дугообразный ритм всему решению мозаики. 
Симметрично заворачиваясь на флангах, эти линии стремятся 
возвратиться в центр, образуя одновременно как кольцеобраз-
ную, так и подобную восьмерке структуру. Этим подчеркивается 
мотив бесконечности, неиссякаемости земных благ этого свое-
образного земного рая. Подобное решение, вполне соответству-
ющее семантике изобилия, плодородия, задает общий мажор-
ный строй панно, утверждающего несколько избыточный пафос 
сельскохозяйственного труда, характерный для этого периода 
отечественной истории.

Анализируя особенности композиционной схемы, приме-
ненной в панно «Изобилие», можно отметить два характерных 
приема, использованных авторами: первый можно охарактеризо-
вать как рамочное обрамление, фокусировка, выделение важных  
в сюжетном и пластическом смысле участков, второй — как «нани-
зывание», подобно бусам на нить, отдельных фигур и аксессуаров 
на линии, о которых мы говорили выше, линии, формирующие 
скрытую геометрическую структуру изображения. Оба эти прие-
ма позже будут применены Мыльниковым в картинах «Сестры» 
(1967), «Лето» (1969) и «Прощание» (1975). Наиболее наглядно это 
проявилось в «Сестрах», где упругая S-образная линия берега скре-
пляет собой силуэты трех женских фигур, обеспечивая таким обра-
зом правильную навигацию взгляда зрителя в картине.
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В построении картины «Лето», отличающейся многопла-
новостью и многофигурностью, также ощутима строгая автор-
ская логика, приводящая в действие весь этот «пластический 
организм» и делающая возможным его восприятие. Глубина 
пространства, которое делится на три плана, решена условно, 
плоскостно и воспринимается скорее умозрительно, нежели не-
посредственно за счет заслонений, перекрываний одних планов 
другими и различий в масштабах ближних и дальних фигур.

В числе разнообразных выразительных средств, приме-
ненных художником, следует отметить еще один характер-
ный прием. Его смысл заключается в выделении, обрамлении 
значимых частей изображения с помощью рамок самых раз-
личных конфигураций. Они служат цели активизации зри-
тельского внимания, привлечения его к отдельным участкам пло-
скости холста, которые могут стать при этом подобием «картины  
в картине», построением типа «текст в тексте». Это своеобразные 
посредники, медиаторы, необходимые как средство внутренней 
экспозиции в пространстве холста. Благодаря подобным прие-
мам изобразительной риторики зритель активно вовлекается  
в освоение живописного текста, предложенного живописцем.

Обрамления внутри картины могут быть образованы 
подмеченными в природе или специально выстроенными рас-
положениями линейных очертаний предметов. Так, в картине 
«Лето» действие этого приема проявляется трижды, подобно 
фокусировке фото или кинокамеры, происходящей в три этапа 
(так называемый «зум эффект»), в результате чего интересующая 
нас деталь постепенно приближается к нашим глазам. В данном 
случае роль первой и самой крупной рамы играет конфигурация 
неправильной формы, образованная дальней линией горизон-
та, стволами деревьев, служащих «кулисами» по краям картины  
и фигурами первого плана. Вторая, несколько меньшего размера 
рама состоит главным образом из очертаний глади озера, линии 
которого продолжены краем красной ткани на втором плане. На-
конец, третья рама — это центральная группа купальщиц, обра-
зующая пластический центр всего полотна.

Композиционный строй картины «Лето», передающей 
ощущение солнечного света, жаркого дня, в значительной сте-
пени складывается из системы контрастов, взаимодействия 
звонких, уплощенных, локальных цветовых пятен. Фигуры мо-
делируются условным приемом, без четко обозначенных гра-
ниц собственных и падающих теней. Передние и верхние пло-
скости форм трактуются чуть более темным тоном, а боковые  
и обращенные вниз — более светлым, что делает освещенность 
в картине близкой к состоянию контражура, при котором формы 
подсвечиваются активным рефлексом, отраженным от поверх-
ности земли. Подобная, несколько условная стилистика вызы-
вает коннотации, связанные с живописью Петрова-Водкина или 
художников ОСТа — Самохвалова и Дейнеки.

В основу большинства портретных работ Мыльникова так-
же положены принципы равновесия и симметрии. Характерным 
примером такого подхода является созданный в 1964 г. портрет 
дочери Веры, явно вдохновленный живописью В. А. Серова.  
В колористическом строе этого полотна оттенки светлого пла-
тья и дощатого стола, соединяясь с белыми оконными рамами, 
образуют единый орнаментальный узор, удачно оттеняющий 
смугловатый тон лица и рук юной модели. Ее голова размещена  
в геометрическом центре обрамления, образованного раскрытым 
окном, которое по своей квадратной конфигурации перекликает-
ся с таким же квадратным форматом всего холста. Такой прием, 
известный как «картина в картине», создает дополнительную 
внутреннюю ритмическую «акустику», акцентирует внимание 
зрителя на пластической доминанте, которой в данном случае 
является лицо девочки. Еще больше усилить действие этого при-
ема помогает жест рук, которыми модель подпирает голову, — 
соединяясь с силуэтом темных волос, они образуют еще одну 
рамку, фокусирующую взгляд на главной детали.

Линии оконных переплетов играют важную роль и в струк-
туре других женских портретов Мыльникова. В числе таких при-
меров можно назвать «Портрет жены. Белая ночь» (1963). Здесь 
главный пластический узел — лицо модели — находится строго  
в геометрическом центре полотна, к нему же стягиваются направ-
ления всех основных осевых линий. Пересекаясь в центре, все эти 
линии образуют прочную, симметричную линейную структуру, 
напоминающую по своей конфигурации типографскую букву Ж. 
Устойчивость этой формы словно останавливает бег «внутренне-
го времени» в портрете, фиксируя неповторимость подмеченного 

художником мгновения, замедляет порывистое движение фигу-
ры, приводит ее в состояние неподвижности, очарованности кра-
сотой белой ночи.

Если обратиться к пейзажной живописи, составляющей 
весьма значительную часть творческого наследия Мыльникова, 
то следует отметить, что и здесь внутренне уравновешенные, 
замкнутые композиционные решения явно преобладают над 
динамичными, открытыми. К началу 70-х гг. складывается ха-
рактерная, узнаваемая стилистика пейзажей мастера. Художник 
сумел найти ту меру пространственной иллюзорности и пло-
скостности, когда краска, нанесенная на поверхность холста, еще 
не утратив своих изначальных природных свойств, уже начина-
ет обретать качества предмета — его очертания, тон, фактуру. 
Можно вспомнить слова К. С. Петрова-Водкина о том, что «эта 
дилемма ставит перед живописцем трудную задачу сохранить 
самоценность краски, образующей произведение, не ослабить  
и не перескочить доступные живописи средства и все-таки ис-
черпывающе рассказать о том, что есть предмет» [17, c. 378]. 
Присущая пейзажам мастера свежесть вызывает ощущение, что 
перед нами — беглые цветовые импровизации, подобные музы-
кальным этюдам и гаммам.

Решая проблему пространства в пейзаже, Мыльников 
чаще всего применяет классическую трехслойную схему, когда 
условная глубина изображения делится на три основных плана. 
Первый, так называемый «пропущенный» план, изображается  
с более высокой точки зрения, он трактуется более широко, обоб-
щенно. Обычно это нейтральная поверхность заросшего травой 
пригорка или луга. Средний план, где сосредотачивается основ-
ная интрига сюжета, разрабатывается наиболее подробно и вни-
мательно: объекты, находящиеся в этой зоне подробно прораба-
тываются и моделируются светотенью. Как правило, это деревья, 
самые разнообразные по своей пластике и силуэту. Для их изо-
бражения художник использует наиболее сильные контрасты 
цвета и фактурные приемы. Третий, самый дальний план, за-
нятый чаще всего линией берега или уходящими к горизонту 
планами, решается, относительно среднего, также более цельно 
и обобщенно. Таким образом, возникает трехчастная структура 
холста, где доминирует средний слой, заключенный в проме-
жутке между двумя другими, крайними «кулисными» слоями. 
Эта схема обеспечивает оптимальные условия для экспозиции 
сюжета, для настройки зрительского внимания на его прочтение 
и восприятие.

Один из любимых мотивов Мыльникова — стволы и вет-
ви деревьев, по-разному заритмованные и сгруппированные. Их 
мелодический рисунок, изящный графичный силуэт, выполняе-
мый обычно легко, как говорят, «в одно касание», ставший одной 
из наиболее характерных примет авторского почерка живопис-
ца, передает его эмоции, темперамент, его «фразовый импульс». 
Плавные ритмы линий горизонта и очертаний земной тверди 
контрастируют с отрывистыми ритмами «стаккато», в которых 
исполняются ветви деревьев и россыпь их листьев.

Анализируя пейзажную живопись мастера, можно выя-
вить три наиболее характерные и часто встречающиеся разно-
видности композиционных схем. Так, в одном типе пейзажей 
преобладает более нежный, лирический настрой. В этих полот-
нах доминирует вертикальный, певучий ритм стволов деревьев, 
используется принцип трансляционной симметрии. Вертикали 
стволов пересекают почти весь формат картинной плоскости, 
снизу доверху, образуя структуру, в основе которой лежит «сет-
ка» или «решетка» из почти параллельных линий, которая слов-
но «армируется», пронизывается линиями горизонта или берега 
водоема. Таковы пейзажи «Светлый день» (1975), «Гроза» (1975), 
«Ранняя весна» (1978).

Для другого типа пейзажей Мыльникова характерен бо-
лее динамичный, напряженный модус. Он достигается в тех 
случаях, когда художник применяет особый тип композиции —
так называемый «букет», «веер» или «взрыв». Основание, из ко-
торого вырастает подобная структура, чаще всего имеет слегка 
выпуклую, дугообразную форму, еще больше оттеняющую ради-
альную направленность линий стволов деревьев. Скосы, срезы 
угла картины этими линиям могут быть весьма разнообразны: 
от незначительных, захватывающих лишь самый край полотна, 
до почти совпадающих с диагональю. Это, например, «Пейзаж» 
(1970), «У озера» (1974), «На берегу» (1974).

Нельзя обойти вниманием еще один вид пейзажей Мыль-
никова, созданных в поздний период его творчества. Их отли-



15

ACADEMIC ART AND MUSEUM STRATEGIES

чает крайне простая композиционная схема: художник изо-
бражает некий водоем — реку или озеро, обрамленные двумя 
берегами, — ближним, находящимся на первом плане и даль-
ним, на другой стороне. Интрига данного сюжета заключена  
в оппозиции или дихотомии этих цветотональных пар — неба  
и воды, а также двух, разделенных водой, берегов. Здесь уместно 
вспомнить слова Н. П. Крымова, считавшего, что «композиция — 
есть творческая организация картины... На первый взгляд может 
показаться, что пейзаж, изображающий внизу пустое море, а на-
верху безоблачное небо, является картиной, не имеющей компо-
зиции...Но на самом деле, отношения по размеру неба в длину  
и ширину к морю уже есть композиция. Тон неба и моря, размер 
всей картины — все это элементы композиции, очень трудной 
и выразительной» [15, c. 39]. И действительно, из этой, казалось 
бы, довольно банальной мизансцены художник создает самые 
разнообразные диалоги, оперируя как формой, так и окружаю-
щим ее фоном, который становится контрформой, наделенной 
не менее важными пластическими свойствами, либо они могут 
меняться местами.

Решая проблему внутреннего баланса таких пейзажей, 
Мыльников использует различные варианты решений: иногда 
почти уравниваются между собой массы воды и неба, но при 
этом различаются массы берегов, как это происходит в холсте 
«Поздний вечер» (1980), иногда, и это происходит чаще, масса 
неба преобладает над узкой полосой воды («Белый день» (1979)). 
Можно отметить, что мастера интересует проблема равновесия, 
достигаемого не только в его привычно читаемой форме — ле-
вое-правое, но также и в направлении вертикальном — верх-
низ. Анализируя ход работы живописца над пейзажами, мы 
еще раз убеждаемся в том, что «художественное произведение 
имеет душу как строй, как геометрическое отношение масс» 
(В. Б. Шкловский) [цит. по: 20, c. 200].

Необычайно важна роль пейзажа и в композиционном ре-
шении таких лирических полотен Мыльникова как «Сон» (1969), 
«Утро» (1972) и «Тишина» (1987). Наиболее показательна в этом 
смысле картина «Утро». Она строится на взаимодействии трех 
основных световых масс — чашеобразного пятна неба, овала 
зеркальной глади озера и обнаженной женской фигуры. Зеле-
ные берега, обрамляющие озеро, тоже, сами по себе, являются 
довольно ясно читаемой чашеобразной формой. Возникает едва 
уловимый зрительный парадокс, игра формы и контрформы, 
объекта и окружающего пространства.

Картина передает состояние утренней тишины и равнове-
сия, хотя бы неустойчивого и временного, но еще присутству-
ющего в этом неспокойном мире. Это — картина-медитация, 
картина-размышление о судьбе красоты, ее хрупкости и незащи-
щенности. Несомненно, вдохновленный образами Джорджоне  
и Тициана, живописец вступает с ними в своеобразную полеми-
ку, ведет через века диалог со своим великими предшественни-
ками, являя свой образ современной Венеры. Эта диалогичность 
подчеркнута зеркальным разворотом женской фигуры в карти-
не Мыльникова. Также следует отметить иную роль пейзажа, 
где преобладание светлых масс воздуха и воды создает эффект 
растворения человека в природе, в противовес прочтению темы 
итальянским мастером, когда значительную часть полотна за-
нимает земная твердь, что в некоторой степени материализует, 
утяжеляет изображение, отличающееся, помимо всего прочего, 
и более динамичной структурой. Смелость принятия советским 
мастером такого «вызова времени» говорит о том, что это для 
него — не постмодернистский эксперимент, не компиляция, не 
плагиат, а подтверждение исторической преемственности, вер-
ности избранного творческого пути. Художник в течение своей 
жизни неоднократно обращался к классическим музейным про-
изведениям, каждый раз по-своему интерпретируя их. Достаточ-
но вспомнить портрет дочери Веры, перекликающийся по своим 
интонациям со знаменитым серовским портретом, или блестя-
ще написанную обнаженную фигуру, в силуэте которой читается 
отголосок «Олимпии» Э. Мане, или картину «Гроза», вызываю-
щую аллюзии, связанные с живописью Джорджоне и Эль Греко.

Вертикальная ось симметрии объединяет все три основ-
ных элемента картины и делит каждый точно пополам. Другую 
ось, уже горизонтальную, образует линия дальнего берега, де-
лая изображение практически зеркально симметричным во всех 
направлениях. Подобная трактовка созвучна мыслям художника 
о том, что «равновесие и симметрия —закономерности приро-
ды, и, в то же время, основа композиции. Все эти закономерно-

сти как будто просты и элементарны, и на постижение их сути 
и времени нужно мало, но это только так кажется. В искусстве 
постижение этих элементарных закономерностей значительно 
сложней, чем в науке. Не одной логикой определяется постиже-
ние и овладение ими, а познание их истинности лежит на пути 
самооткрытий художника» [цит. по: 7, c. 130].

Столь же акцентирована роль симметрии и в картине «Ти-
шина» (1987), где простой, и, казалось бы, вполне жанровый сю-
жет преображается, возводится мастером до степени высокого 
философского обобщения. Холст построен на контрасте протя-
женной певучей горизонтали берега с массивным вертикаль-
ным пятном стога сена в центре, связывающим, подобно замко-
вому камню в архитектуре, лежащие фигуры девушки и юноши.

Драматизм «Прощания», оттеняющий светлый лиризм  
и покой «Тищины», трагичная сумрачность «Клятвы балтийцев» 
и ликование солнечных красок «Лета» — сочетание этих столь 
контрастных по эмоциональному настрою решений определя-
ет широту творческого диапазона Мыльникова, характеризу-
ет основные вехи его пути как живописца. Здесь соединяются 
гармония и хаос, страсть и медитативное спокойствие. Проана-
лизированные нами произведения демонстрируют не только 
значительное сюжетное и жанровое разнообразие, но, что более 
важно для подлинного художника, разнообразие способов пла-
стического воплощения темы. Это является существенным усло-
вием эмоционального воздействия произведений Мыльникова 
на зрителей. Совершенное владение живописными и компози-
ционными средствами позволяло мастеру выходить на глубо-
кие философские обобщения, претворять явления окружающего 
мира в емкие вневременные символы.

Мы кратко рассмотрели лишь некоторые, наиболее харак-
терные черты композиционного метода Мыльникова. Анализ 
эволюции мастера показывает, что в значительной степени он 
был привержен симметрично-пропорциональной схеме, ана-
логи которой укоренены в человеческой культуре и, главным 
образом, в канонической структуре храма. Эта структура связана 
с фундаментальным архетипом imago templi — образом храма. 
В истории искусства нового времени изображение, постепенно 
отделяясь от своей праматери — архитектуры, обретает само-
стоятельные, свойственные только ему черты, но сохраняет при 
этом родовую, генетическую память, благодаря которой «карти-
на, вбирая в себя живопись, скульптуру и архитектуру, становит-
ся микрокосмом — преемницей собора» (Т. Хертцер) [цит. по: 22, 
c. 216]. Наличие оси симметрии обращает плоскость холста на 
зрителя. Полотно предстает при этом не во временной длитель-
ности, а как статичная архитектурная форма, воспринимаемая 
одновременно, с соблюдением иерархии и соподчиненности 
частей главных и второстепенных. Такие построения близки 
традициям иконописи, средневековой живописи и живописи 
Раннего Возрождения. Храмовые формы столь универсальны  
и вариативны, что это позволяет им стать основой самых раз-
личных интерпретаций.

Развитию творческого дара Мыльникова немало способ-
ствовал диалектический метод подхода к явлениям жизни как 
к системе явлений, неразрывно связанных между собой, из чего 
следует необходимость их постоянного сравнения и соподчи-
нения. Эти требования относятся как к формальной, внешней 
стороне изобразительного искусства (размеры, формы, ритмы, 
тон, цвет), так и к его содержательной стороне, что заставляет 
задумываться также и об этических, смысловых, ценностных ка-
тегориях.

Эти особенности таланта художника были в значительной 
степени реализованы благодаря той роли, которую в его творче-
стве играла композиция, которая «выходит за пределы уровня 
организации существования холста, то есть за пределы своего 
обычного и обязательного уровня, можно сказать, уровня ком-
поновки. При этом, оставаясь подчиненным элементом целого, 
композиция опять-таки приобретает значительно большую са-
мостоятельность и выразительность, становится ценностной 
композицией» [13, c. 222–223]. Совершенное владение этими 
созидающими форму пластическими средствами позволило ма-
стеру выйти на исключительной силы образные результаты, на 
символические обобщения, как созвучные своему времени, так 
и вневременные, общечеловеческие. Запечатленные им образы 
красоты и гармонии противостоят розни и хаосу окружающего 
нас тревожного мира, утверждая значимость вечных гуманисти-
ческих ценностей.
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На примере творчества Мыльникова можно проследить 
и отметить не только эволюцию внешних черт его живописной 
манеры и подхода к решению изобразительной плоскости. Его 
творчество весьма знаменательно также как феномен художни-
ка, сформировавшегося на основе полученного в юности архи-
тектурного опыта. Этот опыт, это мышление принципиально 
отличается от изобразительной визуалистики с ее свободой, ин-
туитивностью, возможностью нарушения заданных предписа-
ний. Логика архитектора, где фантазия ограничивается рамками 
функции, строгого расчета, конструктивной прочности, целесоо-
бразности, меняется в сторону большей иррациональности, уси-
ления роли воображения, что требует перестройки самой систе-

мы сознания, смены стиля мышления. Композиционный метод 
Мыльникова синтезировал в себе эти два подхода к восприятию 
и интерпретации объективной реальности.

Широта и единство мировоззрения Мыльникова, его глу-
бокая эрудиция, позволявшая быть осведомленным в достиже-
ниях культуры самых разных стран и эпох, не догматичность, 
несмотря на прочную личную приверженность определенным 
устойчивым, порой почти каноническим принципам — все это 
способствовало тому, что заложенные мастером традиции, его 
уроки и по сей день остаются живой, актуальной классикой, по-
могающей молодому поколению художников настойчиво и дерз-
новенно осваивать новые творческие горизонты.
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МАСТЕР-КЛАСС ПРОФЕССОРА А. К. БЫСТРОВА 1997 ГОДА В ШЭНЬЯНЕ  
И ЕГО РОЛЬ В РАЗВИТИИ КИТАЙСКОГО ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО ИСКУССТВА

PROFESSOR A. K. BYSTROV’S MASTER CLASS IN SHENYANG (1997)  
AND ITS ROLE IN THE DEVELOPMENT OF CHINESE ART
Аннотация. В статье рассмотрен мастер-класс А. К. Быстрова 1997 года в Шэньяне, в котором приняли участие молодые педагоги 
из китайских художественных вузов. Фактически участвовало 70 молодых художников, кроме педагогов, присутствовали молодые 
художники из различных регионов Китая. Проведен краткий анализ профессионального пути ряда китайских художников, участво-
вавших в мастер-классе, который показывает, каких успехов в художественно-педагогической деятельности они смогли добиться, 
заняв достойное место в культурной жизни Китая. Важно отметить, что они работают в разных регионах страны, распространяют 
свое знание реалистического искусства среди своих студентов и зрителей. Выявлено значение мастер-класса А. К. Быстрова для 
совершенствования учебного процесса и изучено отношение китайских художников к эстетике академического рисунка и масля-
ной живописи. Рассмотрено творчество китайских выпускников Института им. И. Е. Репина (Ван Теню, Сунь Тао, Ван Цзяньфэн) 
и их учебные рисунки, сделано сравнение их дипломных работ с произведениями их руководителя А. К. Быстрова. Определена 
важность роли мастер-классов российских академических художников для Китая и их влияние на китайское художественное обра-
зование и изобразительное искусство в конце XX в.

Ключевые слова: мастер-класс; Шэньян; изобразительное искусство в Китае; ХХ в.; А.К. Быстров; академическая школа.

Abstract. The author investigated the master class by A. K. Bystrov in Shenyang (1997). 70 young artists from various regions of China, 
including young teachers from Chinese art universities, attended this master class. The researcher provided a brief analysis of the 
professional way of some of these artists which showed how much progress they made in artistic and educational activities, having taken 
a worthy place in China’s cultural life. The author noted that they work in different regions of the country, spreading their knowledge of 
realistic art among their students and viewers. The researcher revealed the importance of the master class by A. K. Bystrov for improving 
the educational process and the attitude of Chinese artists to the aesthetics of academic drawing and oil painting. The author examined the 
art of Chinese graduates of Repin Art Institute (Wang Tieniu, Sun Tao, Wang Jianfeng), especially their study drawings, and compared their 
diploma projects with their supervisor A. K. Bystrov’s work. The author concluded that master classes by Russian academic artists were very 
important for China and had special influence on Chinese art education and visual arts in the end of the 20th century.

Keywords: master class; Shenyang; art in China; the 20th century; A. K. Bystrov; academic school.

В честь 60-летия основания Академии художеств имени Лу Синя 
в 1997 г. была проведена «Выставка выдающихся студенческих 
произведений Академии художеств им. Лу Синя и Института 
им. И. Е. Репина» в Шэньяне. Ректор Института им. И. Е. Репина 
О. А. Еремеев и декан факультета живописи В. С. Песиков присут-
ствовали на ее открытии. В рамках состоявшейся выставки моло-
дой художник Александр Кирович Быстров (ныне руководитель 

персональной мастерской, академик РАХ, профессор, народный 
художник РФ) проводил мастер-класс в Академии художеств 
им. Лу Синя. А. К. Быстров к этому времени был уже достаточ-
но известен в России своими монументальными мозаичными  
и станковыми произведениями, среди которых наиболее извест-
на мозаика для станции метрополитена «Площадь Александра 
Невского» (1985) (Илл.1), выполненная им еще во время пребы-
вания в Творческой мастерской Академии художеств.

Илл. 1. А. К. Быстров. Битва Александра Невского. Дипломная рабо-
та. 1985. Холст, масло. Фонд Академии художеств, Санкт-Петербург

Илл. 2. Чэнь Цзуньсань «Запись обучения рисунку группы А. К. Бы-
строва»
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В мастер-классе А. К. Быстрова приняли участие молодые 
педагоги из китайских художественных вузов. В январе 1998 г. 
профессор Академии художеств им. Лу Синя Чэнь Цзуньсань — 
выпускник факультета графики Института им. И. Е. Репина 
1959 г. — опубликовал статью «Запись обучения рисунку груп-
пы А. К. Быстрова» в научной газете Академии художеств им. 
Лу Синя «Художественный мир — Мэйюань», в которой очень 
подробно рассказал о проведении мастер-класса (Илл.2-4). Он 
писал: «По плану собрались принимать в группу мастер-класса 
35 учеников, а фактически участвовало 70 молодых художников, 
кроме педагогов, присутствовали молодые художники из раз-
личных регионов Китая. Многие из них учились у китайских 
выпускников первого поколения института им. И. Е. Репина  
в 1950–1960-х гг., они хотели своими глазами видеть, как рус-
ский мастер пишет картину» [5, c. 72].

А. К. Быстров также самостоятельно параллельно прохо-
дил вместе с учениками и показывал обучающимся все описан-
ные этапы, состоящие из зарисовок на каждом уровне создания 
эскиза, чтобы уточнить цель обучения и вести учеников по за-
думанной траектории рисования. Его показательные эскизы по-
могли проявить индивидуальность каждого художника, учесть 
его эстетические предпочтения, а также решить проблемы, воз-
никающие у учеников в процессе рисования. Такое вниматель-
ное отношение к ученикам можно назвать главной чертой ме-
тода обучения А. К. Быстрова. Его мнение, взгляд на творчество 
и идеи рисунка от начала до конца проникают во все процессы 
обучения, дополняют его образовательный метод [4, с. 11–13].

Илл. 3. Чэнь Цзуньсань «Запись обучения рисунку группы А. К. Бы-
строва»

Обучение проводилось в течение месяца: первые 20 дней 
были отведены рисунку (по 2 часа выполнения набросков и 6 часов 
рисунка каждый день), последние 10 дней — живопись. Всего учеб-
ный процесс длился 150 академических часов. Основные участ-
ники — педагоги художественного института, ведущие базовые 
курсы. В течение этого времени А. К. Быстров сосредоточился на 
решении самых существенных проблем академического рисунка, 
выбрав в качестве основной темы мужское тело. Каждый ученик 
выполнял четыре рисунка обнаженной натуры и десятки набро-
сков, с разных точек зрения на фигуру в самых сложных ракурсах. 
Такая структура учебных занятий, когда процесс обучения рисунку 
и наброски проводятся «вперемежку», является компактной, рит-
мической, организует художников к участию в живом учебном 
процессе. Ученики поэтапно начинают работу над произведением: 
от простого к сложному, от низкого уровня до высокого, от пас-
сивного восприятия до активного художественного действия. За 
каждой работой, каждым наброском стоит довольно длительный 
и глубокий процесс, включающий наблюдение за чувствами, раци-
ональное знание и общее выражение. От учеников требуют делать 
выводы по аналогии, наблюдать, понимать и запоминать самые 
основные элементы эскиза: анатомию человеческого тела, исполь-
зование света и тени в изображении, проявление ритма в конкрет-
ном нарисованном объекте, чтобы они получили более глубокое 
понимание и развитие рисунка [5, c. 73–75].

Илл. 4. Чэнь Цзуньсань «Запись обучения рисунка группы А. К. Бы-
строва»

А. К. Быстров подчеркивает, что «в обучении надо актив-
но и творчески создать тему, точно передать позу модели. Ка-
ждая работа должна иметь разную тему, отличающуюся от пре-
дыдущих. Натура, как материал обучения, иногда играет более 
важную роль в обучении, чем учитель» [4, с. 11]. Также мастер 
считает, что «тело более ясно проявляет свои особенности при 
изображении контрастного сочетания света и тени. Рисунок дол-
жен показывать объемную форму, а не простое пленэрное рисо-
вание, поэтому свет представляет собой необходимое, важное 
условие среди средств обучения рисунку» [4, с. 11]. Художник 
убежден, что «нельзя рисовать живое тело в геометрической 
форме. Человек живой, движущийся. Надо рисовать его на осно-
ве чувства и наблюдения. Знание и проявление техник искусства 
не совсем одинаковые у всех. Проявление является результатом 
обобщения. Надо обобщать знание и чувство. Если рисовать тело 
просто под углом геометрической формы, это легко приводит  
к закостенелости» [4, с. 12]. Рисунок, по мнению мастера, должен 
максимально стремиться к совершенству. Обучение базовому ри-
сунку должно научить мастерству. При этом важно понимать, что 
незрелые учителя путают мастерство с искусством. А. К. Быстров 
также делится своими наблюдениями о том, что проявление сво-

Илл. 5. Фото. Рисунок А. К. Быстрова. 1997. Бумага, карандаш. Кол-
лекция Академии художеств им. Лу Синя, Шэньян
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его отношения, своей индивидуальности — самая сложная задача 
искусства, и в этом ценность художника: показать отношение к ре-
альности, передать визуально чувственные переживания с помо-
щью конкретных форм, колорита и техники. «Мастерство рисунка 
очень конкретно, оно нуждается в освоении и практике. Покрасить 
фон для бумаги, выбрать и использовать материалы для рисова-
ния, проводить и организовывать линии, управлять изменением 
градации цветов, формировать объем и пространство с использова-
нием света и тени, очерчивать границы света и тени, использовать 
рефлексы, решать линию контура, правильно расставлять акценты 
между целым и частным и т. д. — все эти средства и методы мо-
гут усилить общую экспрессивность рисунка, поэтому относятся  
к категории мастерства и навыков рисунка», — говорит художник 
об особенностях творческого процесса [4, с. 13].

В последний день курса рисунка А. К. Быстров проводил 
показательное обучение: он за 4 часа сделал рисунок мужской 
натуры, размер рисунка составляет 250 см на 120 см (Илл.5). 
Ученики своими глазами увидели, как русский художник пишет 
картину, демонстрируя аудитории свое мастерство и навыки. За 
прошедший месяц, кроме преподавания, он сделал более 300 
набросков, 5 рисунков человеческого тела, 2 живописные рабо-
ты и 2 портрета. После прошедшего мастер-класса ученик Чжу 
Гуанюй сказал, что «мастер-класс А. Быстрова принес немалую 
пользу для моего будущего творчества»1 (Илл.6).

Будущие художники, преподаватели китайских универ-
ситетов, академий художеств — так выглядит аудитория, при-
сутствовавшая на мастер-классах А. К. Быстрова (Илл.7). Среди 
слушателей выделяются 5 будущих профессоров (Академия ху-
дожеств им. Лу Синя — Чи Хеньфэй, Ван Теню; Тяньцзиньская 
академия художеств — Чжао Сяньсин; Сычуаньская академия ху-
дожеств — Чэнь Шучжун; Вэнчжоуский университет — Чжу Гуа-
нюй), чье влияние в академических кругах способствовало даль-
нейшему распространению и внедрению принципов масляной 
живописи в учебный процесс в художественных вузах Китая.

ской А. А. Мыльникова он начал заниматься историче-
ской монументальной живописью и добился выдающихся  
результатов в этой области. Например, картина «Красная 
армия пересекает реку Хуан Хэ» (2005) хранится в Китай-
ском народном мемориальном музее анти-японской вой-
ны, «Шанганьлинская операция 1952 года» (2007) (соавтор 
Ван Цзюньжуй) — в Военном историческом музее Нань-
кинского военного округа; «Прорыв из окружения Бэйда-
ина» (1999), «Мао Цзедун в Лоушаньгуане» (2013) (Илл.8), 
«Минский анти-японский герой Ци Цзигуан» (2014) и «Ки-
тайско-японская война Цзяу» (2014) (соавтор Янь Ян) —  
в Центральном научно-исследовательском кабинете исто-
рии Компартии, «Дацинское нефтяное сражение» (2007) — 
в Дацинском нефтепромышленном мемориальном музее. 
Ван Теню долгое время преподавал, воспитал много моло-
дых китайских художников, особенно в последние десять 
лет. В 2007 г. Ван Теню стал профессором Художественного 
института при университете Цинхуа [3, с. 587–592].Илл. 6. Фото. Мастер-класс в Шэньяне. 1997

Илл. 7. Фото. Слева направо: У Юньхуа, Чэнь Цзуньсань, А. К. Бы-
стров, Чжу Гуанюй. 1997

Далее мы рассмотрим творческий путь выпускников 
«группы Быстрова», позволяющий понять их роль и значение  
в художественной культуре Китая:

1. Ван Теню (1950 г.р.) в Харбине, выпускник Института 
им. И. Е. Репина (1998). После окончания учебы в мастер-

Илл. 8. Ван Теню. Мао Цзэдун в Лоушаньгуане. 2013. Холст, масло. 
Центральный научно-исследовательский кабинет истории партии, 
Пекин

2. Дин Ичэн (1960 г.р.) в Шэньяне, выпускник Академии худо-
жеств им. Лу Синя (1984). Сейчас — свободный художник.

3. Чжао Сяньсин (1964 г.р.) в Ляонине — член Китайского 
Союза художников, профессор, проректор Института изо-
бразительного искусства при Тяньцзиньской академии 
художеств. Он окончил художественный институт при пе-
дагогическом университете в 1987 г., и магистратуру Ки-
тайской центральной академии художеств в 1994 г.

4. Чжу Гуанюй (1968 г.р.) в Вэньчжоу — профессор, декан 
Художественного института при университете г. Вэнчжоу.  
В 1991 г. он окончил Институт искусств при Чжэцзянском 
политехническом университете, в 2002 г. — магистрату-
ру Китайской академии художеств. Кроме педагогической 
работы, он много занимался творчеством: за серию работ 
«Башня» художник получил премию на Чжэцзянской худо-
жественной выставке 2009 г.

5. Чи Хеньфэй (1945 г.р.) — художник-педагог, член Китайско-
го Союза художников, профессор Академии художеств им. Лу 
Синя. В 1985–1987 гг. училась на третьем творческом курсе 
Центральной академии художеств Китая. С 1976 по 2000 гг. 
она преподавала в Академии художеств им. Лу Синя, во 
время работы в 1997 г. она занималась в группе А. К. Бы-
строва, после курса написала статью «Записи обучения ри-
сунку — группа А. К. Быстрова», которая была опубликована 
в журнале «Наблюдение художества» (1997). Она достигла 
больших результатов в технике пастели, открыла творческой 
курс пастели в Педагогическом университете в г. Шэньяне. 
Её работа «Балерины» (2004) получила золотую медаль на 
Ляонинской художественной выставке, попала в коллекцию 
Государственного художественного музея в Пекине.

6. Чэнь Шучжун (1960 г.р.) в Ляонине — член Китайско-
го Союза художников, профессор Сычуаньской академии  
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Илл. 9. Сунь Тао. Три фигуры. 1995. Бумага, сепия. Фонд Академии 
художеств, Санкт-Петербург

Илл. 10. Сунь Тао. Битва Цы-пи нач. III в. н.э. Дипломная работа. 
1996. Холст, масло. Фонд Академии Художеств, Санкт-Петербург.

Илл. 11. Ван Цзяньфэн. Портрет мужчины. 5 курс. 2007. Бумага, се-
пия. Фонд Академии художеств, Санкт-Петербург.

художеств. В 1984 г. он окончил бакалавриат Академии ху-
дожеств им. Лу Синя и магистратуру в 1998 г. Его серия ра-
бот «Травянистый делювий» заняла второе место на Деся-
той Всекитайской художественной выставке. Он принимал 
участие в мастер-классе А. К. Быстрова в 1997 г. Самосто-
ятельное выполнение набросков, рисунков, классы живо-
писи, общение с русским мастером и наблюдение за его 
работой, проявление индивидуального художественного 
стиля — все это основные итоги работы «группы Быстрова», 
которая познакомила китайских педагогов с творчеством 
преподавателя Института им. И. Е. Репина, повлияла на рас-
пространение методов русской реалистической живописи  
в КНР. В период преподавания, он опубликовал ряд статьей:  
«О рисунке и преподавании рисунка» (2002), «О преподава-
нии реалистического рисунка» (2003) и так далее.

7. У Юньхуа (1944 г.р.) — член Китайского Союза художни-
ков, заместитель председателя Союза художников в Ляо-
нине. Окончил Академию художеств им. Лу Синя в 1968 г., 
затем в 1985 г. был стажером Центральной академии ху-
дожеств Китая. Многие его работы были показаны на Все-
китайской выставке. Два раза он получил серебряную ме-
даль, работа «Шахтеры» (1984) была отобрана Китайским 
художественным музеем, работа «Атака на крепость Хутоу» 
(2014) выставлялась в Москве в Третьяковской галерее,  
в октябре 2015 г. [4, с. 208–211].
Краткий анализ профессионального пути перечисленных 

художников показывает, каких успехов в художественно-педаго-
гической деятельности они смогли добиться, заняв достойное 
место в культурной жизни Китая. Важно отметить, что они ра-
ботают в разных регионах страны, распространяют свое знание 
реалистического искусства среди своих студентов и зрителей.

Проведение творческих мастер-классов профессоров Ин-
ститута им. И. Е. Репина в высших учебных заведениях КНР за-
нимает важное место в культурном диалоге двух стран. Это воз-
можность для многих китайских художников увидеть и освоить 
на практике методы российской живописной школы, приобрести 
новые навыки, не покидая страны. Среди мастер-классов россий-
ских художников большое значение имеет мастер-класс «группы 
А. К. Быстрова» в Шэньяне 1997 г. Мастер-класс А. К. Быстрова 
в Шэньяне стал одним из наиболее значимых и популярных в 
среде китайских художников, работающих в технике масляной 
живописи, и получил большой резонанс.

Кроме мастер-класса А. К. Быстров, как молодой педагог 
мастерской А. А. Мыльникова, преподавал рисунок в Институ-
те им. И. Е. Репина. Работая в мастерской А. А. Мыльникова, он 
выпустил много китайских студентов, таких как Сунь Тао, Ван 
Теню, Ван Цзяньфэн и другие. В 1990-е гг. Сунь Тао и Ван Теню 
были его студентами.

В учебном рисунке Сунь Тао «Три фигуры» (Илл.9), выпол-
ненном на пятом курсе под руководством А. К. Быстрова в 1995 г., 
заметны характерные черты школы Мыльникова, а именно: чет-
кое построение композиции по академическим законам и внима-
ние к светотени. Поставив перед собой сложную задачу решения 
многофигурной композиции, Сунь Тао тщательно выстраивал 
положение фигур, делал неглубоким пространство, чтобы ярче 
раскрыть композицию на плоскости, менял и переписывал фраг-

менты композиции, придавая работе ритм и напряжение. В ре-
зультате первоначально кажущееся статичным изображение по-
степенно «оживало» на холсте, делалось более динамичным. Если 
проанализировать дипломную работу Сунь Тао, то можно понять, 
насколько творчество А. К. Быстрова повлияло на него. Сунь Тао 
создал картину «Битва Цы-пи нач. III в. н.э.» (1996) (Илл.10-1-2), 
в которой он опирается на композиционную схему работы «Бит-
ва Александра Невского» А. К. Быстрова. И хотя в произведениях 
представлены различные истории, Сунь Тао использовал похо-
жий сюжет, получив близкий эффект. Петербургская академиче-
ская школа очень много дала китайскому художнику.

После возвращения в Китай Сунь Тао стал работать препо-
давателем на факультете монументальной живописи Централь-
ной академии художеств Китая в Пекине. Как художник-педагог 
Сунь Тао подготовил к изданию следующие свои книги: «Мате-
риалы и техника русского рисунка» (Цзянсиское художественное 
издательство, 2000); «Технология и материалы мозаики» (Хэйлун-
цзянское художественное издательство, 2003); «Анатомия челове-
ческого тела: Учебное пособие по основным предметам Централь-
ной академии художеств» (Пекинское народное художественное 
издательство, 2005), а спустя годы стал профессором и возглавил 
мастерскую монументальной живописи, передавая свои учени-
кам опыт, полученный в мастерской А. А. Мыльникова.
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Примечания:
1 Интервью Цзинь Лихуа с Чжу Гуанюй в г. Вэньчжоу, март 2015 г. Автору статьи удалось найти фотографии в частных архивах Чжу 
Гуанюй, на которых запечатлен А. К. Быстров с учениками.
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Илл. 12. Ван Цзяньфэн. Междоусобица. Дипломная работа. 2009. 
Холст, масло. Фонд Академии художеств, Санкт-Петербург.

выполнил на пятом курсе в 2007 г. В его дипломной работе «Ме-
ждоусобица» (Илл.12) также можно видеть влияние руководителя.

В 2013 г. Ван Цзяньфэн защитил диссертацию на тему 
«А. А. Мыльников и китайское художественное образование» в ху-
дожественном институте при Шанхайском университете, глубоко 
исследовав творческий путь А. А. Мыльникова и роль его мастер-
ской в художественном образовании. Сегодня Ван Цзяньфэн работа-
ет в Художественном институте при Шанхайском педагогическом 
университете, продолжает передавать свои знания, полученные в 
Институте им. И. Е. Репина, новым поколениям молодых людей.

С 2008 г. А. К. Быстров начал руководить монументальной 
мастерской. У него и сейчас учится много китайских студентов. 
Имя А. К. Быстрова стало хорошо известно в Китае, его произ-
ведения хранятся в крупнейших коллекциях русского искусства 
(Цюань Шаньши (Илл.13), Ша Айдэ (Илл.14) и др.), он стал одним 
из тех, благодаря кому в Китае получили распространение и раз-
витие академическое и реалистическое искусство.

Илл. 13. Фото перед работой А. К. Быстрова в художественном цен-
тре Цюань Шаньши г. Ханчжоу. 2018. Коллекция Цюань Шаньши, 
Ханчжоу

Илл. 14. А. К. Быстров. Осенний букет цветов. 2001. Холст, масло. 
Коллекция Ша Айдэ, Шанхай

Еще один китайский художник — Ван Цзяньфэн — обучался 
в мастерской А. А. Мыльникова с 2005 г. и окончил ее в 2009 г. Его 
руководителем фактически был А. К. Быстров. Работа Ван Цзяньфэ-
на «Портрет мужчины» (Илл.11) воспроизведена в книге «Рисунок 
школы Александра Быстрова» (Санкт-Петербург, 2010), которую он 
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ТЕМА ИСТОРИЧЕСКОЙ ПАМЯТИ  
В СОВРЕМЕННОМ МОНУМЕНТАЛЬНОМ ИСКУССТВЕ  
НА ПРИМЕРЕ ТВОРЧЕСТВА З. К. ЦЕРЕТЕЛИ

THE SUBJECT OF HISTORICAL MEMORY  
IN THE MODERN MONUMENTAL ART  
AS EXEMPLIFIED BY ZURAB TSERETELI’S ART
Аннотация. Статья посвящена монументальному творчеству современного художника-монументалиста З. К. Церетели, в котором 
отразились поиски современников по обретению исторической памяти и сохранению национальной идентичности. Обращение  
к героям прошлого также обусловлено и характерным для современного российского общества поиском нравственного идеала. Это, 
в свою очередь, приводит к такому направлению развития скульптуры, как увековечивание памяти о выдающихся современниках, 
что также находит отражение в творчестве художника и скульптора. Творчеством З. К. Церетели в последние годы занимаются 
многие исследователи, однако автор статьи предлагает нестандартный ракурс разработки темы и рассматривает монументальную 
пластику З. К. Церетели как художественную форму исторической памяти. В статье исследуется один из творческих методов худож-
ника, суть которого состоит в утверждении и развитии в монументальной пластике принципа историзма. Автор обосновывает вос-
требованность подобной трактовки темы исторической памяти в наши дни, когда роль искусства, в первую очередь монументаль-
ного, как художественной формы исторической памяти, особенно актуальна. Представляя основной корпус произведений мастера, 
посвященный российской истории, подробно анализируется монументальный ансамбль «История Грузии», который создается на 
протяжении более 40 лет в условиях жизни и работы художника в России. Прослеживаются художественные истоки монументаль-
ной скульптуры З. К. Церетели, определяется преемственность традиции в его творчестве, а также новаторские подходы.

Ключевые слова: историческая память; монументальное искусство; З. К. Церетели; история России; «Правители России»; «История 
Грузии»; художественная форма; приобщение к истории.

Abstract. The focus of the article was on the monumental art of one of the modern artists, Zurab Tsereteli, which reflects the attempts of our 
contemporaries to discover their historical memory and keep their national identity. The search for the moral ideal in the modern Russian 
society induced references to heroes of the past. This results in the development of the sculptural art as a commemoration of eminent 
contemporaries, which also finds a reflection in the art of Tsereteli. Over the past few years, the art of Zurab Tsereteli has attracted the 
attention of some art critics. Nevertheless, the author of the paper offered a different point of view on his art as an artistic form of historical 
memory. The author examined one of the artist’s creative methods, which at its core is a representation and development of the principle of 
historicism in monumental sculpture; and proved the demand for such representation of historical memory nowadays, when the role of art, 
especially monumental one, as an artistic form of historical memory is essential. The author considered the main set of sculptures dedicated 
to Russian history and analyzed the monumental ensemble “History of Georgia”, which the artist while living and working in Russia, has 
been creating for the last 40 years. The author also traced the artistic sources of Zurab Tsereteli’s monumental sculpture and defined the 
continuity of tradition as well as novel approaches in his art.

Keywords: historical memory; monumental art; Zurab Tsereteli; history of Russia; “Governors of Russia”; “History of Georgia”; artistic form; 
familiarizing with history.

Тема исторической памяти в современном монументальном ис-
кусстве постсоветских республик — одна из самых устойчивых  
и востребованных, начиная с конца 1980-х гг. Так, в России пробле-
ма сохранения исторической памяти общества и ее возвращения 
стоит очень остро, советские годы характеризовались ее серьезным 
искажением, и проблема не решена до сих пор. Как результат, тема 
сохранения исторической памяти монументальными формами 
искусства приобрела небывалую актуальность. Мы стали свидете-
лями всплеска интереса к воссозданию образов, на определенном 
этапе увековеченных в стране, но впоследствии подвергнутых 
поруганию и забвению. Большой интерес вызывают памятники 
опальным при советской власти правителям и политическим де-
ятелям дореволюционной эпохи, участникам Белого движения, 
деятелям культуры, искусства и науки, лучшим представителям 
русского зарубежья, чьи имена и деятельность длительное время 
замалчивались или искажались официальной пропагандой.

Художник-монументалист З. К. Церетели — один из тех со-
временных скульпторов, важнейшая черта творческого метода 
которого заключается в приобщении к истории через монумен-
тальное искусство.

В своем монументальном творчестве художник и скуль-
птор отдает дань истории России, с конца 1980-х гг. начав ра-
ботать над серией из 74 бюстов «Правители России», предста-
вившей образы русских князей и царей от Рюрика до Николая 
II. Каждый из 74 бюстов представляет характерный психологи-
ческий портрет героя, отражая его особенности как личности  
и как государственного деятеля в соответствии с иконографи-
ческим каноном, который вырабатывался постепенно, начиная  
с XVIII столетия. Рассматривание бюстов, установленных на 
высоких подиумах в виде каннелированных колонн высотой 
130 см, то есть на уровне, соизмеримом с ростом среднего чело-
века, дает эффект личного общения — зритель оказывается бук-
вально «лицом к лицу» с великокняжескими и царственными 
особами. Выбранная форма портретного бюста-гермы отсылает 
к эпохе античности, которая чествовала своих героев, создавая 
их скульптурные изображения для увековечивания в народной 
памяти.

В 2000-е гг. художник ваяет цикл круглой скульптуры из 
18 фигур, посвященных представителям Дома Романовых — от 
царя Алексея Михайловича до Николая II, а также скульптурную 
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композицию «Ипатьевская ночь» в память о трагической гибели 
семьи последнего русского императора. Созданный Церетели 
цикл памятников представителям династии ныне экспонирует-
ся в московской Галерее искусств на Пречистенке. Обычно серии 
или изобразительные сюиты распространены в графике, в малой 
пластике, реже в живописи, в монументальной скульптуре — со-
всем редко. Церетели же присоединился к разработке этой формы 
монументальной пластики, обозначив, таким образом, еще одно 
проявление новаторского духа в экспериментальном простран-
стве своего творчества.

Насыщенная мощным патриотическим пафосом традиция 
создавать памятники царственным особам в России берет свое 
начало в XVIII столетии, начиная с монументов, посвященных 
императору Петру I, и З. К. Церетели принял эту преемствен-
ность. При этом цели установки памятников царям и импера-
торам три века назад и сегодня отличаются: помимо увекове-
чивания памяти о том или ином правителе, его деятельности, 
что служит общим целеполаганием для разных эпох, в XXI в.  
в России особую значимость приобретает сам факт напоминания 
об этом деятеле (правителе).

Особый интерес мастера вызывает фигура императо-
ра Петра Великого — основателя Академии наук и художеств  
в Российской империи, о чем Церетели, как президент Россий-
ской академии художеств, никогда не забывает. Известны два 
памятника Петру I его работы, установленные в российских сто-
лицах. В них император изображен как личность, уже вошедшая  
в историю, — как основатель «северной Пальмиры» (монумент  
в Санкт-Петербурге, 2006) и как царь-реформатор, в частности, 
основатель российского флота (монумент «300-летие Российско-
го флота» в Москве, 1997).

Церетели рассматривает историю Российской государ-
ственности в портретах как заполнение пробелов в знании исто-
рии своей страны. Скульптурной серии, посвященной истории 
России в лице ее правителей IX–XX вв., принадлежит особое 
место в контексте принципиально важного значения, которое 
приобрела темы истории Российской государственности для со-
временного общества.

Однако возвращение исторической памяти современни-
кам — лишь одно из требований сегодняшнего дня. Не менее 
актуален поиск нравственного идеала, о чем — по прошествии 
более четверти века после падения СССР — свидетельствуют го-
рячие баталии вокруг переименований городов, улиц, аэропор-
тов и других объектов инфраструктуры в нашей стране. С одной 
стороны, этот идеал ищут в прошлом, в частности, среди героев 
империи, отвергнутых советской властью, среди святых Русской 
Православной Церкви. С другой стороны, пробуют найти идеал  
в настоящем, иначе говоря, среди наших же современников.

С 2000 г. Церетели работает над созданием скульптурного 
цикла «Мои современники», посвященного выдающимся деяте-
лям искусства и культуры XX–XXI вв. и насчитывающего в насто-
ящее время более полусотни скульптур в бронзе. Часть из них 
представляет собой крупные горельефы, часть — полномасштаб-
ную портретную скульптуру, в том числе скульптурные компо-
зиции с включением монументальных деталей, выполненных 
в технике эмали. Часто в эти работы автор включает символи-
ческие предметы и сюжеты, напоминая о роде занятий героев 
цикла, созданных ими произведениях, событиях их жизни. Пао-
ло Трубецкой, создатель одного из сильнейших по эмоциональ-
ному воздействию в русском искусстве памятника императору 
Александру III в Петербурге, говорил: «Без портретности не мо-
жет быть памятника, а без символа — произведения искусства» 
[23, c. 50]. Портретная галерея «Мои современники» в трактовке 
Церетели подтверждает это утверждение мастера художествен-
ной пластики.

Широкое распространение в отечественном искусстве обра-
щения к созданию художественного образа художника-творца про-
слеживается с 1970-х–1980-х гг. В те годы, как отмечает М. А. Бур-
ганова, автор монографии о монументальной скульптуре России 
XX в., «и в станковой, и в монументальной скульптуре одним из 
ведущих жанров становится портрет творческой личности. Жизнь 
писателя, поэта, художника, музыканта осмысляется как явление 
сомасштабное истории и даже как факт самой истории» [5, c. 64]. 
В 1990-е и 2000-е гг. эта тенденция не только продолжается, но и 
усиливается, что обусловлено снятием запретов на имена многих 
деятелей искусства, не лояльных к советской власти, и привлече-
нием к ним повышенного внимания общества.

Скульптурный цикл «Мои современники» работы Церете-
ли открывают горельефные портреты поэтов и писателей Сере-
бряного века — А. А. Ахматовой, М. И. Цветаевой, А. А. Блока, 
О. Э. Мандельштама, И. А. Бунина… Так скульптор провозглашает 
свою принадлежность к руcской культуре XX в. Этот факт свиде-
тельствует о том, что концепция автора с самого начала пред-
полагала создание портретной галереи знаменитых деятелей 
искусства не только из образов личных знакомых и живущих не-
посредственно в одно время с художником, но гораздо шире — 
галереи фигур, символизирующих русскую культуру XX столе-
тия. Ту сферу, в которой Россия, быть может, внесла наибольший 
вклад в общемировую кладовую цивилизации. С ее представите-
лями, жившими и творившими на протяжении одного столетия 
русской истории, скульптор связывает свои глубокие размыш-
ления о судьбах современной России, о живой перекличке столь 
разных времен в пределах XX в., о нравственных проблемах,  
в частности о проблеме долга личности перед своей страной. 
Для истинных художников подобные вопросы — не пустой звук. 
Так, например, они волновали В. И. Мухину, М. К. Аникушина, 
который считал, что «по современным произведениям в буду-
щем станут судить о нашей эпохе, и мы не имеем права забы-
вать об этом» [30, c. 187]. Церетели, сам — представитель эпохи, 
не мог допустить, чтобы время стерло в памяти стремительно 
меняющегося мира имена выдающихся личностей, его совре-
менников по XX веку. Сам скульптор признается: «Стараюсь как 
можно больше расширить серию “Мои современники”, сохранив 
впечатление о тех, кого знал лично. Образ великого человека, 
его внутреннее состояние, для художника очень важен…»1.

В искусстве тема памяти трактуется чаще всего символи-
чески, что всегда позволяет автору наиболее полно выразить 
чувство своих национальных корней, память о прошлом роди-
ны, к тому же язык символов лучше прочитывается и усваива-
ется зрителем, нежели прямолинейная повествовательность.  
Об этом, в частности, однозначно высказывалась 

В. И. Мухина — автор выдающихся монументальных 
произведений: «Аллегория и символика — очень сильные 
способы пластического выражения явлений, событий и идей» 
[22, c. 30, 31, 47].

В символических монументах Зураба Церетели, установ-
ленных в России, Грузии, США, Испании, Пуэрто-Рико, памят-
ники на историческую тему занимают значительное место. Ху-
дожник продолжил традицию использования символического 
языка, заложенного крупнейшими мастерами отечественной 
скульптуры XX в., — В. И. Мухиной, С. Д. Меркуровым, И. Д. Ша-
дром, А. Т. Матвеевым — которые, в свою очередь, являлись на-
следниками А. С. Голубкиной, С. Т. Конёнкова, П. П. Трубецкого, 
чье творчество всегда тяготело к символике. В своих «Заметках 
о скульптуре» Сергей Меркуров указывал: «Надо мужественно 
переносить удары и насмешки судьбы, трагедию непонимания, 
подчас гонение, обрушивающееся на него [скульптора]. Нель-
зя сворачивать с дороги. Рано или поздно подлинные произ-
ведения будут признаны. Наш русский мастер Мартос оставил 
великий завет стойкости. <…> Он пишет: “Углубленный скуль-
птор может в резкие и выразительные черты своего сочинения 
вливать новые понятия. Через искусство он имеет возможность 
беседовать со зрителями таинственным иероглифическим язы-
ком, передавая обстоятельства, времена, лица”» [20, c. 332–333]. 
Церетели смог со всей полнотой воспользоваться символом как 
средством художественной выразительности и значительно 
обогатить пластический язык современной скульптуры благо-
даря неординарному образному мышлению, нестандартному 
видению людей и событий.

В число символических монументов Церетели в России,  
в которых нашла свое отражение тема исторической памяти, вхо-
дят два памятника в составе Мемориального комплекса на По-
клонной горе, посвященного 50-летию Победы Советского Союза 
в Великой Отечественной войне: обелиск Победы и скульптур-
ная композиция «Георгий Победоносец, побеждающий змия»,  
в которой туловище змия составлено из фрагментов списанных 
американских и российских крылатых ракет, а также монумент 
«Трагедия народов». Обращает на себя внимание тот факт, что 
впервые за всю история бытования мемориальной пластики на 
военную тему после 1917 г. были введены образы мировой куль-
туры в произведение, посвященное Великой Отечественной вой-
не, которую ранее привычно олицетворяли образы «Родины-ма-
тери» или «Солдата».
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Илл. 1. З. К. Церетели. Скульптурный ансамбль «История Грузии». 
1978–2018. Бронза, бетон. Тбилиси

Илл. 2. З. К. Церетели. Скульптурный ансамбль «История Грузии». 
1978–2018. Бронза, бетон. Тбилиси

Ярким примером символического монумента на истори-
ческую тему служит монументальный комплекс «История Гру-
зии», который создается мастером на протяжении 40 лет, отде-
лочные работы продолжаются и сегодня. Ансамбль представляет 
собой сложную пространственно-изобразительную композицию, 
в которой ярко реализовался интерес художника к историческим 
событиям прошлого, прежде всего своей страны, и стал симво-
лом глубочайшего внимания, трепетного отношения к ее исто-
рии. Для мемориального комплекса Церетели долго выбирал 
форму (по словам С. Д. Меркурова, «искал форму, в которую ху-
дожник должен влить свое содержание» [19, c. 29]). Найденная 
скульптором сложная форма ассоциируется с древними наибо-
лее значительными мегалитическими постройками — кромле-
хами — и будто изначально подготавливает зрителя к встрече  
с древностью. При этом пластическая концепция монументаль-
ного ансамбля такова, что с какой точки на него ни посмотришь, 
в основе композиции обязательно видишь Крест — как знак 
«соединения материального и духовного», как «некий мистиче-
ский плюс, складывающий небо и землю в одно первозданное 
единство» [16, с. 12]. Таким образом скульптор сразу обозначил 
начало своей «Истории Грузии», ее живительную силу — хри-
стианство, насчитывающее в Грузии более полутора тысячи лет.

Ансамбль расположен на вершине горы Кенис Мта на бе-
регу Тбилисского моря. Его центральная часть располагается 
по периметру прямоугольника и включает восемь сооружений. 
Четыре из них — это отдельно стоящие монолитные колонны, 
высотой по 35 м. Каждый из четырех других объектов образо-
ван тремя колоннами и положенной на них поперечной балкой. 
Все колонны и балки с четырех сторон облицованы бронзовыми 
барельефами. Когда охватываешь взглядом комплекс целиком, 
то зрительно горизонтали накладываются на вертикали, и соз-
дается впечатление то одного гигантского креста, то нескольких, 
неразрывно соединенных друг с другом, переходящими один  
в другой. В знаке Креста и заложен глубинный смысл комплек-
са — ведь Грузия была одним из первых государств, сделавших 
христианство своей официальной религией.

К мемориалу на вершине горы ведет длинная широкая 
лестница, благодаря чему сама гора выглядит как постамент 
монументальной композиции (илл. 1). Ансамбль органично вос-
принимается с окружающим ландшафтом и кажется естественно 
выросшим из глубинных недр земли. Строгий и мощный силуэт 
комплекса, его грандиозные размеры рассчитаны на восприятие 
издалека, его статичность лишь усиливает ощущение монумен-
тальности и величественности, незыблемости. Намеренно арха-
ическая скульптурность, воспринимающаяся как нечто само со-
бой разумеющееся в окружении реликтовых сосен и безмолвной 
тишины вдалеке от шума города, многократно усиливает энер-
гетику природного ландшафта и вызывает исторические ассоци-
ации у приближающихся к комплексу посетителей.

Отметим, что подобная вписанность памятника в ланд-
шафт, взаимопроникновение скульптурной формы и окру-
жающей среды (по словам А. Г. Габричевского, «особо тесная  
и интимная связь между формой сооружения и его природным 
окружением» [11, c. 303]) — отличительная черта творчества Це-
ретели-монументалиста. Уже в самом замысле будущего произ-

ведения художник обращается к природе, неразрывно связывая 
его с природным ландшафтом. Ансамбль «История Грузии» слит 
со средой, корреспондирует с величественностью окружающей 
его природы. Искусственно состаренная бронза его элементов 
вызывает ассоциации с реальной далекой древностью, в которой 
испокон веков природа существовала. Этот творческий прием 
наглядно иллюстрирует определение искусства, данное Мари-
ной Цветаевой: «Искусство есть та же природа. Не ищите в нем 
других законов, кроме собственных (не самоволия художника, не 
существующего, а именно законов искусства). Может быть — ис-
кусство есть только ответвление природы (вид ее творчества). 
Достоверно: произведение искусства есть произведение приро-
ды, такое же рожденное, а не сотворенное» [28, c. 346]. Другими 
словами, истинный художник не только сопрягает, но неразрыв-
но соединяет две вечности — памятник и природу.

История освоения пространства горы Кенис Мта началась 
с того, что в 1947 г., во времена культа личности в СССР, местные 
власти предложили Сталину установить здесь памятник вождю 
высотой 100 м. Предполагалось не просто водрузить гигантскую 
статую на самую высокую точку вблизи Тбилиси (тогда эта тер-
ритория еще не входила в черту города), а создать специальную 
шахту и лифт, чтобы можно было статую вождя опускать под 
землю с заходом солнца и поднимать с восходом. Сегодня в это 
трудно поверить, но такое предложение было озвучено гене-
ралиссимусу со стороны местных партийных руководителей. 
Вдвойне трудно поверить, что Сталин не слишком активно под-
держал инициативу, якобы сказав: «Делайте, а там видно будет». 
Начались работы, которые вылились в то, что вершину горы сре-
зали и на образовавшейся площадке залили мощный фундамент 
(видимо, от шахты с лифтом решили отказаться сразу). Вскоре 
вождь почил в бозе, началось развенчание культа личности,  
и проект был заброшен.

В поле зрения З. К. Церетели гора попала еще в 1960-х гг., 
когда художник обосновался в Багеби, тогда пригороде Тбили-
си, где из окна мастерской открывался вид на величавую Кенис 
Мта. Воображение заработало. Практически сразу удалось зару-
читься согласием местного руководства на использование гото-
вого фундамента для создания мемориала, посвященного пра-
вителям и выдающимся представителям Грузии — писателям, 
художникам, врачам, полководцам, святым... После этого Цере-
тели начал собирать архивные материалы, поскольку требова-
лось составить список героев будущего скульптурного ансам-
бля для утверждения в высших инстанциях. Конечно, в те годы  
о включении в его программу образов царей не могла идти речь, 
так же как и образов святых. Прошло десять лет, в течение кото-
рых художник предложил три варианта мемориала и получил 
благословение Католикоса-Патриарха всея Грузии Илии II на 
проведение работ. В 1987 г. на свои собственные средства скуль-
птор начал сооружение комплекса «История Грузии».

Длинную широкую лестницу, ведущую к монументально-
му ансамблю, фланкируют две античные колонны, одна из ко-
торых — в руинированном состоянии. Уже первое впечатление 
от комплекса настраивает на перекличку эпох и столетий. Тра-
диция устанавливать камни вертикально — одна из древней-
ших и при этом наиболее устойчивых: человечество до сих пор 
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возводит стелы в честь особо значимых событий. Ясен и замы-
сел автора — возвести своего рода памятник единой грузинской 
цивилизации, вернув современникам память о знаменитых 
предках, а заодно напомнить и об их нравственных ориентирах: 
посетитель легко узнаёт главные события Священной истории, 
которые представлены в нижнем ярусе монумента, включающем  
в общей сложности 64 барельефа (илл. 2).

Церетели раньше многих в СССР осознал неразрывную 
связь каждого из живущих с прошлым своей родины, как выясни-
лось, значительно более древним и богатым, нежели представ-
лялось в официальном курсе истории. Произошло это благодаря 
тому, что выпускник Тбилисской Академии художеств в 1959 г. 
пришел работать художником в Институт истории, археологии 
и этнографии Грузинской ССР, участвовал в этнографических 
экспедициях и за семь лет исколесил Грузию вдоль и поперек. 
Этот бесценный опыт позволил будущему скульптору понять 
истоки искусства Грузии и проникнуться мыслью: без прошлого 
нет будущего. В те годы он смог узнать то, что для большинства 
граждан нашей страны находилось под запретом, — подлин-
ную историю своей родины, общую историю Грузии и России,  
с именами, без купюр и искажений, а также познать важнейшую 
составляющую мировоззрения своих предков — христианство. 

возили цемент на вершину горы. Иногда процесс прерывался, 
как это случилось в годы правления Звиада Гамсахурдии, во 
время гражданской войны… Сам художник в начале 1990-х гг. 
переехал в Россию, но работы продолжил. Параллельно Цере-
тели работал над эскизами для бронзовых барельефов, которые 
можно разделить на четыре тематические линии: Библейская 
история, портреты выдающихся представителей Грузии, сюжет-
ные композиции на тему деяний предков и важнейших событий  
в истории страны, а также фольклорные мотивы.

За годы подготовки возведения монументального ком-
плекса список его героев претерпел значительные изменения, 
пополнившись именами, на которые при советской власти было 
наложено табу, — именами царей и великих князей, полковод-
цев, общественных деятелей, святых Грузинской Православной 
Церкви, писателей и художников, творчество которых не призна-
валось или запрещалось в советские годы. В бронзе оказались 
увековечены образы и имена почти полсотни грузин, в число 
которых вошли составитель грузинской азбуки царь Парнаваз I 
(III в. до н.э.), классики грузинской литературы — от Средневе-
ковья до XX столетия включительно, борцы за объединенную  
и независимую Грузию, летописцы, врачи, историки и географы, 
богословы и философы, христианские мученики и исповедники, 

Илл. 3. З. К. Церетели. Успение Пресвятой Богородицы. Фрагмент 
декоративного убранства Благовещенской церкви в составе ансам-
бля «История Грузии». 2000-е. Эмаль. Тбилиси

Именно тогда у него зародился замысел создать историческую 
летопись в художественных образах. Почти полвека спустя за-
мысел воплотился в пластические посвящения истории России 
и грандиозный монументальный ансамбль «История Грузии».

«Работа оказалась непростой, — вспоминает З. К. Цере-
тели, — с точки зрения определения формы и оптимального 
масштаба будущего сооружения. Место это само по себе очень 
сильное энергетически. Чтобы вписать монумент в такое про-
странство, чтобы он не потерялся, необходимо было исполь-
зовать формы, наиболее близко связанные с окружающим 
ландшафтом, природой, и тщательно выверить масштаб соо-
ружения»2. Задача была решена успешно. Несмотря на то, что 
рельеф этой местности очень сложный, имеются большие пе-
репады высот, даже у самой горы Кенис Мта с каждой из сто-
рон — разная высота, комплекс выглядит органичным элемен-
том окружающего ландшафта.

Монумент было решено изготовить из бетона и облице-
вать бронзовыми панно. На протяжении многих лет грузовики 

выдающийся зодчий XI в. Арсукидзе — автор собора Свети-Цхо-
вели, являющегося сегодня духовным символом страны, уни-
кальный мастер чеканки по металлу XII–XIII вв. Бека Опизари  
и так далее. В сюжетных композициях нашли отражение ду-
ховные подвиги святых, деятельность грузинских полководцев 
в сражениях с иноземными завоевателями за независимость 
страны, основание монастырей как духовных центров Грузии, 
а также герои мифов и легенд Северного Кавказа. Изображения 
выполнены в манере, перекликающейся с мотивами грузинско-
го искусства раннего Средневековья, что придает фольклорный 
тон стилистике композиций.

Возвращаясь к изображениям героев грузинской нации, 
надо отметить, что здесь Церетели проявил себя как мастер во-
ображаемого портрета — ведь прижизненные изображения од-
них героев не сохранились, у других — их не было вовсе. Такое 
отношение к трактовке изображений реально существовавших 
героев, к тому же в далеком прошлом, ни в коей мере не ума-
ляет достоинств их портретов. Например, В. И. Мухина, автор 
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множества скульптурных портретов, замечала по этому поводу: 
«[Когда] у художника нет непосредственного ощущения живой 
модели, его суждение складывается по случайным докумен-
там, недостаточно, а иногда и плохо передающим изображаемое 
лицо. Поэтому, оказываясь неяркими в смысле характеристики 
и психологии, они выглядят лучшими или худшими объемны-
ми копиями механических репортерских фотографий. <…> Про-
токольность интересна только современнику, лично знакомому 
с объектом, или же скрупулезному историку, но это уже не об-
ласть искусства. Художник имеет право на воображение, в этом 
его сила и убедительность» [22, c. 27].

Лаконичная, наподобие архаической, форма колонн и ба-
лок усиливает выразительность пластического богатства баре-
льефов. Часто их изобразительный ряд включает образы героев 
народных сказаний Грузии — животных, растений, небесных 
светил и пр., «восходящих к культово-космическим представле-
ниям родового общества» [2, c. 209]. Это своего рода пластиче-
ский фольклор, повествующий о распространенных в народе ве-
рованиях, о чтимых представителях животного и растительного 
мира, которые служили и служат неиссякаемыми источниками 
национального искусства. Это отсылает зрителя к раннему сред-
невековому рельефу в Грузии, когда в камне оживали не только 
христианские мифы, но и языческие обычаи и верования в виде 
аналогий, существующих в христианской Церкви. Присутствие 
в барельефах подобных элементов усиливает ощущение есте-
ственности, пластической нерукотворности, о чем и говорила 
М. И. Цветаева. Более того, использованный скульптором приём 
приближает к зрителю повествовательные мотивы памятника. 
Так, библейские сюжеты, трактованные вполне реалистично, 
воспринимаются как жизненные сцены во многом и благодаря 
включению в программу монумента фольклорных мотивов. При 
этом созданные в рост барельефные изображения исторических 
персонажей, вкомпанованных в форму креста и трактованных 
намеренно архаично, выглядят — в силу своей монументаль-
ности — буквально воскресшими, вернувшимися в сегодняшний 
день из глубины веков, придавая всему ансамблю пронзитель-
ное чувство сакральности, смирения, тишины.

Как уже говорилось, композиционную основу мемориаль-
ного ансамбля составляет Крест. Христианская Грузия ведет свой 
отсчет от начала IV в., когда страна приняла Крещение благодаря 
святой равноапостольной Нино, снискавшей имя просветитель-
ницы Грузии. Поэтому в состав ансамбля автор включил крест 
святой Нино, сплетенный из виноградной лозы. Напротив Креста 
святой Нино расположены фигуры 13 святых, так называемых 
«тринадцати сирийских отцов» — основателей и распространи-
телей монашества в Грузии в VI в. В их житиях, уникальных по 
насыщенности подвига и самопожертвованию, как в зеркале, от-
ражается история страны, полная драматических событий. Напо-
минание о высоких примерах жизни древних подвижников, их 
духовном подвиге, по мнению автора монумента, должно вооду-
шевить современников, напомнить о силе и стойкости человече-
ского духа. С этой же целью в ансамбль включены и картуши со 
свитками, на которых начертаны стихи великих грузинских поэ-
тов, воспевающие нравственные и гражданские доблести.

Составной частью монументального комплекса также 
является крестово-купольная часовня в честь Благовещения 
Пресвятой Богородицы. Имеющая характерное остроконечное 
завершение, она построена из светлого туфа в соответствии  
с канонами древнегрузинской архитектуры, когда строительный 
материал не штукатурили, а оставляли необработанным. Снару-
жи лишь со стороны входа часовня декорирована рельефными 
изображениями древних, наиболее известных храмов в Грузии, 
выполненных в бронзе. Внутри все стены от пола до потолка 
расписаны изображениями на сюжеты событий Евангелия в тех-
нике перегородчатой эмали (илл. 3, 4), центральное из которых 
посвящено празднику Благовещения. Работы по внутреннему 
убранству практически завершены. Часовня — важная состав-
ляющая ансамбля «История Грузии», выступающая в контексте 
комплекса как храм-памятник, прежде всего, но помимо этого 
имеющая еще один содержательный аспект. Как сказал Святей-
ший Патриарх Московский и всея Руси Алексий II на освещении 
одного из воссозданных после поругания храмов, это «возвраще-
ние в истинное русло нашей истории. И в то же время это акт 
покаяния за грехи отцов и дедов»3.

Интерес к религии, к истории христианства у Церетели 
пробудился во время этнографической экспедиции в Гелатский 

монастырь, ведущий свою историю с VI в., а с начала XII в. став-
ший крупнейшим монастырским центром Грузии и главным 
художественным центром в ее западной части. Там молодой 
художник впервые увидел мозаичные фрески христианских 
святых, выполненных по византийским канонам. Впечатление 
было настолько сильным, что впоследствии это позволило ма-
стеру не раз сказать: «С Гелати началось мое творчество…»4. По 
сути, это положило начало формированию собственного худо-
жественного стиля З. К. Церетели, органично связанного с древ-
негрузинским искусством. То же самое, например, произошло  
с его предшественником Ладо Гудиашвили, также участвовав-
шим в качестве художника в научных экспедициях Грузинско-
го общества истории и этнографии, которые для него стали, по 
собственному выражению художника, «как бы вторым высшим 
учебным заведением» [13, c. 9].

Сегодня Церетели вспоминает: «Когда было запрещено 
рисовать кресты, фрески и т.д., нам разрешали. Так что я боль-
шую школу получил. Копии фресок делал, изучал Библейские 
сюжеты…»5. Постепенно тема христианства, порой завуалирова-
но, порой открыто, вошла в творчество мастера. На библейские 
сюжеты создано несколько серий произведений в разных техни-
ках — в графике, черно-белой и цветной, в бронзе, в эмали. При 
этом знаки и символы христианства художник включает в свои 
монументальные работы, что позволяет усилить выразитель-
ность образа, сделать его более понятным для зрителя.

Заключение
Статья исследует один из творческих методов художника 

и скульптора Зураба Константиновича Церетели, суть которого 
состоит в утверждении и развитии в монументальной пласти-
ке принципа историзма. Востребованность подобной трактовки 
темы исторической памяти обосновывается тем, что в наши дни 

Илл. 4. З. К. Церетели. Фрагмент декоративного убранства церкви 
в честь Благовещения Пресвятой Богородицы в составе ансамбля 
«История Грузии». 2000-е. Эмаль. Тбилиси
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роль искусства, в первую очередь монументального, как художе-
ственной формы исторической памяти особенно актуальна.

Среди основных направлений в развитии мемориальной 
скульптуры в России Новейшего времени, в которых работа-
ет и скульптор Церетели, — традиционные для отечественной 
монументальной пластики. Они включают увековечение во-
енных сражений и побед, а также коммеморацию правителей 
страны, государственных деятелей, представителей культуры 
и искусства. Новым аспектом в последнем стало повсеместное 
установление памятников опальным деятелям культуры, ис-
кусства и науки, лучшим представителям русского зарубежья, 
чьи имена замалчивались в предыдущие годы, а деятельность 
искажалась официальной пропагандой. Также возродилась тен-
денция, характерная для императорской России, но неприемле-
мая для советского периода. Она состоит в воссоздании образов 
царей, святых, государственных деятелей Российской империи. 
По сути, возвращение памяти стало основным направлением  
в развитии современной отечественной мемориальной пласти-
ки, а ее дальнейшее развитие связано с увековечиванием памя-
ти о выдающихся современниках, что во многом обусловлено 
поиском нравственного идеала в обществе. Все эти тенденции 
характерны и для монументального творчества З. К. Церетели.

Статья показывает возможность сохранения и возвращения 
исторической памяти общества на примере творчества современ-
ного художника-монументалиста. Рассматривается художествен-
ная практика скульптора, которая убеждает зрителя в ощущении 
континуальности истории, ее единства и преемственности, объе-
диняет людей в конкретной исторической реальности, расширяет 

их исторический и культурный кругозор. Впервые в одной работе 
обобщены монументальные произведения З. К. Церетели с точки 
зрения формы сохранения исторической памяти.

При этом художник актуализирует историю. Так, памят-
ники работы мастера, посвященные историческим персонажам, 
героическим личностям, — не просто дань памяти великим лю-
дям, но манифестация важности их открытий, реформ и свер-
шений для него самого и для его современников. Историзм 
художественного мышления, который теснейшим образом пере-
плетен с глубоким и острым ощущением сегодняшнего дня, — 
отличительная черта творческого метода скульптора. Примеча-
телен в монументальной скульптуре Церетели паритет между 
фигурами историческими, классиками и нашими современни-
ками. Обращение художника к столь широкой палитре образов 
 однозначно свидетельствует о том, что он считает себя преем-
ником представителей отечественной культуры, исследуемых 
им с точки зрения места в истории культуры. В своих монумен-
тальных творениях З. К. Церетели выражает сущность понятия 
«память», стремится создать ее концентрированный многомер-
ный образ. Как у любого большого художника, пластика З. К. Це-
ретели охватывает разные стили, жанры и композиционные 
формы — портреты, сюжетно-символические композиции, со-
вмещает объемную скульптуру, рельефы, монументальные  
и архитектурные формы. Существенная особенность творчества 
Церетели — создание масштабных скульптурных циклов, серий 
и ансамблей, объединенных общей значительной идеей. При 
этом каждое произведение, входящее в единый ансамбль, сохра-
няет свою уникальность и самоценность.
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РЕЛИГИОЗНОЕ ИСКУССТВО АКАДЕМИЧЕСКИХ ХУДОЖНИКОВ  
КОНЦА XX — НАЧАЛА ХХI ВЕКОВ1

RELIGIOUS ART OF ACADEMIC ARTISTS  
OF THE LATE 20TH — THE EARLY 21ST CENTURIES
Аннотация. Статья посвящена современному религиозному искусству петербургских художников-академистов. Названы круп-
нейшие ансамбли и храмы, в создании которых академические художники принимали участие. Основное внимание уделено хра-
мовому комплексу в Токсово, состоящему из Собора Архистратига Михаила и Всех Небесных Сил Бесплотных и Храма-колокольни 
Св. благоверного князя И. Черниговского, спроектированному архитектором В. Ф. Назаровым. Художественный образ этого ансам-
бля рождался в сотворчестве архитектора и настоятеля храма — отца Льва (протоирея Льва Нероды). Центром его композиции 
является большой девятикупольный каменный храм. Храмовый ансамбль в Токсово, созданный в традициях неорусского стиля,  
с элементами модерна, стал одной из вершин творчества В. Ф. Назарова, который воплотил в нем свое представление о современ-
ном православном зодчестве. Выразительная архитектура дала толчок дальнейшему развитию художественных идей. У заказчика 
есть желание наполнить смыслом и довести до художественного совершенства каждую деталь храмов. В статье проанализировано 
внутреннее убранство храмов, выполненное коллективом художников под руководством М. А. Раздобурдина. Он был приглашен 
работать в Токсово над убранством сначала Храма-колокольни. Он оказался в уже сложившемся архитектурном пространстве 
храма, в котором уже был иконостас с иконами и иконы, расставленные и развешанные в разных частях храма, причем принад-
лежащие нескольким авторам. Важно было вписаться в уже созданные интерьеры и органично соединить все его детали воеди-
но. В результате храмах созданы не только традиционные фресковые росписи, но и применена интересная техника внутреннего 
убранства, которую художники называет «скульптурной графикой» или «графической скульптурой». Это легкие орнаментальные 
и сюжетные рельефы, покрывающие стены соборов, выполненные из клея и мраморной крошки и напоминающие скульптуру 
Владимиро-Суздальского княжества, но стилизованную уже в современном ключе.

Ключевые слова: религиозное искусство; современное искусство; храмовый комплекс; Токсово; архитектор В. Ф. Назаров; М. А. Раз-
добурдин; графическая скульптура.

Abstract. The aim of the study was to investigate the contemporary religious art of St. Petersburg-based artists-academicians. The author 
mentioned the largest ensembles and cathedrals in which academic artists participated. The research covered the temple complex in Toksovo, 
which consists of the Cathedral of the Archangel Michael and the Church-bell tower of St. blessed Prince I. Chernigovskiy, designed by the 
architect V. Nazarov. The image of this ensemble was the result of the cooperation of the architect and the abbot of the church — Father Leo 
(Archpriest Leo Neroda). The center of this composition is a large nine-dome stone cathedral. The cathedral ensemble in Toksovo features 
the traditions of neo-Russian style with the elements of modernity. It became the pinnacle of V. Nazarov’s creativity, who embodied his idea 
of modern Orthodox architecture. Expressive architecture gave an impetus to the further development of artistic ideas. The commissioner 
has a desire to fill with meaning and bring to artistic perfection every detail of the churches. In the article, the author analyzed the interior 
decoration of churches built by the group of artists headed by M. A. Razdoburdin. At first, he was invited in Toksovo to work on the decoration 
of the Church-bell tower. The artist faced with already developed architectural space of the temple. There already was an iconostasis with 
icons and the icons by several authors placed and hung in different parts of the temple. It was important to fit into already formed interiors 
and organically combine all their details together. In the temples, the artists not only created traditional fresco paintings but also used an 
interesting technique of interior decoration. They identified it as «sculptural graphics» or a «graphic sculpture». These are light ornamental 
and narrative reliefs covering the walls of cathedrals. They were made of glue and marble chips and reminiscent of the sculpture of the 
Vladimir-Suzdal Principality but stylized in a modern way.

Keywords: religious art; contemporary art; temple complex; Toksovo; architect V. F. Nazarov; M. A. Razdoburdin; graphic sculpture.

Возрождение традиций русского православного искусства — 
одна из насущных проблем отечественной художественной 
культуры последних десятилетий. Многое сделано в этом на-
правлении представителями петербургской академической 
школы: ведут активную работу реставраторы, важна деятель-
ность мастерских религиозной живописи и отдельных масте-
ров. Ежегодно создается значительное количество произведе-
ний для монастырей и храмов в России и за рубежом [см.: 9; 
10; 11; 20]. При участии Санкт-Петербургских мастеров были 
воссозданы росписи, написаны иконы или осуществлено об-
щее декоративное убранство Храма Христа Спасителя в Москве 
[20], Морского Никольского собора в Кронштадте, церкви Успе-

ния пресвятой Богородицы в Петербурге, домовых церквей 
Большого Петергофского дворца и Дома ветеранов сцены им. 
М. Г. Савиной, церкви Богоявления на Гутуевском острове в Пе-
тербурге и многих других [4; 11; 13; 15]. Ряд архитекторов и жи-
вописцев — представителей академической школы — приняли 
участие в проектировании и убранстве храмов в России и за 
рубежом: Рождества Пресвятой Богородицы в поселке Алексан-
дровская Курортного района Санкт-Петербурга, Воздвижения 
Честного и Животворящего Креста Господня в Санкт-Петербур-
ге [13; 15], храмов св. благ. князя Александра Невского в Каме-
нец-Подольском (Украина), преподобного Сергия Радонежского 
в Йоханнесбурге (ЮАР) и др.

1 Исследование выполнено при финансовой поддержке РФФИ в рамках научного проекта №18-012-00577.
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Илл. 1. Собор Архистратига Михаила и Всех Небесных Сил Бесплот-
ных в Токсово. Архитектор В. Ф. Назаров. 1999–2004

Многочисленные эскизы монументальных храмовых 
росписей создают выпускники мастерской церковной и рели-
гиозной живописи под руководством профессора А. К. Крыло-
ва. Современное храмовое искусство изучается специалистами  
с разных точек зрения [1; 2; 3; 4; 6; 14; 17], однако пока нет обоб-
щающего исследования, в котором были бы комплексно пред-
ставлены все его проблемы.

К серьезным монументальным проектам, которые созда-
ются при участии академических художников, относится Хра-
мовый комплекс в Токсово, состоящий из Собора Архистратига 
Михаила и Всех Небесных Сил Бесплотных и Храма-колокольни 
Св. благоверного князя И. Черниговского [8; 18].

Это чрезвычайно интересный в архитектурном и художе-
ственном отношении комплекс культовых и общественных соо-
ружений, занимающий около двух гектаров в поселке Токсово, 
его строительство ведется с 1992 г. В 1993 г. на месте этого ком-
плекса была возведена деревянная церковь Архангела Михаила, 
сгоревшая в 2008 г., и уже не существующая ныне, но именно  
с неё, можно сказать, начинался настоящий ансамбль.

Центром композиции современного ансамбля являет-
ся большой девятикупольный каменный храм, заложенный  
в 1999 г. по благословению Святейшего Патриарха Московско-
го и Всея Руси Алексия II и Митрополита Санкт-Петербургско-
го и Ладожского Владимира, построенный в 2003 г. к 2000-ле-
тию Рождества Христова. Он был освящен 19 сентября 2004 г.  
в праздник Чуда Архистратига Божия Михаила в Хонех митропо-
литом Санкт-Петербургским и Ладожским Владимиром. После 
чина освящения храма митрополит Владимир зачитал свой Указ 
о придании статуса собора храму Архистратига Божия Михаила 
и всех Небесных сил бесплотных.

В 2008 г. митрополит Санкт-Петербургский и Ладожский 
Владимир на месте сгоревшей деревянной церкви освятил за-
кладной камень нового Храма-колокольни в честь святого бла-
говерного князя Игоря Черниговского. Высота храма-колоколь-
ни 60 метров по кресту, а колокол массой 14 тонн — самый 
большой в Санкт-Петербургской епархии.

Кроме того, на территории комплекса находится церков-
ный дом с воскресной школой, детский хоспис для детей с ДЦП 
и онкозаболеваниями и крупнейшей в Епархии богадельней, — 
Гериатрическим центром во имя Императрицы Марии Федоров-
ны — созданной в 2005 г.

Автор всех этих произведений — В. Ф. Назаров (1932–
2015) — народный архитектор РФ, академик Российской акаде-
мии архитектуры и строительных наук, мэтр петербургской ар-
хитектуры, один из разработчиков генерального плана нашего 
города и городов-спутников. Ему принадлежат проекты двух 
крупных храмовых ансамблей — в Токсово и в Юкках.

Храмовый ансамбль в Токсово, созданный в традициях нео-
русского стиля с элементами модерна, стал одной из вершин твор-
чества В. Ф. Назарова, который воплотил в нем свое представление 
о современном православном зодчестве. Художественный образ 
храма рождался в сотворчестве архитектора и настоятеля храма — 
отца Льва (протоирея Льва Нероды). Лев Нерода — инициатор  
и основной заказчик данного ансамбля, вложивший, как говорят,  
в него всю свою душу. Как пишет в своей статье В. Кудрявцев:  
«И отец Лев, и архитектор Назаров хотели видеть принципиально 
новый, но отвечающий всем канонам русской православной церкви 
храм» [8]. После долгих и мучительных поисков и сложных инже-
нерных решений, родился действительно уникальный ансамбль.

Илл. 2. Храм-колокольня Св. благоверного князя И. Черниговского 
в Токсово. Архитектор В. Ф. Назаров. 2008–2009
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Архитектор придумал интересное конструктивное реше-
ние, разработав опору пяти куполов не на опорные столбы, а на 
четыре перекрещивающиеся арки, что позволило сделать цель-
ным внутреннее пространство храма. «...Храм Архистратига Ми-
хаила виден издалека. Гора Высокая, что на Токсовском плато, 
возвышается над Приневской и Ладожской низменностями на 
100 метров. Сам Храм возведён на отметке 106 метров, высота его 
37 метров, получаемый абсолют отметки — 143 метра. Звонница 
высотой 25 метров. Площадь Храма около 400 кв. метров: у вхо-
да — баптистерий <…>. Стены Храма и звонницы — из отборного, 
облицовочного красного кирпича, купола — из листовой меди; 
количество куполов — по числу девяти чинов ангельских» [8]. 
Этот храмовый комплекс окружен знаменитыми Токсовскими 
озерами и находится в потрясающе живописном месте, и важно 
подчеркнуть, что здесь тонко учтена взаимосвязь архитектуры  
с природным окружением, достигнута идея синтеза и гармонии. 
Большую роль в ландшафте играет теперь четырехъярусная ко-
локольня, высотой 58 метров, сооруженная в 2008–2009 гг. при 
помощи Балтийской Строительной компании (председатель со-
вета директоров — И. А. Найвальт). Ни колокольня, при её зна-
чительной высоте, ни монументальный храм ни в коей мере 
не подавляют и не разрушают ландшафтное пространство, но, 
напротив, кажутся чрезвычайно легкими и уже издалека очень 
четко читаются их красивые силуэты, и они становятся мощным 
центром притяжения внимания уже при подъезде к Токсово.

И если опять же сослаться на упомянутую статью, можно 
сказать: «...Словно здесь и стоял, — заключает каждый, прибли-
зившийся к стенам Храма, — не может быть, чтобы здесь была 
многовековая болотина....Храм Архистратига Божия Михаила 
как признак наличия в пределах Токсовской веси православной 
церковной жизни появился через 500 лет после первого упоми-
нания о Токсовском поселении в древних Новгородских летопи-
сях. Все эти годы традиционным вероисповеданием для мест-
ных жителей являлась лютеранская вера (лютеранский приход 
был основан в Токсове в 1625 г.), а с 1887 г. в волости действовал 
финский лютеранский собор, Александровская (в честь импера-
тора Александра II) церковь» [8].

За период строительства храмового комплекса было сде-
лано очень много. Прекрасная архитектура дала толчок даль-
нейшему развитию художественных идей. Что важно, и что 
редко встречается в современной архитектуре, у заказчика есть 
желание наполнить смыслом и довести до художественного 
совершенства каждую деталь храмов, как это было, например, 
в традиции стиля модерн, когда и дверные ручки, и оконные 
замки, и любая мелкая деталь интерьера превращались в про-
изведение искусства. В пустом пространстве храмов, и на иконо-
стасах, и среди белых стен стали появляться прекрасные иконы, 
написанные самим отцом Львом, а также другими мастерами,  
в частности, «собор украшен иконописцем и мастером по изго-
товлению мебели из дерева Вениамином Васильевичем Мае-
ром. Вениамин Васильевич — автор многих киотов (поставцев 
для икон), а также икон святого преподобного Сергия Радонеж-
ского, святого Льва Великого, иконы в честь святой Раисы...» [5].

Постепенно заказчикам становилось понятно, что невоз-
можно продолжать работать над убранством храмов без единого 
проектного решения и общего руководства.

Так над завершением интерьерного убранства был при-
глашен трудиться коллектив авторов, возглавляемых М. А. Раз-
добурдиным (р. 1979), деканом факультета графики Института 
имени И. Е. Репина. Он автор нескольких архитектурно-художе-
ственных объектов, в которых стремится воплотить свою идею 
создания синтеза монументально-скульптурной графики или 
графической скульптуры

М. А. Раздобурдин — художник разнообразных дарований, 
работающий и как график в разных сферах, и как художник-мону-
менталист. В своем миропонимании он многое унаследовал от 
отца — тутаевского художника-резчика, развивавшего традиции 
Абрамцева. Можно предположить, что в стилистике графиче-
ских работ М. А. Раздобурдина сочетаются культура монумен-
тально-декоративного пластического мышления и графический 
стиль, усвоенный в рамках мастерской А. А. Пахомова Института 
имени И. Е. Репина, которую он закончил в 2003 г.

М. А. Раздобурдин занимается офортом, создавая в этой 
технике немало виртуозных по исполнению запоминающих-
ся образов, в которых мастерство исполнения даже становится 
подчас важнее предмета изображения. Это пейзажные офорты, 

представляющие панорамные композиции — «Старый Романов» 
(2004) и «Сестри Леванте. Лигурия» (2008). Исполнение этих 
пейзажей доведено буквально до предела в максимальной от-
точенности мельчайших деталей, легкими тонкими, нежными 
штрихами прорисованы деревья, небо, архитектура. И большое 
значение имеет собственно бумага, пространство листов кото-
рой создает особый эффект световоздушной среды.

В смешанной технике итальянского карандаша и угля сде-
ланы композиции «Голова лошади» I и II (2015), «Берберский 
всадник» (2016). М. А. Раздобурдин словно стремится довести 
мастерство исполнения рисунка до уровня Старых европейских 
мастеров. Великолепные «парадные» портреты грациозных жи-
вотных, с соблюдением мельчайших деталей, виртуозно и как-
то по-особому нежно прорисованы. Можно сказать, что лошади  
в трактовке этого художника выполнены не столько в духе ани-
малистики, сколько именно в рамках портретирования благород-
ного животного. Для этого художника принципиальным стало 
сохранение исконных понятий красоты и гармонии, к которым 
он стремится в высказываниях из разного материала, не только 
графического, но и монументально-декоративного свойства.

Илл. 3. Иконостас Храма-колокольни Св. благоверного князя 
И. Черниговского в Токсово. Архитектор В. Воробьев. 2009. Мрамор

Большое место в духовной жизни М. А. Раздобурдина игра-
ет культура православия, он много времени отдает церковной 
жизни и как человек, и как художник. Им были созданы религи-
озные произведения, некоторые из которых уже стали яркими 
примерами церковного искусства.

М. А. Раздобурдин был приглашен работать в Токсово над 
убранством сначала Храма-колокольни. Как он сам рассказыва-
ет, он оказался в уже сложившемся архитектурном простран-
стве храма, в котором уже был иконостас с иконами, и иконы, 
расставленные и развешанные в разных частях храма, причем, 
принадлежащие нескольким авторам (часть из них создана в ви-
зантийской манере, часть — с элементами примитивного искус-
ства). Иконостас этого храма выполнен по заказу «Балтийской 
строительной компании» в 2009 г. по проекту Владимира Воро-
бьева. Он сделан из белого мрамора, с элементами позолоты,  
и представляет собой трехъярусную, классицистическую в  своей 
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основе композицию с плавными волютными «барочными» за-
вершениями в верхней части. Сам иконостас является прекрас-
ным архитектурным сооружением, на котором расставлены 
высокого живописного качества иконы в византийском стиле.  
В центре — уникальные Царские врата латунного литья, покры-
того позолотой [5].

Важно было вписаться в уже созданный интерьер, не 
уничтожив его, не разрушив уже имеющиеся его достоинства,  
и при этом органично соединить все его детали воедино. Нельзя 
было какой-либо яркой в колористическом отношении настен-
ной живописью заглушить звучание прекрасного иконостаса. 
Таким образом, необходимо было максимально учесть сложив-
шуюся ситуацию и проявить максимум деликатности.

Художники предложили очень светлый колорит роспи-
сей, напоминающий цветовую гамму древнерусской живописи 
XII в. Именно от ощущения произведений этого, домонгольско-
го периода, оттолкнулись они в создании общего образа инте-
рьерного пространства. Оно заполнено легкими золотистыми 
орнаментами, повторяющими мотивы владимиро-суздальских 
каменных храмов (это растительные орнаменты, плетенки, сти-
лизованные изображения животных), а также изображения Се-

рафимов и ангелов. Буквально, согласно утверждению Е. Н. Тру-
бецкого: «Сама Вселенная должна стать храмом Божиим. В храм 
должно войти все человечество, ангелы и вся низшая тварь» [18, 
с. 22]. Соблюдая канонические требования, живописцы выполни-
ли и несколько важных для этого храма сюжетных композиций: 
«Христос-Пантократор» в подкупольном пространстве, «Рожде-
ство», «Поклонение волхвов» «Преображение», «Сошествие во 
ад» — в арках северной и южной стен, фигуры Евангелистов 
у основания сводов на восточной стене, «О тебе радуется» —  
в конхе. Эти живописные композиции написаны в академиче-
ской традиции, но несколько стилизованы, фигуры святых упло-
щены, их пропорции вытянуты. 

М. А. Раздобурдин использовал здесь несколько суховатую 
графическую манеру письма и очень легкий колорит, постро-
енный на светлых «пастельных» оттенках голубого, охристого, 
лилового цветов.

В храме Михаила Архангела был выполнен в 2001–2004 гг. 
фарфоровый иконостас Ю. В. Волкотрубом, руководителем кера-
мической мастерской «Гильдия мастеров». Иконы для иконоста-
са и запрестольный образ написаны иконописцем иереем Ва-
лерием Калининым [5]. Этот иконостас долгое время оставался 
единственным завершенным архитектурным элементом в про-
странстве храма, затем на стенах появилось еще несколько икон 
разного размера и формата. Организовать это пространство, хотя 
оно очень гармонично по своим архитектурным формам и про-
порциям, представлялось сложной задачей. Важно было приду-
мать такое решение, которое бы помогло завершить убранство 
интерьера, но при этом не лишило бы его легкости и света.

Таким образом, родилась идея создать не только традици-
онные фресковые росписи, но и применить ноу-хау художника, 
разработавшего интересную технику внутреннего убранства, ко-
торую он называет «скульптурной графикой» или «графической 
скульптурой». Это легкие орнаментальные и сюжетные релье-
фы, покрывающие стены соборов, выполненные из клея и мра-
морной крошки и напоминающие скульптуру Владимиро-Суз-
дальского княжества, но стилизованную уже в современном 
ключе. На первый план выведена графическая линия, именно та 
линия, о которой сказал П. П. Муратов, характеризуя иконопись: 
«Не будучи искусством в полной мере плоскостным, русская жи-
вопись не была искусством исключительно линейным, графиче-
ским. Но наряду с линией, выражающей некоторый объем, в нем 
встречается и линия, выражающая узор. Сосуществование этих 
двух линий в одном и том же произведении составляет особен-
ность русской живописи» [18, с. 35].

Современное новаторское архитектурное решение хра-
ма поддерживается и оригинальным внутренним убранством, 
выполненным не живописными, а скульптурными средства-
ми. Легкие, едва выступающие из стен белоснежные рельефы, 
с элементами позолоты создают декоративно-торжественный 
и праздничный вид. У прихожанина сразу же начинает выстра-
иваться ассоциативный ряд — от древних каменных рельефов 
XII в. до Абрамцевских майолик и деревянной резьбы.

Монументальная фигура Архангела Михаила, изобра-
женная на подпружной арке внутри собора, встречает каждого 
входящего. Его торжественный, величественный, но отнюдь не 
грозный вид настраивает на возвышенный лад. У основания 
арочного свода — два павлина, клюющие виноград, символизи-
рующие Церковь. Образы этих птиц придуманы 

М. А. Раздобурдиным, и они относят нашу память к ран-
нехристианскому искусству, к его символике и эстетике. На 

Илл. 5. М. А. Раздобурдин. Старый Романов. 2009. Бумага, офорт

Илл. 4. М. А. Раздобурдин. Архангел Михаил. Рельеф в Соборе Ар-
хистратига Михаила. Клей, мраморная крошка.
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стенах и сводах храма очень много скульптурных деталей  
в виде медальонов, орнаментов, стилизованных изображений 
креста. Художник проявил здесь глубокую осведомленность 
в истории мирового искусства, процитировав множество из-
вестных изображений, и в то же время, не повторяя буквально 
ни одно из них.

Еще один новаторский эксперимент — латунная резьба, 
которой украшены «столбы» винтовых лестниц, и балюстрада, 
оформляющая хоры. Эти латунные орнаменты, напоминающие 
позолоту, в сочетании с белоснежными стенами, придают более 
праздничный вид храму и делают его нарядным.

На парусах сводов — стилизованные изображения симво-
лов Евангелистов: орел, лев, телец и ангел. Эти символы очень 
удачно корреспондируют с росписью подкупольного простран-
ства, изображающей Христа в образе Пантократора. Эта роспись, 
единственная, сделана яркими и сочными красками и сразу при-
влекает внимание, так же, как и фигуры шестикрылых серафи-
мов в пролетах между окнами в барабане купола.

Сами же стены и своды храма сохранили белоснежный 
цвет и украшены только скульптурными рельефами. На этом 
фоне особенной драгоценностью смотрится керамический 
иконостас, сохранивший роль основного композиционного 
акцента.

Отвлекаясь от высокой и очень важной гуманистической 
идеи, которой наполнен храмовый комплекс в Токсово, от высо-
чайшего религиозного и духовного смысла, которым проникнут 
этот ансамбль, можно сказать, что усилиями большого числа 
заинтересованных людей, в первую очередь — отца Льва Не-
роды, благотворителей, архитектора В. Ф. Назарова, нескольких 
художников-иконописцев, бригады академических художников 
под руководством М. А. Раздобурдина создается на террито-
рии уникальный архитектурно-художественный ансамбль, не 
имеющий аналогов ни в российском, ни в мировом искусстве.  
И это еще раз подтверждает очевидную мысль, что религиозное 
православное искусство, в XXI в. переживающее свое возрожде-
ние — одно из уникальных явлений современной отечествен-
ной культуры. И миссию профессиональных художников в этом 
процессе возрождения невозможно переоценить.

Илл. 6. Интерьер Собора Архистратига Михаила и Всех Небесных 
Сил Бесплотных в Токсово

Список литературы:
1. Академия художеств и православная церковь / Научн. ред. Игумен Александр (Федоров). СПб.: Институт имени И. Е. Репина, 2004. 
79 с.
2. Академия художеств и храмовое искусство. История и современность. Проблемы русского искусства // Научные труды. Вып. 8. 
СПб.: Институт имени И. Е. Репина, 2008. 167 с.
3. Архимандрит Александр (А. Н. Федоров). К вопросу о границах канона в зодчестве и изобразительном искусстве Церкви // Науч-
ные труды. Вып. 32. СПб.: Институт имени И. Е. Репина, 2015. С. 3–15.
4. В поисках образа. Восстановление, воссоздание, развитие / Авт. текстов, координатор проекта Н. С. Кутейникова. СПб.: Библикон, 
2015. 192 с.
5. Гильдия мастеров. URL: http://www.guild-master.ru/katalog/blagoukrashenie-xramov/xram-svyatogo-mixaila.-toksovo/ (дата обраще-
ния 08.12.2018).
6. Домовая церковь Св. Екатерины Академии художеств в Санкт-Петербурге. Сб. научн. cтатей / Сост. Н. С. Кутейникова. СПб.: Ин-
ститут имени И. Е. Репина, 1993. 80 с.
7. Компания Скатрей. URL: http://www.skatrey.com/products/eksklyuzivnie-izdeliya/tserkov/toksovo/produkti/173.html (дата обраще-
ния: 08.12.2018)
8. Кудрявцев В. Вершина зодчества Валентина Назарова // Независимый общественный интернет-сайт поселка Токсово. URL: http://
www.toksov.spb.ru/nazarov.htm (дата обращения: 06.12.2018)
9. Кутейникова Н.С. Религиозные темы в работах мозаичной мастерской Российской академии художеств. 1990-е годы // Русь пра-
вославная. Сб. научн. статей. СПб.: Институт имени И. Е. Репина, 2000. С. 49–54.
10. Кутейникова Н. С. Мозаика. Санкт-Петербург. XVIII–XXI вв. СПб.: Знаки, 2005. 503 с.
11. Кутейникова Н. С. Храмовое искусство выпускников Института имени И. Е. Репина. XXI век // Академия художеств в прошлом  
и настоящем. Материалы международной научной конференции к 260-летию со дня основания. СПб.: Чистый лист, 2016. С. 304–311.
12. Муратов П. П. Древнерусская живопись. История открытия и исследования. СПб.: Библиополис, 2008. 432 с.
13. Никита Фомин. Альбом. СПб.: Санкт-Петербургский союз художников, 2014. 208 с.
14. Русь православная. История и современность. Сб. научн. статей / Научн. ред. Игумен Александр (Федоров). СПб.: Институт имени 
И. Е. Репина, 2000. 72 с.
15. Сергей Репин, Василий Сухов, Иван Уралов, Никита Фомин. Монументальное искусство. Альбом / Авт. ст. Н. С. Кутейникова  
и др. СПб.: Белл, 2009. 208 с.
16. Старое Токсово. URL: http://old.toksovo-lo.ru/o-toksovo/dostoprimechatelnosti/tserkov-mihaila-arhangela (дата обращения 08.12.2018).
17. Шаманькова А. И. Проблемы исследования религиозной темы в произведениях современных отечественных живописцев // 
Научные труды. Вып. 12. СПб.: Институт имени И. Е. Репина, 2010. С.198–205.
18. Трубецкой Е. Н. Умозрение в красках. Этюды по русской иконописи. М.: Издательство Московской Патриархии РПЦ, 2012. 152 с.
19. Храм Христа Спасителя. Участие петербургских художников в воссоздании живописного убранства храма / Авт. сост. и авт. вст. 
ст. Н. С. Кутейникова, К. К. Сазонова, С. Н. Репин. СПб.: Фонд «Русская икона», 2001. 135 с.
20. Церковное зодчество Санкт-Петербурга / Под ред. Архимандрита Александра (Федорова). СПб.: Библикон, 2017. 172 с.



34

АКАДЕМИЧЕСКОЕ ИСКУССТВО И МУЗЕЙНЫЕ СТРАТЕГИИ

References:
Abbot Aleksandr (Fedorov) (ed.). Akademiia khudozhestv i pravoslavnaia tserkov’ (Academy of Arts and the Orthodox Church). Saint Petersburg, 
I. E. Repin Institute Publ., 2004. 79 p. (in Russian)
Abbot Aleksandr (Fedorov) (ed.). Rus’ pravoslavnaia. Istoriia i sovremennost’. Sbornik nauchnykh statei (Orthodox Russia. History and Modernity. 
Collection of scientific articles). Saint Petersburg, I. E. Repin Institute Publ., 2000. 72 p. (in Russian)
Akademiia khudozhestv i khramovoe iskusstvo. Istoriia i sovremennost’. Problemy russkogo iskusstva (Academy of Arts and Temple Art. 
History and Modernity. Issues of Russian art). Nauchnye trudy (Scientific Works). Vol. 8. Saint Petersburg, I. E. Repin Institute Publ., 2008. 
167 p. (in Russian).
Archimandrite Alexander (Fedorov) (ed.). Tserkovnoe zodchestvo Sankt-Peterburga (Church Architecture in St. Petersburg). Saint Petersburg, 
Biblicon Publ., 2017. 172 p. (in Russian).
Arhimandrit Aleksandr (A. N. Fedorov). K voprosu o granicakh kanona v zodchestve i izobrazitel’nom iskusstve Tserkvi (To the Question of 
the Boundaries of the Canon in the Architecture and Visual Arts of the Church). Nauchnye Trudy (Scientific Works). Vol. 32. Saint Petersburg, 
I. E. Repin Institute Publ., 2015, pp. 3–15. (in Russian)
Gil’diia masterov (The Guild of Craftsmen). Available at: http://www.guild-master.ru/katalog/blagoukrashenie-xramov/xram-svyatogo-mixaila.-
toksovo (accessed 08.12.2018).
Kompaniia Skatrei (The Skatrei Company). Available at: http://www.skatrey.com/products/eksklyuzivnie-izdeliya/tserkov/toksovo/produkti/173.
html (accessed 08.12.2018) (in Russian)
Kudriavtsev V. Vershina zodchestva Valentina Nazarova (The Pinnacle of Valentin Nazarov’s Architecture). Available at: http://www.toksov.spb.
ru/nazarov.htm (accessed 06.12.2018). (in Russian)
Kuteinikova N. S. (ed.). Domovaia tserkov’ Sv. Ekateriny Akademii khudozhestv v Sankt-Peterburge. Sbornik nauchnykh statei (St. Catherine House 
Church of The St. Petersburg Academy of Arts. Сollection of scientific articles). Saint Petersburg, I. E. Repin Institute Publ., 1993. 80 p. (in Russian).
Kuteinikova N. S. (ed.). Sergei Repin, Vasilii Sukhov, Ivan Uralov, Nikita Fomin. Monumental’noe iskusstvo. Al’bom (Sergei Repin, Vasily Sukhov, 
Ivan Uralov, Nikita Fomin. Monumental Art. Album). Saint Petersburg, Bell Publ, 2009. 208 p. (in Russian).
Kuteinikova N. S. (ed.). V poiskakh obraza. Vosstanovlenie, vossozdanie, razvitie (In Search of Image. Recovery, Reconstruction and Development). 
Saint Petersburg, Biblikon Publ., 2015. 192 p. (in Russian)
Kuteinikova N. S. Religioznye temy v rabotakh mozaichnoi masterskoi Rossiiskoi akademii khudozhestv. 1990-e gody (Religious Themes in 
the Works of the Mosaic Workshop of the Russian Academy of Arts. The 1990s). Rus’ pravoslavnaia. Sbornik statei (Orthodox Russia. Collection 
of articles). Saint Petersburg, I. E. Repin Institute Publ., 2000, pp. 49–54. (in Russian)
Kuteinikova N. S.; Sazonova K. K.; Repin S. N. Khram Khrista Spasitelia. Uchastie peterburgskikh khudozhnikov v vossozdanii zhivopisnogo 
ubranstva khrama (The Cathedral of Christ the Saviour. Participation of St. Petersburg Artists in the Reconstruction of the Picturesque Decoration of 
the Temple). Saint Petersburg, Fond Russkaia ikona Publ., 2001. 135 p. (in Russian).
Kuteinikova N. S. Khramovoe iskusstvo vypusknikov Instituta imeni I. E.Repina. 21 vek. (Contemporary Church Art in Works of the I. E. Repin 
Art Institute Graduates). Akademiia khudozhestv v proshlom i nastoiashchem. Materialy mezhdunarodnoi nauchnoi konferentsii k 260-letiiu so dnia 
osnovaniia (Academy of Arts: Past and Present. Materials of the International Scientific Conference to the 260th Anniversary of the Foundation). Saint 
Petersburg, Blank sheet Publ., 2016, pp. 304–311. (in Russian)
Kuteinikova N. S. Mozaika. Sankt-Peterburg. 18–21 vv. (Mosaic. Saint-Petersburg. The 18th — 21st Centuries). Saint Petersburg, Znaki Publ., 2005. 
503 p. (in Russian).
Muratov P. P. Drevnerusskaia zhivopis’. Istoriia otkrytiia i issledovaniia (Old Russian Painting. History of Discovery and Research). Saint Petersburg, 
Bibliopolis Publ., 2008. 432 p. (in Russian).
Nikita Fomin. Al’bom (Nikita Fomin. Album). Saint Petersburg, St. Petersburg Union of Artists Publ., 2014. 208 p. (in Russian).
Shaman’kova A. I. Problemy issledovaniia religioznoi temy v proizvedeniiakh sovremennykh otechestvennykh zhivopistsev (Issues of the 
Study of Religious Themes in the Works of Contemporary Russian Artists). Nauchnye trudy (Scientific Works). Vol. 12. Saint Petersburg, 
I. E. Repin Institute Publ., 2010, pp. 198–205. (in Russian)
Staroe Toksovo (Old Toksovo). Available at: http://old.toksovo-lo.ru/o-toksovo/dostoprimechatelnosti/tserkov-mihaila-arhangela (accessed 
08.12.2018). (in Russian)
Trubeckoi E. N. Umozrenie v kraskakh. Ehtiudy po russkoi ikonopisi (Speculation in Colors. Sketches of Russian Icon Painting). Moscow, Moscow 
Patriarchate of the Russian Orthodox Church Publ., 2012. 152 p. (in Russian)



35

ACADEMIC ART AND MUSEUM STRATEGIES

УДК 7.046.3

DOI:10.24411/2658-3437-2019-11006

Дружинкина Наталья Гавриловна, доктор исторических наук, профессор. Санкт-Петербургский государственный университет 
промышленных технологий и дизайна, Россия, Санкт-Петербург, ул. Большая Морская, 18. 191186. N.druzhinkina2010@yandex.ru

Druzhinkina, Natalya Gavrilovna, Full Doctor in History, professor. Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and 
Design, Bolshaia Morskaia ul., 18, 191186 Saint Petersburg, Russian Federation. N.druzhinkina2010@yandex.ru

ХРАМОВЫЕ РОСПИСИ АНАТОЛИЯ БЕЛЯЕВА (К ПРОБЛЕМЕ КАНОНА  
И СТИЛЯ В СОВРЕМЕННОЙ РЕЛИГИОЗНОЙ ЖИВОПИСИ)

CHURCH MURALS BY ANATOLY BELYAEV (ON THE ISSUE OF THE CANON 
AND STYLE IN CONTEMPORARY RELIGIOUS PAINTING)
Аннотация. В статье рассматриваются храмовые росписи современного художника Анатолия Беляева. Кульминация его твор-
чества — роспись Спасо-Преображенского собора в Дивеево. Изучаются проблемы, связанные со следованием канону, вопросы 
стиля в современной религиозной живописи. Эскиз росписи Спасо-Преображенского собора разработан Анатолием Беляевым  
в марте-апреле 2003 г. Роспись собора длилась с мая 2003 по июнь 2008 г. Стиль храмовой росписи Спасо-Преображенского собора 
формировался десятилетие. До этого Беляев возглавлял оформление храмов в Самаре, Ульяновске, Нижнем Новгороде, Паланге. 
Это помогло утвердить ему собственную манеру в религиозной живописи. Параллельно он занимался иконописью. Изучение ико-
нографических подлинников древнерусского искусства, архивов церквей сформировало методы и подходы в работе. Безусловно, 
полученное художественное образование способствовало этому. Изучение иконописи и фрески, наследия Рублева, Дионисия пи-
тали творческое воображение художника. Воцерковленность художника, знание богословия, истории церкви помогли ему. Следуя 
канону, соединяя иконописную традицию и русскую религиозную живопись, он нашел источник дальнейшего творческого поиска 
и пути, религиозного идеала. В Соборности Анатолий Беляев как художник обрел себя. Характерные черты работы над храмовыми 
росписями Анатолия Беляева: 1) работа артелью; 2) использование архитектоники храма для усиления эмоционального впечат-
ления от живописного изображения; 3) применение новых материалов; 4) разработка новых иконографических типов новомуче-
ников; 5) следование традиции. Свет, цвет, литургическое действо становятся определяющими ориентирами в храмовых росписях 
Анатолия Беляева. В статье подробно рассматривается иконографическая программа Спасо-Преображенского собора в Дивеево. 
Автор приходит к выводу, что Беляев, опираясь на традиции, смог выработать свою манеру художественного повествования, кото-
рую можно развивать на новых церковных объектах.

Ключевые слова: Спасо-Преображенский собор; иконография; религиозная живопись; иконы; евангельские сюжеты; церковь; хра-
мовые росписи.

Abstract. The church murals of the modern artist Anatoly Belyaev were at the centre of this study. The culmination of his work was the mu-
ral decoration in the Transfiguration Cathedral in Diveevo. The author studied the issues connected with following the canon and questions 
of style in modern religious painting. In March-April 2003, Anatoly Belyaev developed a sketch of the mural decoration of the Transfigura-
tion Cathedral. The painting of the Cathedral lasted from May 2003 to June 2008. The style of the church painting of the Transfiguration Ca-
thedral was forming over a decade. Before that, Belyaev headed the decoration of churches in Samara, Ulyanovsk, Nizhny Novgorod, Palanga. 
This helped to establish his own manner in religious painting. In the meantime, he was engaged in icon painting. The study of iconographic 
originals of ancient Russian art and archives of churches influenced his methods and approaches to his work. Of course, Belyaev’s artistic 
education contributed to this. The study of iconography and frescoes, the heritage of Rublev and Dionysius fed the creative imagination of 
the artist. The engagement of the artist with the church traditions, knowledge of theology and history of the Church helped him. Following 
the canon, combining the iconographic tradition and Russian religious painting, he found a source of further creative search and the path, his 
religious ideal. Anatoly Belyaev as an artist found himself in sobornost. These are some specific features of the work on the church murals 
by Anatoly Belyaev: 1) work in a team; 2) using the architectonics of the church to enhance the emotional experience of the pictorial image; 
3) application of the new materials; 4) the development of the new iconographic types of the new martyrs; 5) following tradition. Light, 
color and liturgical action became the defining reference points in the church paintings by Anatoly Belyaev. The author studied in detail the 
iconographic program of the Transfiguration Cathedral in Diveevo. The conclusion of the study was that Belyaev, basing on tradition, was 
able to develop his own style of artistic narration. In the future, the artist can develop it in the new Church objects.

Keywords: Spaso-Preobrazhensky Cathedral; iconography; religious painting; icons; gospel stories; Church; church murals.

Богатые традиции фресковой настенной росписи на рубеже  
XX–XXI вв. своеобразно воплощаются в работах мастеров молодо-
го поколения живописцев. Они преломляют в своем творчестве 
многообразные тенденции, идущие от Византийского, древне-
русского искусства, наслаиваясь на национально-романтические 
модернистские искания в духе В. М. Васнецова, М. А. Врубеля, 
Н. К. Рериха, С. В. Малютина, В. Д. Поленова и других поборни-
ков русского стиля. Причем иногда обнаруживает себя и опыт 
агитационно-рекламного оформления уличных массовых меро-
приятий, празднеств в советский период деятельности. Следует 
отметить, что отдельно взятые тенденции могут доминировать 
или сосуществовать равноправно в общем ключе. Введение в на-
учный оборот новых имен художников, осмысление их творче-
ских достижений (как и неудач), формирование новых подходов 
в изучении религиозной храмовой живописи способно прив-
нести новый импульс в историю искусств, основанный на про-

должении традиций Н. П. Кондакова [4; 5], М. В. Алпатова [1; 2], 
И. Э. Грабаря [3] и многих других.

В случае с известным епархиальным художником Анато-
лием Александровичем Беляевым, который осуществлял роспи-
си разных храмовых комплексов в России, можно утверждать, 
что автор тяготеет к наследию Дионисия и возрождает те искон-
но русские представления о благодатном образе святых, чистоте 
цвета, рублевской яркости и иконографичности, которые свой-
ственны русской иконе допетровского периода и духу Ферапон-
това монастыря.

Анатолий Александрович Беляев родился 21 июня 1961 г.  
в г. Ульяновске. Окончил среднюю школу № 52 и художественную 
школу №1 в 1978 г. в г. Ульяновске. Он помнит всех своих учите-
лей, начиная с художественной школы — Владимира Ивановича 
Никулина, Евгения Георгиевича Усерднова, потом — в Самарском 
художественном училище им. К. С. Петрова-Водкина — Георгия 
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Георгиевича Кикина, Еавгения Анатольевича Березина, Наталью 
Николаевну Ярошенко. Оформлял спектакли в Ульяновском дра-
матическом театре.

В творческом коллективе театра появился интерес к аван-
гарду и экспериментаторству в деле оформления сценическо-
го пространства спектаклей. С осени 1979 г. по 1981 г. Беляев 
служит в армии. После армии работал на заводе Искра, а затем 
поступил и закончил живописно-педагогическое отделение 
художественного училища, участвовал в выставках, занимался 
оформительской работой.

С 1991 г. начал заниматься иконописью под руководством 
реставратора Сергея Пичалова, заслуженного художника России 
С. П. Слесарского и игумена Алипия (Кудрина). Самостоятель-
ная роспись была выполнена в г. Ульяновске в 1998 г. в храме 
Святой равноапостольной княгини Ольги. Потом Анатолий Бе-
ляев осуществлял росписи в Самаре и Самарской области, где  
к бригаде из Ульяновска присоединились выпускники Самарско-
го художественного училища им. К. С. Петрова-Водкина. В церкви 
Казанской Божьей Матери на совместном проекте познакомились 
и подружились с иконостасной бригадой из г. Шуи., руководите-
лем которой являлся Леонид Шипин. На Первой Всероссийской 
иконописной выставке в г. Ярославле «Преображение» в 2002 г. со-
стоялось знакомство с председателем Палехского Союза художни-
ков Андреем Петровым, переросшее в плодотворное творческое 
сотрудничество. Результатом совместной работы мастерской с па-
лехскими иконописцами стали росписи в Оранском мужском мо-
настыре, в Крестовоздвиженском женском монастыре в Нижнем 
Новгороде, в храме Иверской Божьей Матери в Паланге (Литва) 
и росписи в Спасо-Преображенском соборе в Дивеево. Поистине 
проявить себя и раскрыть свое дарование ему предстояло в ро-
списях Спасо-Преображенского собора.

Как известно, собор был заложен в 1907 г. по проек-
ту москвича А. Е. Антонова и окончательно достроен в 1916 г. 
Прообразом собора Серафимо-Дивеевского монастыря послу-
жила архитектура храмов Владимиро-Суздальского периода, 
ком позиционные приемы и детали древнерусского зодчества. 
Крестово-купольная система собора, соединяя воедино множе-

ство пространственных ячеек храма, символизирует Вселенскую 
Церковь, объединяющую в себя все человечество. После револю-
ции 1917 г. в годы советской власти в нём был гараж, затем тир. 
В 1991 г. собор был передан возрождённому монастырю. Восста-
новление продолжалось несколько лет. Фотографии разрушен-
ного Преображенского собора, также как и других храмов мона-
стыря можно увидеть на памятной доске около Храма Рождества 
Христова. Освящение главного престола состоялось 3 сентября 
1998 г. в честь Преображения Господня. 27 октября митрополи-
том Николаем в честь св. Архистратига Божия Михаила со всеми 
Небесными Силами бесплотными был освящен южный придел. 
Ранее в честь св. Архистратига Божия Михаила был освящен 
один из приделов ныне не существующей Тихвинской церкви.

Эскиз росписи Спасо-Преображенского собора разработан 
Анатолием Беляевым в марте-апреле 2003 г. Роспись собора дли-
лась с мая 2003 по июнь 2008 г. Роспись притвора закончена 6 ян-
варя 2009 г. Три нижних иконостаса писались с сентября 2003 по 
июнь 2004 г., верхние иконостасы — Великим постом 2005 г.

Работы производились коллективом мастеров из Самары, 
Ульяновска, Палеха, Шуи и Владимирской области. В среднем 
на объекте работало двадцать пять человек. При выполнении 
росписи на подсобных работах проходили практику студенты из 
Самарского и Палехского художественных училищ и учащиеся 
иконописного отделения Тобольской духовной семинарии. Ру-
ководитель мастерской А. А. Беляев — член Самарского отделе-
ния Союза художников РФ.

Причем общий объем росписи составил 6153 кв. м., вы-
сота храма 34,5 м, 132 кв. м. позолоченной площади. Сейчас  
в соборе находится пять иконостасов, 90 икон общей площадью 
36,65 кв. м.

Можно выделить некоторые интересные аспекты темы:
Влияние архитектоники сооружений на тематические  

и стилистические составляющие храмовых росписей.
Использование новых материалов и технологий в настен-

ных росписях. Современные технологии материалов (например, 
использование акрила) проникают в процесс работы, сказывают-
ся на характере изображения.

Илл. 1. А. Беляев. Страшный Суд. Роспись в Спасо-Преображенском 
соборе в Дивеево. 2003–2008. Акрил
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Возможная коррекция иконографических образцов или их 
интерпретация в современной религиозной живописи.

Иконы в Спасо-Преображенском соборе выполнены на ли-
повых досках по традиционной технологии, состоящей из пово-
локи, левкаса, позолоты с чеканными фонами. Иконы написаны 
яичной темперой с натуральными пигментами. Роспись стен 
выполнена художественными акриловыми красками, своими 
свойствами похожими на темперную живопись, но более проч-
ными и износоустойчивыми.

Можно выделить следующие факторы, оказавшие влияние 
на композицию проекта:

Православно-каноническая концепция размещения сюже-
тов в композиции в соответствии с общим строем церковного 
богослужения.

Архитектурно-пространственное решение объекта, в дан-
ном случае исторический храм со сложной архитектоникой: 
сферический потолок, большая высота, отсутствие в некоторых 
точках храма отхода и, как результат, сильное угловое перспек-
тивное сокращение (нижние алтари). Необходимо было учи-
тывать специфику освещения данного храма, и, как следствие, 
влияние на колорит живописи, чтобы эмоционально-психоло-
гическое воздействие цветотоновых пятен создавало молитвен-
ный настрой, подчеркивало красоту архитектуры, сочеталось  
с живописью и цветом иконостасов.

Учитывая огромный объем росписи, ставилась задача до-
биться легкости и светоносности храма, отвечающей идее «Пре-
ображения Господня». Более того, решалась проблема создания 
общестилевого единства росписей, осуществлявшихся по замыс-
лу в традициях Московской школы XVI в.

Как известно, «в московской иконописной школе можно 
выделить два периода. Начальный — складывается под значи-
тельным влиянием новгородского и устюжского иконописного 
дела. Московское “вохряное письмо” получает свою известность, 

а позднейшие московские иконы отличаются от новгородских 
мягкостью и даже умилением представленных ликов, просвет-
ленностью колорита. В целом, московская икона представляет 
больше сходства с живописью в собственном смысле, чем нов-
городская; она ближе к светлой и живой картине, между тем как 
новгородская икона напоминает мрачную аскетическую карти-
ну» [8, c. 342]. Влияние «московского вохряного письма» значи-
тельно в живописи А. А. Беляева.

«В старинных текстах перечисляются излюбленные краски 
наших иконописцев: вохра, киноварь, бакан, багор, голубец, из-
умруд и другие. Но в действительности гамма красок древнерус-
ской живописи обширна. Наряду с чистыми, открытыми цвета-
ми есть еще множество промежуточных, различной светосилы 
и насыщенности; среди них некоторые оттенки красного или 
лилового, сами по себе чарующей красоты, порою безымянные 
оттенки, которые невозможно определить словом, но которые 
может уловить только глаз человека, краски, которые светятся, 
сияют, сверкают, звенят, поют и всем этим доставляют огром-
ную радость… Благодаря этим открытым краскам иконы полу-
чают возможность воздействовать и в полутемных интерьерах 
храмов. Нередко чистые цвета сопоставляются друг с другом по 
контрасту: красное — синее, белое — черное. Они плотны, веще-
ственны, почти весомы, осязаемы, что несколько ограничивает 
их светозарность» [3, с. 98]. Также Беляев старается воспроизве-
сти тот чисто иконописный стиль, основой которого становит-
ся линия, приобретающая исключительное значение не только  
в очерке фигуры, но и в ее внутренней разделке.

Использовался в росписях иконографический материал: 
прориси, переводы икон, репродукции, фотографии новопро-
славленных святых мучеников, над созданием иконографиче-
ских образов которых приходилось работать отдельно.

Несмотря на то, что роспись в целом создавалась с тради-
циях московской школы XVI в., в иконостасах прослеживается 
влияние мастерской Дионисия, в орнаментальных фризах — Со-
фии Новгородской, и в западной части росписи, особенно в при-
творе —Византийского искусства (в более рельефной трактовке 
личного письма). Византийский аскетизм и строгость ликов —  
в одном случае, чистота и яркость красок — в другом, становятся 
отличительными чертами росписей Анатолия Беляева.

Композиция росписи строится согласно сложившимся 
традициям. Обратимся к иконографической программе. Роспись 
храма венчает купол, на котором изображен Господь Вседержи-
тель, окруженный молитвой: «Господь с небесе на землю презре 
услышати воздыхание окованных и разрешити сыны умерщ-
вленных да проповедят имя Господне в Сионе» из Псалтыря. Об-
раз Спасителя окружен ангелами и херувимами в медальонах. 
В барабане в галерее под окнами и балконами находится образ 
Божьей Матери «Нерушимая стена», изображающий молитвен-
ное предстояние Божьей Матери пред сыном Вседержителем  
о роде человеческом и молящихся в храме. В одном ряду с Бо-
городицей находятся пятнадцать Пророков с хартиями. В них 
заключены пророчества Древнему Израилю о Божьей Матери  
и о Пришествии Спасителя. В основании барабана образ «Спа-
са Нерукотворного» на плате с молитвой «Да воскреснет Бог…». 
Паруса решены традиционно с образами святых евангелистов. 
В основании подкупольных арок располагаются фигуры вои-
нов-мучеников за веру. Восточная подкупольная арка посвяще-
на преподобным, западная — мученикам, северная — равноа-
постольным, на южной изображены святые князья. Главный 
алтарь освящен в честь Преображения Господнего. В верхнем 
реестре центральной апсиды располагается образ Божьей Ма-
тери «Державная» с предстоящими Архангелами Михаилом  
и Гавриилом. Центральное место занимает Евхаристический сю-
жет: Господь Иисус Христос с апостолами. В сводах над иконо-
стасом размещены образы Московских святителей. Центральная 
солея посвящена празднику Преображения. Северный алтарь 
обустроен в честь «Всех святых». Верхнюю апсиду венчает икона 
Спасителя «Великий Архиерей» с предстоящими святителями: 
Василием Великим, Григорием Богословом, Иоанном Златоу-
стом и Николаем Чудотворцем. В руках святителей свитки с мо-
литвой из литургии Василия Великого (служба святых отцов), 
на северной стене с окнами в медальоне находится композиция 
«Передача ангелом монашеского устава Пахомию Великому»  
и два святителя, подвизавшихся в Нижегородской епархии, — 
священномученик Евгений (Зернов), митрополит Нижего-
родский и святитель Дионисий, архиепископ Суздальский  

Илл. 2. А. Беляев. Роспись подкупольного пространства Спасо-Пре-
ображенского собора в Дивеево. 2003–2008. Акрил
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и Нижегородский. Свод над престолом венчают образы святых 
Архангелов Рафаила, Варахиила, Иереленила и Селафиила.

Южный алтарь освящен в честь собора Архистратига Ми-
хаила и Небесных Сил бесплотных. В апсиде изображается служ-
ба Небесных Сил перед престолом Божьим. Южная стена с окна-
ми посвящена Архистратигу Михаилу в Хонех с предстоящими 
Священномучениками Михаилом Дивеевским и Михаилом  
и Иаковом (Гусевы) Дивеевскими. Арочные пролеты между ал-
тарями и фронтальные арки, обрамляющие северные и южные 
апсиды, содержат образы святителей. На верхнем ярусе распо-
лагаются еще два алтаря. Северный освящен в честь новомуче-
ников и исповедников Российских, а южный — в честь иконы 
Тихвинской Божьей Матери.

Алтарь Тихвинской Божьей Матери также посвящен му-
ченичеству Царской Семьи: выбор композиции продиктован 
идеей добровольного жертвоприношения Царя Николая за рус-
ский народ, которое было предсказано батюшкой Серафимом, 
передавшим письмо Царю через вдову Мотовилов, а также пред-
сказанное святой блаженной Параскевой Дивеевской. В апси-
де расположены следующие сюжеты: «Престол уготованный»  
и «Жертвоприношение Авраама». На арке, обрамляющей апси-
ду, изображена семья Царственных Мучеников. На южной сте-
не дано изображение «Помазание Давида на царство». Свод над 
престолом венчает образ Божьей Матери «Знамение» и святых 
праведников, преподобных отцов Иакова, Иафета, Иосифа Пре-
красного, Иова Многострадального. На северной фронтальной 
арке запечатлен образ «Умиление Божьей Матери» с молитвой: 
«Пресвятая Богородица, спаси нас». Изображения группы свя-
тых возглавляет преподобный Анатолий Оптинский со свитком: 
«Судьба Царя — судьба России. Радоваться будет Царь — радо-
ваться будет и Россия…». На солее перед алтарем — в честь ико-
ны Божьей Матери Тихвинская, во фронтоне над иконостасом 
дан образ Божьей Матери Тихвинская с Предстоящими импера-
тором Николаем II, святым Тихоном Патриархом Московским, 
Святым Серафимом Саровским, святой Параскевой Дивеев-
ской в молитвенном предстоянии. В северном верхнем алтаре  
в апсиде размещены «Не рыдай мене мати» и «Моление о чаше». 

Илл. 3. А. Беляев. Фрагмент росписи подкупольной арки в Спа-
со-Преображенском соборе в Дивеево. 2003–2008. Акрил

Фронтальная арка, обрамляющая апсиду включает в себя образы 
священномучеников Российских. Как прообраз мученичества за 
веру на северной стене сюжет дан сюжет «Трое отроков в печи 
Вавилонской». Над престолом представлен образ Господа Эмма-
нуила, окруженный праотцами: Адамом, Авелем, Мельхиседе-
ком, Ноем. Южную фронтальную арку венчает образ Спасителя  
с молитвой «Слава Тебе Боже наш, слава Тебе». На арках в алтаре 
и солее изображены измученные за веру православную святые, 
погибшие от богоборческой власти. На фронтоне солеи изобра-
жена «Троица» с предстоящими в молении русскими первомуче-
никами Борисом и Глебом и святые Владимир и Ольга.

В южной части храма представлено «Вознесение», в за-
падной — «Сошествие во ад», в восточной — «Преображение». 
Росписи верхнего этажа посвящены земной жизни Спасителя 
и Пресвятой Богородицы. В северном пределе — изображение 
новомучеников Российских на втором ярусе, на западной сте-
не — «Рождество Богородицы», на южной стене дано «Введение 
во храм», на восточной — «Благовещение», на своде — «Срете-
ние Господне» и «Крещение». На солее — иконы Божьей Матери 
Тихвинская, на южной стене над окнами — «Чудесный улов», 
на своде — «Положение во гроб». Стены южного предела по-
священы чудесам Господним. Восточная стена демонстрирует 
исцеление слепорожденного, южная — «Чудо о хлебах и рыбе», 
западная стена — «Исцеление расслабленного у овчей купели». 
На сводчатом потолке красуются «Воскрешение Лазаря» и «Вход 
Господень в Иерусалим». В притворе Тихвинского алтаря южная 
стена вместила «Тайную вечерю», западная — «Изгнание торгу-
ющих из храма», в своде изображено «Омовение ног». На запад-
ной части хоров (клирос) росписи посвящены страстям Господ-
ним: южная — «Поцелуй Иуды», западная — «Отречение Петра» 
и «Христос на судилище перед Клифой»; на северной стене даны 
«Христос перед Пилатом», на своде — «Сошествие Святого Духа» 
и «Успение Богородицы». В северном притворе новомучеников 
роспись посвящена «Воскрешению Христову»: в своде «Воскре-
шение Христово», в западной части — «Явление Иисуса Христа 
ученикам на озере Тиверилдском», а на северной стене «Увере-
ние Фомы».
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На первом ярусе храма изображены притчи и два празд-
ника: 1) притча об изгнании с пира в брачной одежде, 2) притча 
о блудном сыне, 3) притча о десяти девах, 4) притча о мытаре  
и фарисее. Все притчи относятся к предвестию Cтрашного суда  
и поэтому выбраны не случайно, а в соответствии с иконографи-
ческой программой. Праздники представляют «Покров Божьей 
Матери» и «Крестовоздвижение». Западный центральный вход 
посвящен событиям Страшного суда. На восточной арке изо-
бражен ангел, изливающий чашу гнева Господнего, напротив 
него — ангел трубящий. В своде арки — символы четырех царств, 
исполнившихся перед концом света, а также пророки Исайя  
и царь Давид с пророчествами о Cтрашном суде. На южном фрон-
тоне представлен образ Рая, где Пресвятая Богородица восседает 
на троне с предстоящими архангелами Михаилом и Гавриилом,  
и благоразумный разбойник Рах, и лоно Авраамово. На северном 
фронтоне взору предстает, как Земля и море отдают своих мерт-
вых на суд. На своде изображены ангелы, сворачивающие небо, 
а также Господь в силах с предстоящими Пресвятой Богороди-
цей и Иоанном Крестителем, молящими за род человеческий. На 
тронах восседают апостолы. На западной стене — сцена «Страш-
ного суда» (Илл.1). В притворе в своде — Дух Свят с серафимами 
и херувимами, образы Господа, Пресвятой Богородицы, Серафи-
ма Саровского и Иоанна Крестителя. На северной стене запечат-
лен «Иоанн Лествичник с видением», а на южной — «Лестви-
ца Иакова». Вход в собор охраняют Архангел Михаил с мечем  
и Архангел Гавриил со свитком, записывающий имена входящих  
и выходящих.

Специфика монументальных росписей в том, что произ-
ведение создается в согласовании с архитектурой, композици-
онным единением и взаимодействием с которой оно само при-
обретают идейно-образную завершенность, и распространяет это 
качество на окружение. Монументальные полотна, как правило, 
большого формата, способны оказывать на зрителя психологи-
ческое воздействие (Илл.2). Мастерство художника и пластиче-
ская целостность позволяют достигать эффекта такого воздей-
ствия за счет композиционных особенностей, идейно значимых 
мыслей, транслируемых живописцем (Илл.3).

Грандиозные размеры храма продиктовали декоративную 
систему росписи и орнаментики. Наряду с перечисленными 
сюжетными росписями орнаменту отвели одну треть площади 
храма. С помощью орнамента выявляли архитектурную кон-

струкцию, а также разделяли сюжетные композиции, обрамляя 
их. Причем, орнаментальные фризы на всех окнах использо-
ваны разные. Орнамент каждого окна является уникальным,  
но при этом все обладают стилистическим единством. Размеры 
орнамента в росписи точно соотнесены с масштабами фигур  
в сюжетных композициях. Ставилась задача создания баланса 
между орнаментами и сюжетными изображениями, что и было 
достигнуто. Например, в медальонах многочисленные образы 
святых словно бы погружены в обильный крупномасштабный 
орнаментальный декор. Орнамент выделяет края архитектур-
ных членений во всех зонах росписи, заполняет откосы оконных 
и дверных проемов. Именно неудобные для размещения фигур-
ных композиций места в храме заполнили орнаментом, в кото-
ром видно развитие традиций декоративного убранства новго-
родского Софийского собора.

Подобно В. М. Васнецову, А. А. Беляев считает, что глав-
ное — это приблизиться к древнему образцу. Идея соборности 
вдохновляет художника, возможность растворения свой творче-
ской индивидуальности в священной истории означает для него 
обретение себя заново, второе духовное рождение.

Работа артелью способна творить чудеса. Так, наше поко-
ление, рожденное во второй половине XX в., прошедшее через 
советскую школу атеизма, оказалось, тем не менее, восприимчи-
вым к вере. Генетическая связь поколений не прервалась, куль-
турный код оказался устойчивым и способным воспроизводить 
с новой силой яркие, колоритные образы со свойственной им 
живописной метафизикой пространства и времени, горним све-
том и благодатью, расходящимися в ландшафтах храмовых ком-
плексов современных городов и сел.

Храмовые росписи А. А. Беляева подтверждают тот факт, 
что художники черпают вдохновение в исторических образцах, 
изучая иконописные подлинники, стремясь по духу и стилю 
приблизиться, как завещал В. М. Васнецов, к древнему церковно-
му благочестию, творя молитву, созерцая Священную историю  
и визуализируя евангельские сюжеты, строго опираясь на тради-
цию. Вклад А. А. Беляева в развитие церковной живописи конца 
XX — начала XXI вв. ценен. По-новому осмыслив достижения  
в области живописи и композиции своих предшественников, Бе-
ляев смог выработать свой индивидуальный стиль, свою манеру 
художественного повествования, которую можно развивать на 
новых церковных объектах.
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ГОРОДСКОЙ ПЕЙЗАЖ В КСИЛОГРАФИЯХ ЛЕНИНГРАДСКИХ МАСТЕРОВ 
1960-Х — 1970-Х ГОДОВ. ТРАДИЦИИ И НОВАТОРСТВО

CITYSCAPE IN XYLOGRAPHS OF LENINGRAD MASTERS  
OF THE 1960S — 1970S. TRADITION AND INNOVATION
Аннотация. Статья посвящена городскому пейзажу в ксилографиях мастеров ленинградской школы 1960-х — 1970-х гг. В ней рас-
сматриваются как традиционные черты, свойственные ленинградской школе ксилографии, сохранившиеся в 1960-х —  1970-х гг., так 
и новые, появившиеся непосредственно в исследуемый период. Основные традиционные черты заключаются в бережном сохране-
нии и развитии богатой художественной традиции Петербурга, заложенной ещё объединением «Мир искусства», с вниманием к изя-
ществу в прорисовке деталей, к технике и к любви к городу на Неве. Ксилография продолжает развиваться и в виде книжной графики, 
где также прослеживается особенное отношение мастеров к городскому пейзажу. Под новаторством автор подразумевает расширение 
тематического диапазона: появляются черты индустриального пейзажа, а также происходит развитие «ретроспективного» взгляда на 
город, где мастера обращаются к петербургской истории. Автор прослеживает эволюцию образов города на Неве в творчестве таких 
мастеров ксилографии 1960-х — 1970-х гг., как А. А. Ушин, Д. К. Титов, В. В. Тамбовцев, А. И. Векслер, В. И. Сердюков и др., запечатлев-
ших Петербург в своих графических листах. Результатом исследования является вывод о том, что наряду с традиционными чертами, 
сохранившимися в ленинградской ксилографии второй половины ХХ вв. можно выявить и новые, которые демонстрируют четкую 
связь гравюры на дереве с реалиями своего времени. Это не застывшая форма, повторяющая классические петербургские пейзажи,  
а динамично развивающийся вид графики — как станковой, так и книжной.

Ключевые слова: ксилография; графика; эстамп; пейзаж; городской пейзаж; ленинградская школа ксилографии; суровый стиль; 
книжная графика; станковая графика; петербургский пейзаж.

Abstract. The focus of the article was on cityscapes in xylography art of the masters of Leningrad School in the 1960s and 1970s. The author 
observed not only traditional attributes of Leningrad School of xylography that presented in that period but some new ones that emerged 
during the period in question. The main feature was careful preservation and the development of the rich artistic tradition of St. Petersburg, 
established by the association “Mir iskusstva”, with attention to the elegance in detail drawing, technique and love to the city on the Neva 
River. Woodcut continues evolving in the form of book illustration, which also shows the special attitude of masters to the urban landscape. 
The author implied that the innovation consisted in the expansion of the thematic range — there were features of the industrial landscape, 
and in the development of a “retrospective” view of the city wherein masters turned to Petersburg history. The author traced the evolution 
of the images of the city on the Neva River in the work of such woodcut masters in the 1960s — 1970s as: A. A. Ushin, D. K. Titov, V. V. Tam-
bovtsev, A. I. Wexler, V. I. Serdyukov, and others who depicted Petersburg in their graphic sheets. The result of the study was the conclusion 
that, along with the traditional features preserved in Leningrad woodcut in the second half of the twentieth century, one can also identify 
the new ones. These features demonstrate a clear connection between wood engravings and the realities of their time. It is not an immutable 
form of art that repeats classical cityscapes of St. Petersburg but dynamically evolving graphic art.

Keywords: woodcut; graphics; print; landscape; cityscape; Leningrad school of woodcuts; severe style; book illustration; easel graphics; 
Petersburg landscape.

Вот уже на протяжении трех веков природа и метафизика Пе-
тербурга волнует умы многих поэтов, писателей, ученых и, ко-
нечно же, художников. Петербург — это не только Нева и белые 
ночи, это и его уникальная архитектура: здания, набережные, 
дворцовые ансамбли, памятники, площади, сады и садовые ре-
шетки, строгий силуэт Петропавловской крепости. Каждая эпоха 
привносила в облик Петербурга, в его природу что-то новое, что 
дополняло и отчасти совершенствовало город. И каждой эпохе 
было свойственно стремление отобразить те или иные измене-
ния, дополнения и преобразования городской среды.

За трехсотлетнюю историю Петербурга многие художники, 
чтобы запечатлеть его виды, обращались к разным видам графиче-
ского искусства — рисунку, гравюре, литографии, офорту и другим. 
И это не случайно. Так, в одной из статей А. А. Федоровым-Давыдо-
вым было подмечено, что Петербург «в истории русского искусства 
нашего века ознаменовал себя принципиальной графичностью» 
[19, c. 189–226]. Это его суждение подтверждал и Ю. П. Анненков, 
говоря о том, что русское графическое искусство вообще родилось 
в Петербурге, в творчестве художников «Мира искусства» [2]. Гра-
фичность петербургского искусства XX в. объясняется его «рацио-
нальной доминантой», как отмечает М. С. Каган [9]. Он же говорит 
о том, что такое качество мышления, возникшее и в связи с тра-
дициями сложившегося в городе типа культуры, и с влиянием на 

художественное сознание общей атмосферы жизни города, графич-
ного по планировке, по прорисовке фасадов с их лепным декором 
и ажуром балконных решеток, по рациональной упорядоченности 
образа жизни, «этикетности», четкости и строгости, особенно оче-
видно в сравнении, например, со всем строем московской жизни 
с ее неупорядоченностью, непосредственностью эмоциональной 
экспрессии [9]. В связи с этим можно сказать, что тема Петербурга  
в графике была и остается очень актуальной.

Вторая половина ХХ в. открывает новые возможности в по-
нимании городской среды и метафизики города [10]. В это время 
активно развивается ксилография, которая своими резкими кон-
трастами белого и черного подчеркивает графичность города, 
передавая перспективу упрощенной линией, обобщенной фор-
мой, плоскостями, создает четкий его силуэт, что так подходит  
к петербургскому классицизму, строгой его красоте [16].

Изучению петербургской графики посвящены научные 
изыскания таких исследователей, как А. А. Федоров-Давыдов, 
Ю. Я. Герчук, В. А. Мушарапова-Шварц, И. Г. Мямлин и других [5; 
7; 9; 12; 17; 19]. Статьи и монографии затрагивают практически 
все виды графики — книжную и станковую печатную графику, 
рисунок и акварель [1; 4; 6; 8]. Однако сложно найти материал, 
который касался бы непосредственно ленинградских пейза-
жей 1960-х — 1970-х гг., выполненных в технике ксилографии. 
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Илл. 1. В. И. Сердюков Лавра. 1977. Гравюра на дереве. Публ. по: 
Современная ленинградская ксилография, 1969–1979. Альбом. Л.: 
Художник РСФСР, 1980

 Поэтому основной целью данной статьи является исследование 
сложившейся системы образов и мотивов города в работах ху-
дожников-ксилографов 1960-х — 1970-х гг. в контексте эволю-
ции образа Петербурга в искусстве XX в.

В 1960-х — 1970-х гг. в ксилографии работают такие ле-
нинградские графики, как А. А. Ушин, Д. К. Титов, В. В. Тамбов-
цев, А. И. Векслер, В. И. Сердюков и др. Обращаясь к теме города, 
каждый по-своему показывает Петербург. Произведения этих 

художников 1960-х –1970-х гг., отличаясь, дают право говорить 
об успехах в возрождении и развитии лучших традиций петер-
бургской школы гравюры на дереве, которые заложили осново-
положники ленинградской школы ксилографии П. А. Шиллин-
говский и А. П. Остроумова-Лебедева. Но, говоря о петербургской 
ксилографии, нужно отметить, что петербургская гравюра на де-
реве как художественное явление не выступает обособленно от 
произведений и процессов, проходивших в практике московских 
мастеров: огромный теоретический и практический вклад, сде-
ланный в искусстве графиком В. А. Фаворским, в разных формах 
находит свое отражение в творчестве петербуржцев. Здесь и ре-
шение проблемы пространства, и чувство материала, и архитек-
тоника композиции, и тонкое техническое мастерство. Однако 
можно выделить традиционные черты, характерные для петер-
бургской школы ксилографии, сохранившиеся и в этот период.

Одна из характерных черт именно петербургской школы 
ксилографии состоит в бережном сохранении и развитии бога-
тейшей петербургской художественной традиции, и, в первую 
очередь, объединения «Мир искусства», с ее вниманием к изя-
ществу в прорисовке деталей, к филигранности техники и, пре-
жде всего, к любви к городу на Неве [11].

Илл. 3. А. А. Ушин. Новостройки. Комендантский аэродром. 1980. 
Гравюра на дереве. Публ. по: Современная ленинградская ксило-
графия, 1969–1979. Альбом. Л.: Художник РСФСР, 1980

Илл. 2. В. В. Тамбовцев. Пикалов мост. 1974. Гравюра на дереве. 
Публ. по: Современная ленинградская ксилография, 1969–1979. 
Альбом. Л.: Художник РСФСР, 1980

Обращение к петербургским пейзажам после таких масте-
ров ксилографии, как А. П. Остроумова-Лебедева, П. А. Шиллин-
говский, Д. И. Митрохин и др., продолжили и мастера 1960 х — 
1970-х гг. Так, Владимир Иванович Сердюков, работавший  
в черно-белой и цветной ксилографии, посвятил свои графиче-
ские листы Зимнему дворцу, Смольному, арке Главного штаба, 
крейсеру «Аврора». Продолжая и развивая традиции А. П. Остро-
умовой-Лебедевой, П. А. Шиллинговского, мастер сумел со-
здать в своих графических листах лирический образ Петербурга  
и передать собственное, глубоко индивидуальное понимание  
и восприятие города. Работы художника наполнены восхищени-
ем перед величественной красотой петербургской архитектуры. 
Городские виды в его исполнении строги и точны по рисунку. 
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Он показывает Петербург в полном блеске его исторических 
памятников и архитектурных шедевров. Одновременно с этим 
Владимир Иванович Сердюков обращается в своих листах и к бо-
лее укромным уголкам города, будь то остров Новая Голландия 
или старые корпуса Александро-Невской лавры. Так, в цветной 
гравюре «Лавра» (1977) (Илл.1), выполненной в четыре доски, 
оттеняя строгость архитектурных форм силуэтом дерева на пер-
вом плане, мастер передает красоту архитектуры XVIII в.

полненные в 1970-е гг. для книги «Литературные и памятные 
места Ленинграда» (1976) [3], где мастер продолжает воспевать 
величественные городские виды.

Петербург, охваченный трагическими событиями, пред-
стает перед зрителем и читателем в иллюстрациях московского 
графика Федора Денисовича Константинова к «Медному всад-
нику» (1975) А. С. Пушкина [14]. И, опять же, в рамках данного 
исследования, интересен будет петербургский пейзаж, создан-
ный мастером. Художник в своих иллюстрациях точно следует 
за повествованием, конкретизируя места действия и изображая 
узнаваемые уголки Петербурга: набережную Крюкова канала  
с колокольней Никольского морского собора, Эрмитажный мост 
с перспективой Невы. Мастер использует очень активную штри-
ховку, затемняя всю поверхность листа, выделяя при этом еще 
более темные силуэты героев. Такой прием позволяет передать 
ту мрачную атмосферу, которую описывает А. С. Пушкин.

Однако, среди всего этого, можно выделить и новые черты, 
появившиеся в ленинградской ксилографии в период 1960-х — 
1970-х гг. Это широта тематического диапазона произведений, где 
классические образы Петербурга соседствуют с картинами стройки 
новых кварталов, где появляются черты индустриального пейзажа, 
что, несомненно, отвечает веяниям «сурового стиля» и подчерки-
вает связь ксилографии с реалиями своего времени. Так, в гравюре 
«Новостройки. Комендантский аэродром» (1980) (Илл.3) мастер кси-
лографии Андрей Алексеевич Ушин, неоднократно обращавшийся 
к петербургским видам в своем творчестве, раскрывает новую тему 
в образе города — бурный рост старых окраин Ленинграда [18]. Его 
ксилографии отличаются сочностью и плотностью черного цвета, 
яркостью контрастов. В этой работе зритель уже не увидит ничего 
от классического петербургского пейзажа.

Еще одна новая сторона городского пейзажа отображена  
в работе Дмитрия Константиновича Титова. Стройка Ленинградской 
атомной станции в Сосновом Бору, изображенная в листе «ЛАЭС. 
Ночная смена» (1978) (Илл. 4), показывает зрителю не только про-
мышленный пейзаж, но, возможно, в первую очередь, труд чело-
века-строителя. Работа выполнена энергичными штрихами: свет-
лые линии дороги и участки закладываемого фундамента четко и 
ясно выделяются из ночной темноты, что достаточно символично.

Илл. 4. Д. К. Титов. ЛАЭС. Ночная смена. 1978. Гравюра на дере-
ве. Публ. по: Современная ленинградская ксилография, 1969–1979. 
Альбом. Л.: Художник РСФСР, 1980

График Виталий Витальевич Тамбовцев ставит перед собой 
несколько иные задачи — он показывает город через необычные 
его ракурсы, как в серии «Мосты Ленинграда» (1974). Он передает 
их с намеренным подчеркиванием объема и пространства, с боль-
шим вниманием к выявлению специфики графического листа.  
В ксилографии «Пикалов мост» (1974) (Илл. 2) темные, сочные 
пятна контрастируют с белизной бумаги, оставленной нетронутой 
штихелем вокруг человеческих фигур и архитектурных деталей. 
Здесь геометрически строгая штриховка соседствует со свободно 
положенным белым штрихом. Исследователи отмечают, что под-
черкнутая материальность среды, предметность архитектурного 
мира напоминают гравюры В. А.  Фаворского 1920-х гг. [17].

Ещё одна традиционная черта петербургской ксилографии, 
которую можно выделить в этот период — ксилография продол-
жает развиваться и в виде книжной графики. И здесь также можно 
проследить особенное отношение мастеров к городскому пейзажу.

Мастер ксилографии, работающая в основном в книжной гра-
фике, — Ася Исааковна Векслер — создала ряд эстампов, посвящен-
ных Петербургу, для книги А. А. Орловой «Мусоргский в Петербур-
ге» (1974) [13]. В этих небольших гравюрах автор отображает город 
второй половины XIX в. Можно отметить, что при некоторой своей 
суховатости, возможно, продиктованной архитектурой, эти неболь-
шие работы ясны и чисты. То же самое можно сказать и о гравюре 
«Прачечный мост» (1974). Отчасти этот лист напоминает первые 
черно-белые гравюры А. П. Остроумовой-Лебедевой, выполненные 
по заказу объединения «Мир искусства». Ася Исааковна Векслер 
использует достаточно тонкую, но энергичную горизонтальную 
штриховку для передачи темного неба, что еще больше подчерки-
вает ритм черного и белого — архитектурных форм и пятен белого 
снега. Также можно отметить и иллюстрации в виде небольших 
заставок для поэтического сборника В. А. Рождественского «Город 
на Неве: Стихи о Ленинграде» (1978) [15]. Иллюстрации с узнавае-
мыми видами города лаконичны и строги.

В творчестве Владимира Ивановича Сердюкова книжная 
графика также занимает значительное место. Он создает иллю-
страции к десяткам книг ленинградских писателей. В рамках 
исследуемой темы наиболее интересны работы художника, вы-

Илл. 5. Н. А. Львова. Восстание декабристов. 1969. Гравюра на дере-
ве. Публ. по: Современная ленинградская ксилография,  1969–1979. 
Альбом. Л.: Художник РСФСР, 1980
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Также стоит отметить и развитие «ретроспективно-
го» взгляда на город. К историческим событиям обращаются 
А. А. Ушин, Р. М. Яхнин, Н. А. Львова. К петербургской истории се-
редины XIX в. относит зрителя лист Нелли Андреевны Львовой 
«Восстание декабристов» (1969) (Илл. 5). Как отмечают исследо-
ватели [17], эта работа во многом характерна для почерка автора, 
склонной к некоторой живописности штриха, к неожиданности 
сочетаний разновременных эпизодов, к сопоставлению разно-
пространственных элементов при изображении той или иной 
сцены.

Также к историческим событиям Петербурга, но уже не та-
ким далеким, возвращается и А. А. Ушин, создавая серию работ 
«Блокада Ленинграда» (1967). К событиям Великой Отечествен-
ной войны обращается и Владимир Иванович Сердюков, созда-
вая проникновенный лист «Блокадной зимой» (1968).

Таким образом, ленинградские ксилографии 1960-х — 
1970-х гг. можно поставить в один ряд с произведениями гра-
вюры на дереве начала ХХ в., созданными в период становления 
и расцвета этого вида графики в России. Но, если ранее совре-
менность отображалась лишь в отдельных листах, то теперь её 
черты видны во многих графических произведениях.

Надо сказать, что ленинградская ксилография 1960-х — 
 1970-х гг. — это не застывшая форма, повторяющая классические 
петербургские пейзажи, а динамично развивающийся вид графи-
ки, как станковой, так и книжной, что доказывают произведения 
А. А. Ушина, Д. К. Титова, В. В. Тамбовцева, А. И. Векслер, В. И. Сердю-
кова, выполненные в 1960-х — 1970-х гг. Восприятие жизни в по-
стоянной динамике отличает и объединяет многие произведения 
этого периода. Но при этом каждый из художников-графиков имеет 
свой почерк, свое видение городского пространства.
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ОБРАЗЫ СРЕДНЕВЕКОВЬЯ В ОТЕЧЕСТВЕННОЙ КНИЖНОЙ ГРАФИКЕ 
ПОСЛЕДНЕЙ ЧЕТВЕРТИ ХХ–XXI ВЕКОВ

IMAGES OF THE MIDDLE AGES IN THE RUSSIAN BOOK ILLUSTRATION  
IN THE LAST QUARTER OF THE 20TH–21ST CENTURIES
Аннотация. Изучение принципов интерпретации образов прошлого в книжной графике позволяет наиболее полно и всесторонне 
оценить специфику понимания культурного наследия, принципы рецепции ушедших эпох, вопросы индивидуального пережи-
вания истории. Концепция историзма в искусстве XIX в. сформировала метод интерпретации прошлого в опоре на разработан-
ный корпус стереотипных представлений: особенности архитектуры (преимущественно готической), орнамент с использованием 
стрельчатых форм и кельтских плетёнок, костюм — прежде всего рыцарский доспех и высокий головной убор дам — эннен. ХХ в., 
эпоха научного подхода и объективизма в оценке прошлого, повлиял и на эволюцию образов Средневековья и Ренессанса в книж-
ной графике. Окрашенный возвышенной сказочностью и изысканной игрой с узнаваемыми мотивами появляется средневековый 
город в наследии Г. А. В. Трауготов. М. Митурич, напротив, стремится к лаконичности и обобщенной характерности образного 
языка. Тип готической постройки появляется в работах Ф. В. Лемкуля, В. А. Чижикова, С. А. Коваленкова и Л. А. Токмакова, иллю-
страции которого отличает безупречная структурность пространственных концепций и чёткая архитектоника. Г. В. Калиновский 
создаёт образ средневекового города, уютное и обжитое пространство которого притягивает читателя. Е. Г. Монин представляет 
средневековые поселения, напоминающие старинные европейские крепости. Д. В. Пивоваров склонен к фантастическим образам, 
отдалённо отсылающим к реальным постройкам. Средневековье в работах Н. Г. Гольц соединяет драматизм эпохи и её романти-
ческое сказочное восприятие. А. З. Иткин нередко изображает реальные сооружения и произведения искусства. Особого внимания 
заслуживают дипломные проекты студентов факультета графики Института имени И. Е. Репина, где средневековые и ренессанс-
ные мотивы воплощены живо и непосредственно. Оригинальность и самостоятельность трактовки позволяет говорить об особой 
традиции использования подобной тематики в педагогической практике, что нашло отражение в работах О. В. Титова, П. А. Алексе-
ева, Л. И. Блиновой, В. И. Богдеско, Е. А. Дегтярёвой, А. В. Дорона. Способы интерпретации образов Средневековья и Возрождения  
в отечественной книжной графике сводятся к традиционному набору узнаваемых маркеров эпохи: архитектурные мотивы, ко-
стюм, интерпретация орнаментально-декоративных приёмов, стилизация в духе книжной миниатюры.

Ключевые слова: книжная графика; отечественная графика ХХ в.; книжная иллюстрация; детская книга; готические архитектур-
ные мотивы; средневековый орнамент; концепция историзма в искусстве.

Abstract. The study of the principles of interpretation of images of the past in book illustration allows us to assess completely and comprehen-
sively the specifics of understanding the cultural heritage, the principles of reception of bygone eras, the issues of individual experience of history. 
The concept of historicism in the 19th-century art formed the method of interpretation of the past based on the developed stereotype frame. This in-
cludes features of the architecture (mainly Gothic), patterns with pointed shapes and Celtic entrelacs, costume, mainly a suit of armor and a dame’s 
high pointed hat hennin. The 20th century, the era of scientific approach and objectivism in the evaluation of the past influenced the evolution of 
images of the Middle Ages and the Renaissance in book illustration. Tinted with exalted fabulousness and refined play with recognizable motifs, 
the medieval city appears in the heritage of the Traugots. M. Miturich, on the contrary, strives for conciseness and generalized specificity of figu-
rative language. Gothic buildings appear in works of F. Lemkul, V. Chizhikov, S. Kovalenkov and L. Tokmakov, whose illustrations have excellent 
structural properties of spatial concepts and clear architectonic. G. Kalinovsky creates an image of a medieval city, the cozy and habitable space 
of which attracts the reader. E. Monin creates medieval settlements, reminiscent of an old European fortress. D. Pivovarov is inclined to fantastic 
images, remotely referring to real buildings. The image of the Middle Ages in works of N. Goltz combines the drama of the era and its romantic 
fairy-tale perception. A. Itkin often depicts real buildings and works of art. Diploma projects of the students from the graphics department of the 
Repin Institute demand special attention. In their works, students embodied vividly and directly medieval and Renaissance motifs. Originality 
and independence of treatment allow us to talk about the special tradition of work with similar subjects in the pedagogical practice, as reflected 
in works of O. Titov, P. Alekseev, L. Blinova, V. Bogdesenko, E. Degtyareva, A. Doron. Methods of interpretation of images of the Middle Ages and 
the Renaissance in Russian book illustrations are reduced to a traditional set of recognizable markers of the era: architectural motives, costumes, 
interpretation of ornamental and decorative means of depiction, stylization in the manner of a book miniature.

Keywords: book graphics; Russian graphics of the 20th century; book illustration; children’s book; Gothic architectural motifs; medieval 
ornament; concept of historicism in art.

Волшебная сказка — особый универсум, подчинённый законам 
чудесного. Книжная иллюстрация неизменно обращается к сред-
невековым мотивам и образам, стремясь создать фантастический 
мир воображаемого [23; 25]. Изучению закономерностей формиро-
вания композиции книги [5; 14; 17; 21], книжному дизайну [9; 10; 12; 
13; 16; 27], проблеме отражения литературных сюжетов в графике 
[1; 2; 4; 6; 7; 14; 20] и вопросам детской иллюстрации [8; 11; 15; 18] 
посвящено немало исследований, однако изучению принципов ин-
терпретации истории в искусстве рубежа XX–XXI вв. не уделено зна-
чительного места в отечественной и зарубежной науке. Проблема 
памяти неизменно фигурирует в трудах о современном искусстве 

[24; 26], это своеобразная доминанта актуальных художественных 
практик XXI в., но принципы формирования образов прошлого 
средствами книжной графики требуют активного изучения. Про-
блема интерпретации образов Средневековья актуальна и обладает 
практическим значением в рамках музейной педагогики и в струк-
туре освоения истории средствами визуальных искусств. Графиче-
ское изображение архитектуры — востребованная тема [3; 19; 22], 
научная новизна которой при изучении современной книжной ил-
люстрации ставит вопрос семиотики конструктивных элементов 
зодчества как структурообразующих приёмов упорядочивания не 
только пространства, но и времени.
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Классификация приёмов воплощения образов Средневе-
ковья в книжной графике сводится к принципам стилизации, 
к акцентировке средневековых (преимущественно, готических) 
мотивов, заимствованных из книжной миниатюры, декоратив-
но-прикладного искусства, архитектуры. Вырабатывается сте-
реотипный набор специфических признаков средневековых 
художественных форм (маркеры стиля), порождающий эффект 
узнавания. Сохраняется характерный для периода позитивист-
ского отношения к науке и для времен историзма в искусстве 
приём «археологического воссоздания», попытка «реалистично» 
изобразить эпоху, «как это было на самом деле», опираясь на 
определенные знания, рассматривается как единственно воз-
можный метод работы с историческим материалом (маркеры 
нарратива).

Круг проблем и методов интерпретации образов Средне-
вековья сводится к определенной системе характерных подхо-
дов в книжной графике: воплощение сюжетов из средневековой 
литературы и истории, формирование стереотипных образов 
условного Средневековья, ориентированных на представления 
зрителя (экспективность), цитирование, иногда дословное, уз-
наваемых памятников, использование средневековых и ран-
неренессансных технических приемов печатной графики. Сти-
лизация «средневековой манеры» в рамках тем, не связанных 
с эпохой, порождает появление некоего условного «прошлого» 
вне конкретного исторического периода, свободное конструиро-
вание времен и стилей. Волшебная сказка и фольклорная тра-
диция — литература, предполагающая иллюстративный ряд, 
наиболее гармонично и обоснованно воплощающий средневеко-
вые традиции, образные системы, сюжетные мотивы, техники  
и материалы.

Концептуальные проблемы интерпретации образов Сред-
невековья обусловлены историческими, культурными и науч-
ными вопросами, глубинная сущность которых отражает со-
временные воззрения учёных-медиевистов: отсутствие чётких 
хронологических и стилистических границ эпохи; условность 
исторической концепции (реализуемой через узнаваемые мар-
керы архитектуры, быта, костюма); имитативная природа ху-
дожественных приёмов и техник (линогравюра, уподобленная 
ранней ксилографии). Принцип стилизации предполагает на-
меренно ограниченное использование узнаваемых приёмов. 
Источниками подобной стилизации могут стать готическая ар-
хитектура (шпиль, стрельчатая арка, крестовый свод), узнавае-
мые детали готического зодчества (краббы, вимперги, пинакли, 
фиалы), средневековая книжная миниатюра, орнаменты (пре-
имущественно из сферы декоративно-прикладного искусства). 
Воздействие на современные представления о мотивах и обра-
зах средневековой культуры оказала как ренессансная традиция, 
так и неоготика XVIII в., историзм XIX столетия, творчество пре-
рафаэлитов, иллюстрированная книга эпохи модерна, немецкие 
мастера экспрессионизма и образ средневековья в визуальных 
искусствах ХХ в. (кинематограф) [4].

Эволюция трактовки образов Средневековья в книжной ил-
люстрации берет свое начало в хорографических и исторических 
сочинениях, трактатах по архитектуре, травелогах и пейзажной 
графике XVII–XVIII вв.: в этот период европейская художествен-
ная практика сформировала конкретные приёмы и закономерно-
сти интерпретации прошлого визуальными средствами. Однако 
интерес к готике эпохи сентиментализма и предромантизма, 
затронувший литературную традицию, драматургию и архитек-
турную практику, восприятие Средневековья в целом сводится  
к набору стереотипных установок, нередко негативного характе-
ра. Научная иллюстрация фиксирует состояние и общий внеш-
ний вид построек, описание местности, подмечает особенности 
ландшафта; средневековое наследие формирует образ ушедшей 
эпохи глубокого благочестия, великих свершений, военных по-
бед, сильной власти, рыцарского достоинства. Масштаб гран-
диозных построек и изобилие декора, ценность исторических 
свидетельств, сложность образного языка и таинственное убран-
ство, но не эстетическая привлекательность готических постро-
ек притягивают внимание авторов и иллюстраторов сочинений 
о памятниках прошлого. Дальнейшее развитие темы Средневе-
ковья в графике порождает романтическое увлечение эпохой 
готических соборов и неприступных крепостей, паломничеств  
и крестовых походов, доблестных рыцарей и прекрасных дам.

В книжной иллюстрации второй половины ХХ в. образы 
Средневековья сводятся к нескольким узнаваемым мотивам, 

Илл. 1. Г. А. В. Траугот. Иллюстрация к книге Ш. Перро «Волшебные 
сказки». Л.: Детская литература, 1977



46

АКАДЕМИЧЕСКОЕ ИСКУССТВО И МУЗЕЙНЫЕ СТРАТЕГИИ

прежде всего связанным с графическим воплощением форм 
готической архитектуры. Трактовка узнаваемого прошлого свя-
зана с изображением определенных сооружений (окруженная 
каменной стеной крепость, замок с высокой башней, затерян-
ный в лесной чаще монастырь, остроконечный шпиль храма 
в глубине пейзажа). Средневековье читается в архитектурных 
элементах (нервюрные своды, стрельчатые арки, витражи)  
и в определенных орнаментальных мотивах (масверк, остро-
лист, квадрифолий). Образы прошлого воплощают характерные 
устойчивые типажи и традиционные неизменные персонажи 
(королевская чета, священник, монах, отшельник, рыцарь, пре-
красная дама); признаки средневекового наследия очевидны  
в костюмах (доспехи, блио и эннен, остроносые пулены). В ли-
тературе эпохи романтизма формируется корпус стереотипных 
сцен и героев (куртуазная любовь, посвящение в рыцари, турнир).

Средневековые мотивы, связанные с образами архитек-
туры [22, p. 203–258], в детской книжной иллюстрации второй 
половины ХХ — начала ХХI вв. традиционно изображают либо 
одиночное сооружение (замок, храм), либо ансамбль характер-
ных построек (городская площадь, крепость). Книга формирует 
образ единого пространства, среды, организованной и упоря-
доченной художником, появляется изображение условного 
средневекового королевства, уютного, камерного, обжитого,  
с упорядоченными городками, засеянными полями, безупречно 
устроенными поселениями, открытыми и радостными обитате-
лями, как должное воспринимающими волшебство, чудесные 
явления и фантастические события. Сказочный городок — гар-
моничная и упорядоченная среда, пространство, соразмерное и 
созвучное настроениям жителей: камерные площади замкнуты 
и гостеприимны, узкие улочки извилисты и уютны, горожане 
сосредоточены и жизнерадостны. Подобная трактовка возникает 
в книжной иллюстрации Г. В. Калиновского (18), Л. А. Токмакова 
(41), Е. Г. Монина (36), Т. Г. Юфа (5), В. А. Чижикова (40).

Образ волшебного города, воображаемого города-мечты — 
близкого и понятного, но фантастического и недостижимого,  
в котором готические здания растворяются в сумеречном ту-
мане, а луч одинокого фонаря выхватывает из мрака высокую 
башню ратуши, узкую улочку с рядами уютных домишек, кру-
той изгиб каменного моста или рыночную площадь —подчёр-
кивает размеренный тон повествования, фантастический ан-
тураж сочетается с историческими деталями, призывающими 
пристально вглядеться в каждое изображение, сопоставляя его  
с текстом. Сказочный город — город-грёза, фантазия, сновиде-
ние, пронизанный холодным отсветом луны или освещенный 
полуденным солнцем — характерный мотив книжной иллю-
страции Г. А. В. Трауготов (3; 6; 15; 30; 31). Ирреальный мир голо-
вокружительно сложных пространственных структур В. Д. Пи-
воварова (17; 26; 34; 35; 39; 45), таинственный и алогичный, 
окутан дождливой завесой весеннего дня, извилистые мощёные 
камнем улочки его фантастического городка с разнообразными 
постройками всех эпох и стилей отдаленно напоминают сред-
невековые архитектурные формы: увенчанные флюгером остро-
конечные шпили башен, украшенные декоративными деталями 
фахверковые фасады, узкие готические окна, тяжелые деревян-
ные двери и кованые замки.

Обращение к тематике Средневековья и изображение го-
тической архитектуры по-новому маркирует пространство, де-
материализуя среду, разрушая константность взаимосвязи про-
странственно-временных структур, синкопируя протяженность, 
вводя созерцающего в иной мир и формируя образ сказочного 
«не-здесь». Образ преображенного пространства вне времени, 
специфическая география и хронология, условные ландшафт  
и эпоха, место и период вне определенной привязки к узнавае-
мым объектам, превращают повествование в сказку — опосредо-
ванная отсылка к произошедшему «в тридесятом царстве», давно 
и далеко, в универсуме, подчиненном законам чудесного.

Сказочная постройка синтетична в своей основе — вооб-
ражаемая архитектура подчинена воле художника, свободно 
компонующего конструктивные элементы и орнаментальные 
мотивы. Авторское понимание принципов композиционного 
решения в целостной системе пространственных структур вне 
конкретной временной привязки обусловлено игровыми аспек-
тами индивидуального переживания концепции сказочной сре-
ды и стремлением к воспроизведению представлений эпохи  
о завершенном, упорядоченном, организованном по принципам 
«сказочной логики» мире, не лишенном театральности сцени-

ческого пространства, открытого и гостеприимного для свер-
шающихся чудес. Воплощение ирреальных миров предполага-
ет фантастическое и алогичное переплетение стилей, объёмов, 
форм и декоративных деталей архитектуры. Средневековые зда-
ния — фасады и интерьеры — в книжной графике могут быть 
представлены как условными крепостями и замками, готиче-
ские акценты которых отражены в преобладании вертикальных 
доминант до окрашенных воображением художника сложных 
нагромождений многоярусных построек вне связи с конкретны-
ми архитектурными образами. Композиционное решение иллю-
страции и дизайн книжной страницы, масштабные соотношения 
и ритмическая организация, технические подходы и использова-
ние определенных шрифтов намеренно концентрируют внима-
ние на средневековых реминисценциях.

Широко распространенный и активно эксплуатируемый  
в современных художественных практиках приём непосред-
ственного цитирования известного узнаваемого образца в дет-
ской иллюстрации используется весьма ограниченно вслед-
ствие отсутствия у аудитории визуального опыта, позволяющего 
реконструировать источник. Архитектурная графика, воплощаю-
щая прославленные памятники зодчества, встречается в отдель-
ных работах Г. А. В. Трауготов (собор в Шартре) (28), Е. Г. Мони-
на (Санта-Мария дель Фьоре) (16), А. З. Иткина (замок Шамбор) 
(14). Весьма точное изображение средневековой и ренессансной 
архитектуры Европы в контексте исторического повествования 
весьма уместно: в разработке сказочного мотива конкретность 
визуальной интерпретации известного сооружения вызывает 
осознанное расхождение условного пространства воображаемого 
мира и реально существующего здания. Отдельные готические 
мотивы —крепостные башни и стены с бойницами, нервюрные 
своды и стрельчатые арки, остроконечные шпили фахверковые 
постройки — чаще возникают в иллюстрациях к сочинениям ев-
ропейских авторов (Ш. Перро, Г. Х. Андерсена, братьев Гримм).

В творческом наследии Г. А. В. Трауготов средневековые 
образы появляются в иллюстрациях к сказочным сюжетам  
и историческим рассказам, изящно и обоснованно поддерживая 
общее настроение работ, вырабатываются определенные моти-
вы и темы: замок с многочисленными башенками и шпилями, 
горбатый мостик, узкая улочка в старинном квартале, фактурная 
каменная кладка, розы фасадов, фахверк невысоких построек, 
дробный ритм дымоходов и флюгеров над городскими крыша-
ми (3; 6; 15; 28; 30; 31). Город уютен, замкнут в высоких стенах, 
освещен тусклыми фонарями, населен разнообразными персо-
нажами в средневековых одеждах. Акварельная размывка позво-
ляет создать вибрирующую атмосферу сказочной страны, реаль-
ной и фантастической одновременно. Колористическое решение 
может быть монохромным или насыщенным по тону, преобла-
дают цвета сине-сиреневого сегмента спектра или сочные ло-
кальные пятна открытого активного тона (Илл. 1). Линейно-пла-
стическое построение смягчается живописными движениями 
кисти, намерено подчёркивающей декоративный ритм упруго-
го, динамичного штриха. Исключительное по выразительности 
лаконичное линейно-графическое решение оформления сказок 
Г. Х. Андерсена (7; 8), сдержанно-аскетичное и напряженное 
своей недосказанностью, отличается особой выразительностью 
штриха, единым движением охватывающего фасад готического 
здания (Илл. 2).

«Алиса в стране чудес» Мая Митурича решена лаконично 
и строго, пластически напряженные объёмные линии и сочные 
активные штрихи градациями сероватого тона формируют ус-
ловное пространство средневекового дворца, нервюры сводов 
которого обозначены активными мазками сдержанного цвета 
(23). Сказочный город населен маленькими безликими персона-
жами, лишенными, кроме главной героини, индивидуальности 
облика и поведения, улочки, площади и постройки превраще-
ны в своеобразную декорацию действия, общий темный серый 
фон оживлен лишь лёгкой синей девичей фигуркой (33). Харак-
терные и узнаваемые средневековые персонажи иллюстраций 
Ф. В. Лемкуля (24; 27; 38; 44) изображены на фоне средневековой 
архитектуры — оживленной рыночной площади, фахверковых 
фасадов узких улиц, высящихся на скалах неприступных зам-
ков. Книжная графика Г. В. Калиновского с её изысканной игрой  
с пространственными построениями и стилистическими зако-
номерностями и уникальной сдержанно-лаконичной и лапи-
дарно точной авторской манерой ориентирована на концепцию 
многоуровневых композиционных структур, сложные планы, 
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разрушение единства хронотопических связей. Средневековые 
мотивы угадываются в изображении городской среды (18), го-
тические постройки с островерхими шпилями высоких башен 
замыкают пространство условных пейзажей сказочной страны 
(22; 42), ажурное кружево лаконичного рисунка стилизовано 
под готических штрих (Илл. 3). Театральность архитектурного 
антуража, соединившего средневековые архитектурные детали  
с барочной пышностью триумфальных шествий и с изысканной 
грациозностью графики эпохи рококо воплощено в иллюстраци-
ях к книге «Пико — хрустальное горлышко» (19).

Средневековый город в работах Л. А. Токмакова узнаваем 
и своеобразен: готические мотивы угадываются в абрисах крыш, 
аркадах и шпилях (25). Архитектурный антураж в книжной 

графике Е. Г. Монина становится эмоциональным камертоном 
описываемых событий, старинные постройки подчёркивают со-
стояние героев, отражая ход повествования — суровы и грустны 
заснеженные улицы холодного города, радостью полны цвет-
ные фасады домов, неприступные каменные крепости населены 
беззаботными и гостеприимными жителями (1; 36; 43). Замки 
с многочисленными башнями, звонницами, стрельчатыми ар-
кадами, нервюрными сводами и витражами окон подчёркивают 
сказочную атмосферу воображаемого прошлого (16), фантасти-
ческие многоярусные сооружения с переходами и лестницами 
обрамляют текст (21). Концепция пространственной структуры 
и композиционное построение иллюстраций В. Д. Пивоварова 
предполагают комплексный многоуровневый подход к понима-
нию архитектурной формы в графике (Илл. 4). Автор соединя-
ет намеренно акцентированную конкретность отдельной дета-
ли (осыпавшаяся штукатурка фасада, обнажившая кирпичную 
кладку, брусчатка мостовой, заколоченная дверь) и ирреальную 
отстраненность сновидения (4; 9; 34; 35; 39; 45), подчёркнутую 
угловым динамичным ракурсом и обилием взаимодействую-
щих пространственных планов (Илл. 5). Средневековые мотивы 
отражены в трактовке как персонажей (костюмы, типажи), так  
и построек.

Илл. 2. Г. А. В. Траугот. Иллюстрация к книге Г. Х. Андерсена «Сказ-
ки и истории». Петрозаводск: Русская старина, 1992

Илл. 3. Г. В. Калиновский. Иллюстрация к книге П. Л. Трэверс «Мэри 
Поппинс». М.: Детская литература, 1978

Илл. 4. Е. Г. Монин. Иллюстрация к книге Ю. Тувима «Письмо ко 
всем детям по очень важному делу». М.: Малыш, 1979

Готические мотивы используются Т. Г. Юфа в иллюстра-
циях к сказкам Г. Х. Андерсена: острые шпили башенок домов 
подчёркивают образ средневекового городка, стрельчатые своды 
фантастических дворцов обрамляют увлекательные события по-
вествования (5), хрустальный холод ледяных чертогов Снежной 
королевы охвачен ритмическим рисунком готики (10). Стили-
стическая разнородность воображаемых построек в иллюстра-
циях В. А. Чижикова вторит сказочной фабуле полуреальных- 
полуфантастических историй: дворцы и форты превращаются 
в масштабные многоярусные сооружения, иногда пугающие  
и таинственные, иногда гостеприимные и открытые. Сложные 
нагромождения архитектурных форм, знаменующих условное 
пространство и отдалённое время, не столько актуализируют 
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атмосферу волшебной сказки, сколько превращаются в полно-
правных участников действия (2; 13; 20). Средневековые моти-
вы сквозят в большинстве «высотных доминант» иллюстраций 
художника, постройки маркируют эпоху, предвещают события, 
обрамляют происходящее, создавая необходимые автору компо-
зиционные и смысловые акценты.

В книжной графике Н. Г. Гольц Средневековье узнава-
емо в архитектурных мотивах, типажах, конкретных образах 
и в драматически напряженной атмосфере. Готические реми-
нисценции возникают в музыкальных механизмах «Городка в 
табакерке» (32), в силуэтах таинственных городов и сказочных 
крепостей (46), в переливающихся красках витражных окон и 
фахверковых фасадах уютных домиков (11), в орнаментальном 
резном декоре дворцов и в узких коридорах со стрельчатыми 
сводами (37). Уникальным чувством стиля, виртуозным понима-

нием технических возможностей графики, лапидарной мощью 
образного строя, минимализмом средств художественной выра-
зительности, трагической напряженностью лаконичного языка 
и драматическим накалом страстей характеризуются иллюстра-
ции Н. Г. Гольц к немецкой поэзии (29) (Илл. 6) и английским 
сказкам (12).

Индивидуальное понимание истории, чуткость и внутрен-
няя концентрация впечатлений, тонкое чувство стиля и интерес 
к темам ушедших эпох порождают обращение к образам Средне-
вековья в педагогической практике факультета графики Институ-
та имени И. Е. Репина, и в плане эволюции принципов препода-
вания, и с точки зрения творческого потенциала, занимающего 
важное место в отечественной художественной жизни второй 
половины ХХ — начала ХХI вв. Заметную роль в изучении при-
ёмов интерпретации средневековых мотивов в книжной графике 
играют работы выпускников факультета. Дипломный проект, по-
зволяющий раскрыть степень обретенного мастерства и умение 
интерпретировать определенную тему, дает возможность проа-
нализировать принципы трактовки прошлого и характер понима-
ния творческих задач художником. Комплексный подход к книге 
предполагал разработку иллюстраций, шрифта и макета обложки.Илл. 5. В. Д. Пивоваров. Иллюстрация к книге Г. Х. Андерсена 

«Снежная королева». М.: Художественная литература, 1973

Илл. 6. Н. Г. Гольц. Иллюстрация к книге «Немецкая народная поэ-
зия XIV — XIX веков в переводах и переложениях Льва Гинзбурга». 
М.: Дом Мещерякова, 2012

Илл. 7. О. В. Титов. Иллюстрация к роману М. Твена «Янки при дворе 
короля Артура». 1962. Негатека Межкафедральной учебной лабо-
ратории «Художественный информационный центр». СПб ГАИЖСА 
им. И. Е. Репина при Российской Академии художеств, Санкт-Пе-
тербург

Архивные материалы «Художественного информацион-
ного центра» Института имени И. Е. Репина1 включают инфор-
мацию о студенческих работах с 1931 г., однако, средневековые 
мотивы, в силу негативного восприятия эпохи в целом, впервые 
появляются в 1960-е гг. Обращение к теме предполагает прин-
цип стилизации, либо реалистическую манеру трактовки исто-
рической эпохи. Средневековая художественная традиция осваи-
вается как в плане единства технических средств, так и в рамках 
визуальной переклички с известными памятниками прошлого. 
Методы интерпретации могут быть ориентированы на воплоще-
ние сюжетов средневековой истории и на использование (или 
имитацию) средневековых и раннеренессансных технических 
приемов (ксилография, грубоватая пластичная линия линогра-
вюры); наконец, некоторые художники избирают стилизацию  
в духе условной «средневековой манеры», обращаясь к темам,  
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не связанным с эпохой. С точки зрения технического решения 
иллюстраций применяются два основных принципа — исполь-
зование отдельных приёмов и техник и метод стилизации. 
Заметно влияние кинематографических образов, связанных  
с «Гамлетом» Г. М. Козинцева (1964), «Ромео и Джульеттой»  
Фр. Дзеффирелли (1968), «Декамероном» (1971) и «Кентерберий-
скими рассказами» П. П. Пазолини (1972)2.

пространства в иллюстрациях О. В. Земцова к книге Юрия Олеши 
«Три толстяка» (1966/1967, руководитель М. А. Таранов (Илл. 9)).

Произведения конца 1970-х — 1980-х гг. свободно обраща-
ются со средневековыми мотивами: отход от интерпретации тех-
нических приёмов к индивидуально переработанной трактовке 
образов приводит к работам эскизного толка, лёгким и нежным, 
свободным по рисунку, отражающим Средневековье в типажах 
(король, шут, рыцарь, дама) и деталях — элементах архитектуры, 
костюмах, шрифте. В оформлении Л. И. Блиновой «Короля Лира» 
У. Шекспира (1979, руководитель Г. Д. Епифанов) живописная ди-
намика силуэтов и пластическая наполненность формы порожда-
ют яркий образный язык трактовки темы. В. И. Богдеско свободно 
оперирует шрифтом, используя архитектурные мотивы в каче-
стве ритмической основы композиции (иллюстрации к книге Ф. 
Петрарки «Избранная лирика». 1983, руководитель Н. Е. Чарушин 
(Илл. 10)). Образы Тристана и Изольды в трактовке Е. А. Дегтяре-
вой (иллюстрации к роману Ж. Бедье «Тристан и Изольда». 1985, 
руководитель Н. Е. Чарушин) приобретают весьма современную 
трактовку. А. В. Дорон в иллюстрациях к «Эпосу о короле Артуре» 
(Бумага, тушь. 1995, руководитель А. А. Пахомов (Илл. 11)) прибе-
гает к продуманному и обоснованному приёму стилизации. Обра-
щаясь к англо-ирландской школе миниатюры, автор уподобляет 
композиционный строй работ и трактовку героев графических 
листов эстетике раннесредневекового манускрипта.

Илл. 8. П. А. Алексеев. Эстамп на тему трагедии У. Шекспира «Гам-
лет». 1963. Негатека Межкафедральной учебной лаборатории «Ху-
дожественный информационный центр». СПб ГАИЖСА им. И. Е. Ре-
пина при Российской Академии художеств, Санкт-Петербург

Илл. 9. О. В. Земцов. Иллюстрация к книге Ю. Олеши «Три толстяка». 
1966/1967. Негатека Межкафедральной учебной лаборатории «Ху-
дожественный информационный центр». СПб ГАИЖСА им. И. Е. Ре-
пина при Российской Академии художеств, Санкт-Петербург

Илл. 10. В. И. Богдеско. Иллюстрация к книге Ф. Петрарки «Из-
бранная лирика». 1983. Негатека Межкафедральной учебной 
лаборатории «Художественный информационный центр». СПб 
ГАИЖСА им. И. Е. Репина при Российской Академии художеств, 
Санкт-Петербург

Комплекс графических листов О. В. Титова к роману М. Тве-
на «Янки при дворе короля Артура» (1962, руководитель М. А. Та-
ранов (Илл. 7)) отражает специфику противоречивого и иронич-
ного в своей основе текста. Автору удалось передать игровую 
перекличку Средневековья и современности, фантастический 
синтез прошлого и настоящего. Лаконичные и остро характерные 
работы организуют композицию листа — расположенные с угла, 
они ориентированы на взаимодействие со шрифтом, трактовка 
персонажей отличается конкретностью и лапидарностью образ-
ного языка. Стилизация под средневековую и раннеренессанс-
ную гравюру прослеживается в графике  1960-х гг. П. А. Алексеева 
(серия эстампов на тему трагедии У. Шекспира «Гамлет». 1963, 
руководитель А. Ф. Пахомов (Илл. 8), М. А. Ветика (иллюстрации 
к поэме А. С. Пушкина «Каменный гость». 1966, руководитель 
М. А. Таранов), Н. Н. Пирогова (иллюстрации к книге «Житие про-
топопа Аввакума». 1968, руководитель М. А. Таранов), И. С. Урусо-
ва (иллюстрации к книге Фернандо де Рохаса «Селестина». 1968, 
руководитель А. Ф. Пахомов). Сложная концепция городского 

Средневековые сюжеты и мотивы приобретают особый 
смысл в отечественной книжной графике второй половины XX–
XXI вв. Стилистические закономерности трактовки образов Сред-
невековья в иллюстрации сводятся к определенным приёмам 
и характерным подходам к материалу. Фантастическое начало, 
бесспорно, доминирует, именно иллюстрации к сказке (а не 
исторические или литературные сюжеты) чаще всего оперируют 
образами средневековой культуры. Характерно обращение к те-
матике «чудесного», нарушение обыденных правил, «сказочная 
география и хронология». Преобладают узнаваемые архитектур-
ные мотивы: городская площадь, узкая мощёная улочка, силуэт 
здания со шпилем, неприступные крепости и замки. Образный 
язык графики 1960-х — 1970-х гг. [9, p. 433–465] нередко под-
чинён воспроизведению (или имитации) позднесредневековой 
и раннеренессансной гравюры на дереве с её пластической вы-
разительностью штриха, лапидарными формами, лаконизмом 
изобразительных приёмов. Влияние стилистических, компози-
ционных и технических подходов средневековой книжной ми-
ниатюры минимально. Типичен принцип свободного компили-
рования образов на основе узнаваемых мотивов.

Опосредованное влияние на формирование образа Сред-
невековья в отечественной книжной графике второй половины 
XX–XXI вв. оказали приёмы интерпретации исторических стилей 
прошлого, восходящие к эстетике историзма и стилизации: Ре-
нессанс, не порвавший связи со Средневековьем, неостили эпохи 
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эклектики XIX в., творчество прерафаэлитов, мастеров эпохи мо-
дерна (У. Моррис, О. Бёрдсли), графика немецких экспрессиони-
стов (Э. Барлах, К. Кольвиц). К наиболее характерным мотивам, 
навеянным средневековой культурой можно отнести: городской 
вид (площадь, узкая улочка), готическое сооружение с остроко-
нечным шпилем, изображение крепости, фахверковые фасады, 
интерьеры с нервюрным сводом и стрельчатыми арками. Цити-
рование узнаваемых средневековых и ренессансных построек, 
реже — артефактов, встречается нечасто. В качестве маркеров 
эпохи используется характерный костюм и военное облачение 
Средневековья и Возрождения, традиционный средневековый 
орнамент (масверк, дроллерии, квадрифолий, реже — разверну-
тые маргиналии).

Средневековые мотивы в книжной иллюстрации редко 
связываются с миниатюрой, значительно чаще это интерпрета-
ция элементов готической архитектуры от мельчайших деко-
ративных форм — орнаментов, резного декора, скульптурного 
убранства — до сложившихся представлений о проявлениях 
стиля: вертикальных силуэтах, монументальных башнях, остро-
конечных шпилях, стрельчатых арках, витражных окнах, свод-
чатых коридорах. Мастера книжной иллюстрации последней 
четверти XX — начала XXI в. активно используют элементы 
средневекового зодчества в изображении городов и отдельных 
построек, формируя таким образом общие представления о да-
лёкой эпохе.

Илл. 11. А. В. Дорон. Иллюстрация к книге «Эпос о короле Артуре». 
1995. Негатека Межкафедральной учебной лаборатории «Художе-
ственный информационный центр». СПб ГАИЖСА им. И. Е. Репина 
при Российской Академии художеств, Санкт-Петербург

Примечания
1 Межкафедральная учебная лаборатория «Художественный информационный центр» (кабинет истории искусств) продолжает 
заложенные в 1930-е гг. традиции работы научно-методических объединений, ориентированных на исследовательскую работу, 
методическую деятельность и педагогическую практику.
2 Влияние кинематографа можно отметить в работах: А. П. Борсук (серия иллюстраций к трагедии У. Шекспира «Ромео и Джульет-
та». 1983, руководитель В. А. Ветрогонский), А. А. Коротыч (серия офортов по мотивам «Кентерберийских рассказов» Дж. Чосера. 
1995, руководитель В. А. Ветрогонский).
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ПОЛИТИЧЕСКАЯ АГИТАЦИЯ В РУССКОЙ ЛАКОВОЙ МИНИАТЮРЕ 
ПОЗДНЕГО СОВЕТСКОГО ПЕРИОДА (1960-Е — 1980-Е ГОДЫ)

POLITICAL PROPAGANDA IN RUSSIAN LACQUER MINIATURES  
OF THE LATE SOVIET PERIOD (THE 1960S — 1980S)
Аннотация. Статья посвящена исследованию художественной эволюции изделий лаковых промыслов Палеха, Мстёры, Холуя и 
Федоскина в послесталинский период развития советского народного искусства (на примере лаковых миниатюр, выполненных на 
агитационную тему). Цель статьи — проследить те изменения в стилистике советской лаковой миниатюры позднего советского 
периода (1960-х — 1980-х гг.), которые качественным образом отличают лаковые изделия Палеха, Мстёры, Холуя и Федоскина от 
более ранних периодов развития советской лаковой миниатюры. Также в статье рассматривается своеобразный вариант «сурово-
го стиля», сложившийся в федоскинской лаковой миниатюре под воздействием советской станковой живописи 1960-х гг. Автор 
рассматривает причины появления этого необычного стилистического направления в федоскинских изделиях 1960-х — 1980-х 
гг., а также дает ему краткую характеристику, рассматривая конкретные произведения, выполненные на советские агитационные 
темы. Выводом статьи является утверждение о том, что одной из важнейших уникальных черт произведений лаковой миниатюры 
указанного периода являлась стилизация выполнявшихся работ под произведения раннего этапа развития лаковых промыслов 
(1920-х — 1930-х гг.). Научная новизна предлагаемой статьи заключается в том, что ни «суровому стилю» федоскинской лаковой 
миниатюры, ни в целом феномену «возврата в прошлое» (в той или иной мере характерному для всех центров русской лаковой 
миниатюры в послесталинский период) не было посвящено каких-либо научных исследований в отечественной и иностранной 
литературе, несмотря на весьма впечатляющий корпус изделий, выполненных в подобной стилистике.

Ключевые слова: Палех; Мстёра; Федоскино; русская лаковая миниатюра; советская агитация.

Abstract. The focus of the study was on the artistic evolution of the products of the lacquer art of Palekh, Mstyora, Kholuy, and Fedoskino 
in the post-Stalin period in the development of the Soviet folk art (using the example of lacquer miniatures on the propaganda theme). The 
purpose of the article was to trace the changes in the style of Russian lacquer miniatures of the late Soviet period (1960–1980) that dis-
tinguish in essence the lacquer products of Palekh, Mstyora, Kholuy, and Fedoskino from the earlier periods in the development of Soviet 
lacquer miniatures. The author explored an unusual version of the “severe style” that had emerged in Fedoskino lacquer miniature under the 
influence of Soviet easel painting of the 1960s. The author examined the reasons for the emergence of this unusual stylistic trend in Fedoski-
no products in the 1960s — 1980s, and gave a brief description of it, analyzing specific Fedoskino works on Soviet propaganda themes. The 
author concluded that one of the most important features of lacquer miniatures of this period was the imitation of the style of early lacquer 
art from the 1920s — 1930s. The novelty of the article stems from the fact that neither the “severe style” of Fedoskino lacquer miniatures 
nor the “return to the past” phenomenon in itself was in the focus of any scientific research in Russian and non-Russian literature despite 
the very impressive amount of products made in this unusual style.

Keywords: Palekh; Mstyora; Fedoskino; Russian lacquer miniature; Soviet propaganda.

Русская лаковая миниатюра Палеха, Мстёры, Холуя и Федоскина 
является одним из наиболее известных видов народного искус-
ства, однако при этом, несмотря на обилие публикаций, многие 
аспекты истории лаковых промыслов ХХ в. до сих остаются прак-
тически неизученными и особенно аспекты истории позднего 
советского периода —1960-х — 1980-х гг. Более всего данная 
проблема актуальна для группы произведений лаковой мини-
атюры с агитационным содержанием, значительной по разноо-
бразию тем и по количеству работ, выпускавшихся работниками 
промыслов на протяжении всего советского периода.

Одним из таких интересных и до сих пор не получивших 
свою подлинную оценку явлений стала стилизация лаковой ми-
ниатюры 1960-х — 1980-х гг. «под прошлое», а именно под произ-
ведения начала 1920-х гг., т.е. самого раннего для советских про-
мыслов, «революционного» периода. Так, для изделий Палеха 
1960-х — 1980-х гг. имеет место возврат к стилистике палехских 
изделий 1920-х гг.; для лаковой миниатюры Мстёры — к 1930-м 
гг., а для Федоскина — даже к дореволюционной стилистике си-
луэтной миниатюры первых лет существования Федоскинской 
трудовой артели (возникшей ещё в 1910 г.). Как представляется 
автору статьи, для лаковых промыслов такой «возврат к прошло-
му» может объяснятся следующими причинами.

Для советского искусства и общества 1960-х гг. вообще 
была очень характерна попытка «возврата к ленинским нормам 
во всех областях жизни» [2, с. 193], другими словами — к неким 

«чистым истокам» советского искусства, не «испорченным» за-
сильем образа И. В. Сталина (который действительно часто по-
являлся на изделиях советской лаковой миниатюры в конце 
 1930-х — начале 1950-х гг.).

Для лаковых промыслов (и особенно — палехского и фе-
доскинского), в связи с пышными юбилеями их существования, 
отмечавшимися советской властью, интерес к собственным 
истокам (и одновременно — интерес к Революции, давшей им 
вторую жизнь) был вообще закономерен.

После середины 1950-х гг. путь, проделанный советски-
ми лаковыми промыслами в 1930-е — 1940-е гг., стал считаться 
глубоко ошибочным. Начиная с середины 1950-х гг., лаковым 
промыслам «сталинского» периода в научной и популярной 
литературе стали вменяться в вину такие качества, как украша-
тельство, гигантомания, ненужная сложность и дороговизна из-
делий, излишняя орнаментальность, наконец, служение «культу 
личности» [4, с. 31]).

Таким образом, лаковые промыслы, по желанию самих 
художников, а также и советских искусствоведов, после 1956 г. 
должны были начинать свою творческую историю если не с «чи-
стого листа», то, во всяком случае, вычеркнув из этой истории 
целый ряд лет своих творческих достижений (которые были 
объявлены ошибками). С едкой иронией об этих руководивших 
народными промыслами искусствоведах писал холуйский ми-
ниатюрист В. А. Белов в своих воспоминаниях, опубликованных 
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частично и лишь в наше время: «В начале 1950-х годов … в Холуй 
приехала молодая особа из НИИХП [Научно-исследовательского 
института художественной промышленности в Москве, который 
осуществлял руководство лаковыми промыслами — Д. Л.] и сооб-
щила, что работы последних десяти лет были ошибкой, надо 
вернуться к старому и как можно скорее. Говорила об этом так 
просто, точно речь шла не о десяти годах потерянного времени, 
а о пустяковой ошибке. Ну, ошиблись. Бывает.» [6, с. 88].

Такие стилизованные «под прошлое» работы с агитаци-
онными образами, в частности, характеризовались нарочитой 
«наивностью», незамысловатостью форм, угловатостью изо-
бражаемых персонажей, что должно было, в конечном счёте, 
показать революционные преобразования (прежде всего — на 
селе) как бы «свежими», наивными, удивлёнными глазами, хотя, 
разумеется, это была скорее «простота от ума», чем «простота от 
сердца». Сами агитационные названия и тематика таких миниа-
тюр, как правило, уже отсылают к ранним 1920-м гг.: для мстёр-
ского промысла таковы, например, две работы Ю.М. Ваванова 
1960-х гг. «Ликбез» (одна находится во Всероссийском музее 
декоративно-прикладного и народного искусства, Москва (да-
лее — ВМДПиНИ), вторая — в частном собрании); два варианта 
«Красных пахарей», а также «Коммунист в деревне» Л. А. Фоми-
чёва 1969 г. (Илл. 1); или «Первый трактор» Н.А. Наумова 1974 г.

50-летнему юбилею палехского лакового промысла (в 1974 г.) 
стилизаторские тенденции произведений Г. Н. Кочетова были 
отмечены прославленной художницей Палеха А. А. Котухиной 
(специально подчеркнём — без каких-либо негативных оценок). 
Сам Г. Н. Кочетов, обосновывая свой принцип работы, заявил, 
что «богатой палитрой средств» старых мастеров «можно решить 
любую современную тему» [7, с. 12].

Наконец, в палехском промысле в 1960-е гг. в качестве 
разновидности подобной стилизации получает распростране-
ние показ революционных преобразований на деревне через 
особую многоклеймовую композицию на большой плоскости, 
как если бы «вчерашний» иконописец, до сих пор знавший 
лишь работу с иконными клеймами, начал писать лаковую ми-
ниатюру (по-видимому, не случайно то, что такие работы, как 
правило, оформлены на пластинах, близких по форме иконной 
доске). В каждом отдельном «клейме» даётся сцена, символиче-
ски обозначающая одно благое нововведение Революции: шка-
тулка «Лампочка Ильича» К. М. Мельникова 1969 г. из частного 
собрания; пластина «Первая борозда» В. Н. Смирнова 1969 г. из 
собрания ГМПИ; шкатулка «Начало пути» В. Н. Волкова 1972 г. 
из собрания Ивановского областного художественного музея 
(Иваново, далее — ИОХМ). Так, в работе Н. Н. Голикова «Ленин 
с нами» 1969 г. из собрания ГМПИ в отдельных клеймах распо-
лагаются: красный трактор (символ качественно нового плодо-
родия, порождённого советской властью); «лампочка Ильича» 
(символ нового, данного советской властью света); слушающая 
радио крестьянская семья (символ технически передового 
средства связи, данного советской властью); трубящий в горн 
пионер (символ счастливого детства, также данного совет-
ской властью). В ряде случаев такие поверхности дополняются  
и клеймом с изображением «старой», дореволюционной жизни 
(пластина «Семь цветов радуги» В. М. Ходова 1974 г. из собра-
ния ГМПИ).

В другом центре лакового дела, в Федоскине, в  1960-е — 
1970-е гг., как уже отмечалось, при воплощении агитационных 
образов наблюдалась любопытная тенденция возврата к «си-
луэтной миниатюре», бывшей в употреблении в изделиях про-
мысла еще перед Революцией, в 1910–1916 гг. [9, с. 137]. Аги-
тационный образ таких миниатюр даётся как чёрный силуэт 
на более светлом фоне в духе дореволюционных лаковых ми-
ниатюр подмосковного промысла: шкатулка «Заря новой эры» 
известного федоскинского художника М. С. Чижова  1960-х гг. 
из частного собрания; шкатулка «Перед Октябрём» 1969 г. 
В. Ф. Иванова. Другим примером «возврата» становится обра-
щение федоскинских миниатюристов к своеобразному жанру 

Илл. 1. Л. А. Фомичев. Коммунист в деревне. Шкатулка. 1969. Па-
пье-маше, лак, темпера. Всероссийский музей декоративно-при-
кладного и народного искусства, Москва

Илл. 2. Г. Н. Кочетов. Красный пахарь. Шкатулка. 1974. Папье-маше, 
лак, темпера. Государственный музей палехского искусства, Палех

В палехском промысле такой стилизацией «под прошлое» 
стал, например, ларчик К. С. Бокарёва «За новую деревню» 1969 г. 
из собрания Государственного музея палехского искусства (Па-
лех, далее — ГМПИ), имеющий крохотные размеры, прямые 
углы и, наконец, сам сюжет — построение новой жизни в после-
революционном селе. В частности, агитационные послеоктябрь-
ские частушки, написанные на гранях с изображением «новой» 
сельской жизни, являются отсылкой к принципу совмещения в 
одном поле агитационных художественных образов с агитаци-
онного же характера текстами, характерному для тех лет:

Эй, деревня, просыпайся,
Полно плакать и тужить!
За работу принимайся,
Чтоб по-новому зажить!

В росписи шкатулки палехского миниатюриста Г. Н. Коче-
това «Красный пахарь» 1974 г. из собрания ГМПИ само назва-
ние отсылает к первоначальным работам промысла на тему 
«нового», советского труда: нарочито угловатый, еще не сняв-
ший военную форму красноармеец в будёновке, въезжающий 
на тракторе в село и окружённый его жителями, как бы «при-
глашает» их начать новую, послереволюционную жизнь (Илл. 
2). Образ трактора с пятиконечной звездой на борту мог быть 
позаимствован художником из рисунка одного из основополож-
ников палехского промысла И. И. Зубкова «Трактор в деревне» 
(1933 г.) из собрания ГМПИ. Отметим, что стилизация «под 
1920-е гг.» не оставалась незамеченной уже самими художни-
ками лакового промысла. Так, на «круглом столе», посвящённом 
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«пейзажа-памятника», сложившемуся в Федоскине ещё в середи-
не XIX в. и показывающему конкретные, значимые для зрите-
ля природные и архитектурные пейзажи [1, с. 89]. В силу этой 
конкретности особую значимость приобретает название пейза-
жа, раскрывающее его идеологический посыл: шкатулка «Федо-
скино — родина Железняка» 1967 г. (Илл. 3), шкатулки «Шалаш 
В. И. Ленина на озере Перово» и «Утро в Шушенском» 1969 г. (все 
выполнены художником И. И. Страховым); шкатулка «Разлив»  
М. Г. Пашинина 1969 г. Очевидно, традиционный для промысла 
жанр «пейзажа-памятника» не мог не привлечь внимания фе-
доскинских миниатюристов к изображению «ленинских» мест 
и вообще связанных с революционной историей пейзажей. Как 
правило, такие работы создавались на основе натурных впечат-
лений в результате поездок по таким местам (шкатулка Г. К. То-
чёнова «Пни, на которых отдыхал и работал В. И. Ленин, скрыва-
ясь около озера Разлив» 1957 г. из частного собрания).

Однако совершенно уникальным явлением «возврата»  
в подмосковном промысле Федоскина стал своеобразный вари-
ант «сурового стиля», нашедший в 1960-е гг. широкое распро-
странение и в городском искусстве СССР [3, с. 75]. Федоскинская 
миниатюра, с её извечным «тяготением к станковой живописи» 
[10, с. 10], в 1960-е — 1980-е гг. иногда даёт агитационные обра-
зы именно с таким решением. Данная тенденция, как в связи  
с необычностью самих памятников, так и их малой доступно-
стью, никогда не была сколько-нибудь полно освещена в науч-
ной и популярной литературе о лаковых промыслах; лишь ис-
следователь подмосковного промысла Л. Я. Супрун мимоходом 
отмечает существование «сурового стиля» в федоскинской мини-
атюре в своей монографии 1987 г., посвященной подмосковному 
промыслу [8, с. 155–156], никак, однако, не раскрывая содержа-
ние этого явления.

В тематическом плане «суровый стиль» в федоскинской 
миниатюре подразумевал: интерес к изображению трудных, не-
парадных сторон жизни (которые было легко найти при изобра-
жении послеоктябрьских лет), тяготение к драматизму событий. 
Примером может служить женская пудреница «Забастовка 1905 
года» федоскинского художника А. И. Корнеева, выполненная в 
1981 г. и находящаяся ныне в частном собрании. В данном слу-
чае интерес к такому «непарадному изображению» оказывается 
даже важнее формы изделия (женской пудреницы). Драматизм 
заключается и в том, что у А. И. Корнеева показана не просто за-
бастовка, а натуралистическая сцена подавления забастовки, зло 
здесь явно побеждает добро.

В изобразительном плане «суровый стиль» федоскинской 
миниатюры означал особую лаконичность, тенденцию к особо-
го рода «монументальности», аскетизм изобразительного языка; 

полный отказ от орнамента; рубленые формы; угловатые позы; 
нарочито топорные, непривлекательные лица, наподобие персо-
нажей картины «Заседание сельской ячейки» Е. М. Чепцова 1924 
г. (что, как и для художников-станковистов «сурового стиля», так-
же стремившихся «назад, к Чепцову», вовсе не означало нелюбви 
автора к своим героям). Таковы в федоскинском промысле: шка-
тулка «Продотряд» Ю.В. Карапаева 1960-х гг.; уже упоминавшая-
ся пудреница «Забастовка 1905 года» А. И. Корнеева, выполнен-
ная в 1981 г.; шкатулка «Долой самодержавие!» О. Н. Лукьяновой 
1988 г.; шкатулки «Середняк» 1968 г. и «Первый трактор» 1972 г. 
Г. И. Ларишева.

Наконец, в федоскинском варианте «сурового стиля», в 
подражание станковым картинам, явно выражено тяготение 
к широкой манере письма, эскизности, непрописанности лиц 
даже при значительном их приближении к зрителю. В шкатулке 
«Партячейка» федоскинского миниатюриста Г. И. Ларишева 1969 
г. из собрания ИОХМ лица не прописаны специально, в частно-
сти, в них нет глаз; это повёрнутые на зрителя лица-маски, без 
стремления к показу их черт, и при этом речь идёт о готовой 
композиции. Стоит сравнить незабываемое ощущение от этой 
работы талантливого федоскинского миниатюриста с советами, 
дававшимися в 1950-е гг. другому художнику подмосковного 
промысла М. С. Чижову: когда он показал свою незаконченную 
работу советскому искусствоведу М. П. Сокольникову, тот, в пер-
вую очередь, стал критиковать его именно за одинаковость лиц 
и недостаточную индивидуализацию показанных персонажей 
[11, с. 189–190].

Кроме федоскинской миниатюры, тенденции «сурового 
стиля» в 1960-е гг. были характерны и для холуйского лакового 
промысла (существовавшего тогда в форме Холуйской фабрики 
художественной лаковой миниатюры): такова, например, пла-
стина «Орлёнок» художника этой фабрики В. А. Белова 1965 г. из 
собрания московского Музея народного искусства (ныне пласти-
на находится на хранении во ВМДПиНИ, Москва).

Таким образом, можно сделать вывод, что в советской ла-
ковой миниатюре 1960-х — 1980-х гг., выполненной на тему по-
литической агитации, наблюдалась тенденция творческого пе-
реосмысления сюжетов «прошлого», связанных со становлением 
советского строя (прежде всего — тем, связанных с Революцией 
1917 г. и советской жизни 1920-х гг.). Можно утверждать, что 
подобная тенденция возврата к 1920-м гг. в послесталинский пе-
риод была не уникальна для советского искусства (можно в этой 
связи вспомнить разделение советской культуры на «Культуру 
1» и «Культуру 2» Владимира Паперного [5, с. 148]), однако всё 
же имела значительное своеобразие, которое автор настоящей 
статьи попытался передать.

Илл. 3. И. И. Страхов. Федоскино — родина Железняка. Коробка. 
1967. Папье-маше, лак, темпера. Московский областной музей на-
родных художественных промыслов, Федоскино
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ТВОРЧЕСТВО Т. Н. БЕЗПАЛОВОЙ-МИХАЛЕВОЙ И М. Н. МОХА  
1960-Х ГОДОВ И ТРАДИЦИИ АГИТАЦИОННОГО ФАРФОРА

TAMARA BEZPALOVA-MICHALEVA’S AND MICHAIL MOKH’S ART  
OF THE 1960S AND PROPAGANDA PORCELAIN TRADITIONS
Аннотация. Статья посвящена анализу специфики интерпретации темы политической агитации в советском фарфоре 1960-х 
гг. на примере творчества художников Ленинградского фарфорового завода им. М. В. Ломоносова Т. Н. Безпаловой-Михалевой  
и М. Н. Моха. Объектом исследования выступают произведения Т. Н. Безпаловой-Михалевой и М. Н. Моха, хранящиеся в коллек-
ции отдела «Музей императорского фарфорового завода» Государственного Эрмитажа. Предметом исследования является их фор-
мально-стилистическое и идейно-художественное своеобразие в контексте традиций фарфорового искусства 1920-х — 1930-х гг.  
и эстетических тенденций 1960-х гг. Автор приходит к выводу, что в творчестве Т. Н. Безпаловой-Михалевой и М. Н. Моха 1960-х гг. 
прослеживается преемственность искусству агитационного фарфора 1920-х–1930-х гг. (использование лозунгов и эмблем, объеди-
нение цветочных росписей с советскими символами, активная работа с цветом, стилизация форм, элементы повествовательности), 
которая органично сочетается с лаконичностью и выразительностью нового художественного языка эпохи «оттепели». Художники 
обращаются к теме сопоставления «старого» и «нового» мира (роспись вазы «Весь мир насилья мы разрушим…» (1966) Т. Н. Безпало-
вой-Михалевой), интерпретации событий революции (роспись вазы «Ночь в Октябре» (1966) Т.Н. Безпаловой-Михалевой; роспись 
вазы «Последний штурм» (1967) М. Н. Моха), прославлению различных форм сельского и промышленного труда (роспись сервиза 
«Гимн Труду» (1967–1968) М. Н. Моха), а также уделяют внимание образу В. И. Ленина (роспись вазы «По Ленинскому пути» (1969) 
М. Н. Моха и теме «Ленинских мест в СССР» (роспись вазы «По Ленинским местам» (1969) Т. Н. Безпаловой-Михалевой) и т.д. Рабо-
ты Т. Н. Безпаловой-Михалевой и М. Н. Моха 1960-х гг. корреспондируют как с их собственными более ранними произведениями, 
связанными с темой политической агитации, так и находят параллели в творчестве других художников-фарфористов, создававших 
«юбилейные» композиции.

Ключевые слова: советский фарфор; политическая агитация; Т. Н. Безпалова-Михалева, М. Н. Мох, советское искусство 1960-х гг.

Abstract. The article analyzed the specificity of the political agitation theme interpretation in Soviet porcelain of the 1960s on the example 
of the artists of the Leningrad Porcelain Factory named after M.V. Lomonosova such as Tamara Bezpalova-Mikhaleva and Mikhail Mokh. 
The object of the research was the works of Tamara Bezpalova-Mikhaleva and Mikhail Mokh from the collection of the Museum of the Im-
perial Porcelain Factory of the State Hermitage. The subject of the research was their stylistic and conceptual originality in the context of 
the traditions of porcelain art of the 1920s — 1930s and the aesthetic trends of the 1960s. The author concluded that the works of Tamara 
Bezpalova-Mikhaleva and Mikhail Mokh of the 1960s traced propaganda porcelain traditions of the 1920s — 1930s (the use of slogans and 
emblems, the combination of floral paintings with Soviet symbols, active work with color, stylization of forms, narrative elements), organi-
cally combined with the brevity and expressiveness of the new artistic language of the “Thaw” era. Artists addressed the topic of comparing 
the “old” and “new” worlds (the vase “We will Destroy the Whole World of Violence...” (1966) by T. Bezpalova-Mikhaleva), interpreting the 
events of the revolution (the vase “Night in October” (1966) by T. Bezpalova-Mikhaleva; the vase “The Last Assault” (1967) by M. Mokh), 
glorifying various forms of agricultural and industrial work (service set “Hymn to Work” (1967–1968) by M. Mokh). They paid special at-
tention to the image of V. I. Lenin (the vase “On the Leninist Way” (1969) by M. Mokh) and the theme of “Leninist places in the USSR” (the 
vase “In Leninist places” (1969) by T. Bezpalova-Mikhaleva), etc. The works of Tamara Bezpalova-Mikhaleva and Mikhail Mokh of the 1960s 
corresponded their own earlier works related to the topic of political agitation, and found parallels in the art of the other porcelain artists 
who created the “anniversary” compositions.

Keywords: Soviet porcelain; political agitation; Tamara Bezpalova-Mikhaleva; Mikhail Mokh; Soviet art of the 1960s.

Феномен агитационного фарфора первых лет революции — 
яркое явление в истории отечественного декоративно-приклад-
ного искусства. Агитационный фарфор являлся частью ленин-
ского плана монументальной пропаганды, включавшего в себя 
установку памятников героям революции и деятелям культуры, 
плакат и графику, оформление улиц и площадей, театрализован-
ные представления, агитпоезда и агитпароходы и т. д.[4, c. 9–10]1. 

Фарфор первых лет революции включал в себя предметы 
с советскими лозунгами и эмблемами (тарелка «Борьба родит 
героев» (1918), блюдо с монограммой «РСФСР» С. В. Чехонина 
(1922)), сюжетные композиции (блюдо «Телефонист» М. В. Ле-
бедевой (1920)), и пластику (скульптуры «Работница (Агита-
тор)» (1924), «Работница, вышивающая красное знамя» (1921) 
Н. Я. Данько), в которых находили отражение новые социальные 
типы и актуальные события своего времени. Стиль раннего со-
ветского фарфора представляет собой блестящий синтез тради-
ций книжной графики, классического и народного искусства,  
а также творческих поисков авангарда (футуризм, кубизм, экс-

прессионизм, супрематизм и т.д.). Одной из черт раннего со-
ветского фарфора было создание произведений, посвященных 
юбилеям (блюдо «Юбилей Красной Армии. 5 годовщина» (1923) 
М. М. Адамовича) и значимым событиям (тарелка «Да здрав-
ствует VIII съезд советов» (1922) А. В. Щекотихиной-Потоцкой). 
Тема политической агитации сохраняет свою актуальность  
и в последующие годы2.

Фарфор 1930-х — нач. 1940-х гг. отличается повествова-
тельностью, прославляя темы сельского и промышленного 
труда (сервиз «Сбор урожая по республикам СССР» (1939–1940) 
Е. Н. Кубарской), социалистического строительства (ваза «Впе-
ред за социализм! (Социалистическое строительство)») (1932) 
Р. Р. О’Коннель-Михайловской), стахановского движения (сер-
виз «Знатные люди нашей страны» (1936) Т. Н. Безпаловой-Ми-
халевой), освоения Севера (скульптурная группа «Папанинцы 
на льдине» (1939) Н. Я. Данько), прославления армии и флота, 
спорта и советского детства (сервиз «Физкультурники» (1935) 
Л. К. Блак), образы партийных вождей (сервиз «Первое метро  
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в СССР» (1935–1936) Л. В. Протоповой, А. А. Скворцова) и т.д. Го-
сподствовавший в советском искусстве стиль социалистического 
реализма оказывает влияние как на выбор тематики росписей, 
так и на их стиль; художникам, однако, в определенной мере 
удается сохранить как свою творческую индивидуальность, так 
и преемственность традициям искусства фарфора. Значимым 
событием этого периода стала выставка, приуроченная к 15 лет-
нему юбилею советской власти «Художники РСФСР за 15 лет», 
проходившая в Русском музее в 1932 г., которая включала в себя 
живопись, скульптуру, графику, декоративно-прикладное искус-
ство. Специально для этой выставки художники Государствен-
ного фарфорового им. Ломоносова (Т. Н. Безпалова-Михалева, 
Т. Н. Глебова, М. В. Лебедева, Л. В. Протопопова, М. Н. Мох и др.) 
создали ряд произведений (ЦГА СПб, ф. 1181, оп. 16, д. 18); кроме 
того, на экспозиции были представлены и более ранние образцы 
советского фарфора [2].

В послевоенный период в декоративно-прикладном искус-
стве получает распространение «стиль Победа», характеризую-
щийся торжественностью, праздничностью и тягой к героической 
тематике [4, c. 47] (композиция «Под солнцем сталинской консти-
туции» (1951–1952) скульпторов С. Б. Велиховой, Л. М. Холиной). 
Как отметила Н. А. Щетинина, «после Великой Отечественной 
вой ны фарфоровый завод большое внимание уделял производ-
ству торжественных юбилейных ваз, воплощавших идейно-по-
литические темы современности» [4, c. 182] (ваза «Великая совет-
ская держава» (1947) Л. И. Лебединской; ваза «Провозглашение 
В. И. Лениным Советской власти» (1956); ваза «Юбилейная» к со-
рокалетию Октябрьской революции (1957)).

В конце 1950-х — нач. 1960-х гг. мастера Ленинградско-
го фарфорового завода им. Ломоносова ведут активные поиски 
в области нового художественного языка, отличающегося ла-
конизмом и декоративной выразительностью3. Как отметила 
Т. В. Кумзерова, «в эти годы, как и первое послеоктябрьское вре-
мя, темами росписей на фарфоре стали события дня, в сочетании 
с поиском новых форм вернулась романтика и декоративность» 
[4, c. 148]. Одним из наиболее значимых событий для фарфора 
1960-х гг. стало создание произведений к 50 юбилею Великой 
Октябрьской революции4. «5 января 1967 года в газете “Прав-
да” было опубликовано постановление ЦК КПСС “О подготовке  
к 50-летию Великой Октябрьской социалистической револю-
ции”, призывающее: “Провести 50-ю годовщину Великой Ок-
тябрьской социалистической революции как великий праздник 
трудящихся, славный праздник народов СССР, как торжество 
идей Октября, идей коммунизма”» [Цит. по: 4, c. 196]. Работы ху-
дожников Ленинградского фарфорового завода им. Ломоносова 
к юбилею революции характеризуются сочетанием новаторского 
стиля 1960-х гг. с репрезентативностью и стремлением придать 
орнаментально-декоративный характер советским символам и 
эмблемам, с одной стороны, и определенным возвратом к по-
вествовательности — с другой. К примеру, в росписях сервизов 
«Серп и молот» (1966) и «Юбилейный» (1967) Л. И. Лебединской 
«сочетание крупных фрагментов красного крытья, белоснежной 
поверхности фарфора и золотого декора в виде юбилейной даты 
и стилизованного изображения серпа и молота — главной госу-
дарственной эмблемы Советского Союза — придает сервизным 
ансамблям мажорное звучание. Здесь красный цвет не только 
вызывает ассоциации с праздником, но и выступает как символ 
пролетарской революции» [4, c. 195]. В росписи сервиза «Юби-
лейный» (1967) и близкой к нему вазе «Юбилей Октябрю» (1967) 
А. Н. Семеновой красное крытье контрастирует с изысканными 
черными графическими изображениями серпа и молота, голу-
бя, спелых колосьев — символов мира и процветания, и аббре-
виатуры «СССР», дополненных золотом с цировкой. В раннем 
советском фарфоре графические элементы активно вводились  
в роспись С. В. Чехониным. В 1960-е гг. эта тенденция получила 
развитие в творчестве многих художников Ленинградского фар-
форового завода им. М. В. Ломоносова.

Характер орнамента советские символы, написанные золо-
том с цировкой на белой поверхности фарфора, приобретают в 
росписи сервиза «К юбилею» (1967) С. П. Богдановой. Как отме-
тила И. К. Майстренко, «стройная графичная композиция серви-
за, включающая в свой состав художественно переосмысленные 
советские символы, позволяет завуалированно внести элемент 
пропаганды коммунистической идеологии в утилитарный 
предмет» [4, с. 196]. В росписи сервиза «Праздничный» (1967) 
С. П. Богдановой стилизованные изображения роз различных 

оттенков пурпура объединяются с крупным серпом и молотом, 
написанным золотом с цировкой. Сюжетные росписи на исто-
рико-революционную тему предлагают К. Г. Косенкова, И. И. Ри-
знич (ваза «Взятие Зимнего», 1967), Л. К. Блак (ваза «Конница 
Буденного», 1967). В росписи ваз «За власть советов» (1967) и «Ок-
тябрь» (1967) К. Г. Косенковой большая часть предметов покрыта 
красным крытьем, из которого словно «вырастают» красные фи-
гуры борцов за революцию. Небольшое пространство отводится 
для неба (нерасписанная поверхность белого фарфора), рваный 
ритм контуров которого заставляет его казаться грозовым. Изо-
билие красного цвета придает композициям экспрессивный ха-
рактер и напоминает о жертвах революции.

Другой значимой темой для фарфорового искусства  1960-х 
гг. стало празднование 100-летия со дня рождения В. И. Лени-
на5. Анализируя проблему интерпретации ленинской темы  
в советском искусстве 1950-х–1970-х гг., М. Силина отмечает, 
что «следующий важный этап в истории увековечения Ленина 
начался после знаменитой кампании по десталинизации в 1954 
году. Критика Сталина способствовала обновлению культа Лени-
на. Традиции и ритуалы вроде туристических экскурсий и еже-
годных торжеств в честь революционных праздников, включая 
день рождения Ленина, стали с новой силой внедрять в разви-
вающуюся инфраструктуру публичного искусства. Всесоюзная 
кампания празднования пятидесятилетия Октябрьской револю-
ции в 1967 году положила начало развитию социалистической 
иконографии, которая на деле мягко трансформировалась в де-
ятельность по празднованию 100-летней годовщины рождения 
Владимира Ильича Ленина в 1970 году» [10]. Художники и скуль-
пторы Ленинградского фарфорового завода им. Ломоносова со-
здали к юбилею вождя революции бисквитные стелы и плакетки 
(стела «Сто лет со дня рождения В. И. Ленина» и одноименная 
плакетка (1969) В. Л. Семенова), вазы (Э. М. Криммер «Есть такая 
партия» (1968–1969); К. Г. Косенкова «Ленин и Ленинград» (1970); 
В. М. Городецкий «Ленин жив вечно» (1969); А. Н. Семенова «Ле-
нинский декрет» (1969); Л. В. Протопопова «По Ленинским ме-
стам» (1970)), блюда (С.П. Богданова «Дело Ленина живет», «Цве-
ты к юбилею» (1969); А. Е. Бессонов «Ленин и революция» (1970)); 
и бокалы с блюдцами (Л. В. Протопопова «Шушенское» (1969); 
А. Н. Семенова «Ленинский» (1969)). В этих работах можно отме-
тить активное использование известных изображений Ленина, 
элементы повествовательности и переход от лаконизма фар-
форового искусства первой половины 1960-х гг. к эффектности  
и праздничности декоративного стиля 1970-х гг.

В 2017 г. в Государственном Эрмитаже состоялась выстав-
ка «Голос времени. Советский фарфор: искусство и пропаганда», 
организованная Отделом «Музей императорского фарфорового 
завода», к которой был выпущен научный каталог (куратор вы-
ставки и автор вступительной статьи — Т. В. Кумзерова, авто-
ры аннотаций: Т. В. Кумзерова, Н. А. Щетинина, Н. С. Петрова, 
И. К. Майстренко, М. А. Шипова) [4]. Выставка обозначила основ-
ные этапы развития темы политической агитации в советском 
художественном фарфоре, показав преемственность традициям 
раннего советского фарфора в работах мастеров второй поло-
вины XX — нач. XXI вв. Для дальнейшего научного изучения 
развития темы политической агитации в советском фарфоро-
вом искусстве представляется актуальным ее более детальное 
рассмотрение на примере работ отдельных художников. В цен-
тре данной статьи — творчество Т. Н. Безпаловой-Михалевой  
и М. Н. Моха 1960-х гг. и его концептуальная специфика. Про-
фессиональное становление обоих мастеров было тесно связано 
с фарфором 1920-х — 1930-х гг. Объектом исследования явля-
ются произведения Т. Н. Безпаловой-Михалевой и М. Н. Моха, 
хранящиеся в коллекции отдела «Музей императорского фарфо-
рового завода» Государственного Эрмитажа, посвященные теме 
политической агитации. Предметом исследования является их 
формально-стилистическое и идейно-художественное своео-
бразие в контексте традиций фарфорового искусства 1920-х — 
 1930-х гг. и эстетических тенденций 1960-х гг.

Тамара Николаевна Безпалова-Михалева начала свою 
работу на Государственном фарфоровом заводе им. М. В. Ло-
моносова в 1931 г. В творчестве художника нашли отражение 
как тема политической агитации, так и сказочные сюжеты  
и цветочные росписи. Как отмечают исследователи, для ран-
них работ Т. Н. Безпаловой-Михалевой характерна экспрессия 
и динамика [9, c. 63]. Примером работ на историко-революци-
онную тему в раннем творчестве Т. Н. Безпаловой-Михалевой  
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являются поднос с изображением шагающих пионеров и кофей-
ник с изображением конных всадников и матросов с надписью 
«25 октября» (1931). Для обоих произведений характерна лако-
ничная колористическая гамма, в которой преобладают красный, 
розовый, черный цвета, и стилизованный характер изображения 
человеческих фигур. Интересно отметить, что в росписи ножки  
и крышки кофейника советские красные звезды, соединенные 
сетью черных линий, приобретают декоративный характер. В сю-
жетных росписях 1930-х гг. особое внимание художник уделяет 
теме освоения Севера, популярной в советском фарфоре (серви-
зы «Хибиногорск» (1932), «Кировск» (1935), «Кировский апатит» 
(1935)). Композиция сервизов отличается четкостью построения, 
росписи выполнены в живописно-графической манере, а их ко-
лористическое решение весьма сдержанно. Изображения людей 
становятся у художника более реалистичными, а пейзаж отли-
чается определенной условностью и несколько «идеализирован-
ным» характером.

В росписях ваз 1966–1969 гг.6 Т. Н. Безпалова-Михалева 
обращается к историко-революционной тематике, сравнивая 
старый царский и новый советский мир, подчеркивая трудность 
свержения самодержавия и придавая теме Октябрьской рево-
люции триумфальное звучание. В росписи вазы «Весь мир на-
силья мы разрушим…» (1966) графический черный двуглавый 
орел падает вниз головой словно под тяжестью написанного 
поверх него золотом с цировкой монументального серпа и мо-
лота; над ними реет красное знамя с датой «1917». Тема получает 
развитие в росписи вазы «Мы наш, мы новый мир построим!» 
(1969) (илл. 1.1, 1.2). На одной стороне тулова помещено мрачное 
изображение старого мира в серо-черных тонах: перед нами го-

родские и сельские дома, церковь, чадящие дымом фабричные 
трубы. Композиция опутана паутиной, которую плетет огром-
ный паук с головой Николая II, увенчанный шапкой Мономаха. 
Внизу надпись: Так было до 1917 года. Беспросветное прошлое 
противопоставляется счастливому социалистическому «насто-
ящему», изображенному на другой стороне тулова красным  
и золотом с цировкой: на дальнем плане высятся промышлен-
ные здания, на среднем плане — колхозники ведут сельскохо-
зяйственные работы. На переднем плане помещено изобра-
жение серпа, молота и книги с надписью «Учиться, учиться и 
учиться». Завершают композицию изображения золотых спелых 
колосьев и листьев, символизирующих изобилие и процветание 
нового советского мира. Сочетание книги, молота и серпа ха-
рактерно для работ художников Государственного фарфорового 
завода, созданных по заказу Госиздата в 1921 г., в которых ча-
сто встречается лозунг: «Тем, кто смел и сердцем молод, в руки 
книгу, серп и молот». Можно вспомнить также другие близкие 
по теме лозунги, нашедшие отражение в раннем советском фар-
форе: «Коммунистическое просвещение — экономическое воз-
рождение», «Труд свалил капитал, просвещение завершит рабо-
ту», «Знание облегчит работу». Названия ваз отсылают к гимну 
Интернационала «Вставай, проклятьем заклеймённый» (1871), 
который лег в основу гимна РСФСР (1918–1922), а затем и СССР 
(1922–1944)7.

Более развернутые сюжетные композиции появляются 
в росписях ваз «Ночь в Октябре» (1966) (илл. 2) и «Вихри враж-
дебные веют над нами» (1968). Роспись вазы «Ночь в Октябре», 
решенная в графической манере, покрывает три четверти всей 
поверхности тулова: перед нами композиция с городскими 

Илл. 1. В. Л. Семенов (автор формы), Т. Н. Безпалова-Михалева 
(автор росписи). Ваза «Мы наш, мы новый мир построим!». Ленин-
градский фарфоровый завод им. М. В. Ломоносова. 1969. Фарфор, 
роспись надглазурная полихромная, позолота, цировка. Государ-
ственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. © Государственный Эрми-
таж, Санкт-Петербург, 2019. Фото А. В. Теребенин, Е. А. Ткачук
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зданиями, улицей и броневиком на фоне толпы, и мостовая, 
освещенная светом фонаря. На переднем плане слева — тумба 
с поверженным двуглавым орлом; справа — группа вооружен-
ных людей. Вверху на заднем плане собор и силуэты городских 
строений. Темный колорит и небо с клубами дыма придают ком-
позиции довольно мрачный и трагический характер, вызывая 
почти физическое ощущение холода и чувство напряженного 
ожидания. Оживляют роспись красное знамя, повязки, изобра-
жение серпа и молота и крытье ножки, а также голубые лучи 
прожекторов в небе. В росписи вазы «Вихри враждебные веют 
над нами» (1968) толпа вооруженных солдат и матросов под раз-
вевающимися знаменами бросается на штурм. Колористическое 
решение вазы также весьма лаконично — черный, коричневый, 
красный, розовый цвета и золото с цировкой. На другой сторо-
не тулова помещено контурное изображение серпа и молота на 
фоне графической штриховки, что корреспондирует с другими 
произведениями, созданными к юбилею революции. Внизу над-
пись: Вихри враждебные веют над нами. Она отсылает к песне 
«Варшавянка», которая получила массовую известность во время 
революции 1905 г.8

В росписях вазы «Обильная» (1967) и двух одноименных 
ваз «Золотой сноп» (1966 и 1967) с надписью «50» средством 
«агитации» служат изображения цветов и спелых колосьев. Ис-
пользование цветочных и растительных мотивов в агитацион-
ных росписях в сочетании с различными надписями и эмбле-
мами характерно для советского фарфора с самых первых лет 
его существования. Довольно типично оно и для самой Т. Н. Без-
паловой-Михалевой, бывшей мастером цветочных росписей.  
В работах к юбилею революции подобное решение находит па-

раллели в росписи вазы «Золотые колосья» (1967) Л. И. Григорье-
вой. В творчестве Т. Н. Безпаловой-Михалевой эта тема получит 
развитие в росписи блюда «Колос и роза» (1977) с ее нежным 
колоритом и праздничным звучанием, характерным для искус-
ства фарфора 1970-х гг.

Идиллический образ советского хозяйства создается в ро-
списи сервиза «Совхоз в Ленинградской области» (1966). Ранее 
Т. Н. Безпалова-Михалева уже обращалась к «сельской» темати-
ке в росписи сервиза «Совхоз», который экспонировался на вы-
ставке «Художники РСФСР за 15 лет» (1932) в Государственном 
Русском музее [4, с. 117]. В росписи сервиза «Совхоз в Ленинград-
ской области» художник обращается не столько к теме сельского 
труда, сколько стремится дать внешний «образ» совхоза: на пред-
метах сервиза помещены стилизованные изображения сельской 
местности: поля, пригорки, дороги, леса и небольшие домики. 
Всю поверхность блюдца занимают золотые и светло-оранже-
вые колосья, намекая на продуктивность совхозного хозяйства. 
Роспись выполнена в обобщенной манере, что отвечает как ха-
рактерному для искусства фарфора 1960-х гг. лаконизму, так и 
находит параллели в более ранних работах Т. Н. Безпаловой-Ми-
халевой с их довольно условными пейзажами. Колористическое 
решение росписи отвечает неярким краскам «северной» приро-
ды Ленинградской области: черный, светло-зеленый, желто-о-
ранжевый, золотой и немного красного.

Тему политической агитации продолжают работы Т. Н. Без-
паловой-Михалевой, созданные в преддверии 100-летия со дня 
рождения В. И. Ленина: чашка из серии «По Ленинским местам» 

Илл. 2. А. А. Лепорская (автор формы), Т. Н. Безпалова-Михалева 
(автор росписи). Ваза «Ночь в Октябре». Ленинградский фарфоро-
вый завод им. М. В. Ломоносова. 1966. Фарфор, роспись надглазур-
ная полихромная. Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. © 
Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург, 2019. Фото А. В. Те-
ребенин, Е. А. Ткачук

Илл. 3. С. Е. Яковлева (автор формы), Т. Н. Безпалова-Михале-
ва (автор росписи). Ваза «По Ленинским местам». Ленинградский 
фарфоровый завод им. М. В. Ломоносова. 1969. Фарфор, крытье 
подглазурное кобальтом, роспись надглазурная полихромная, по-
золота, цировка. Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. © 
Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург, 2019. Фото А. В. Те-
ребенин, Е. А. Ткачук
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(1968) и одноименная ваза. Тема «Ленинских мест в СССР» при-
обрела особую актуальность в преддверии юбилей вождя рево-
люции, получив распространение в краеведческой и популярной 
литературе, а также в изобразительном искусстве, фалеристике 
и филателии. Т. Н. Безпалова-Михалева обращается к событиям 
лета 1917 г., когда Ленин и Зиновьев скрывались от ареста в 
шалаше у озера Разлив в связи с обвинениями Временного пра-
вительства в организации июльских беспорядков в Петрограде. 
На тулове чашки «По Ленинским местам» (1968) помещено изо-
бражение шалаша, за которым виднеется лишенный листвы лес. 
На другой стороне надпись красным: «1917». Следует отметить, 
что изображение пейзажа и шалаша отличаются большей реали-
стичностью, чем ряд других пейзажей художника. Колористиче-
ское решение росписи предельно сдержанное, почти аскетичное: 
черный, коричневый, голубой цвета в пейзаже, отводка золотом 
по краю зева и красная надпись. Изображение шалаша на фоне 
пейзажа встречается в росписи вазы «По Ленинским местам» 
(1969) (илл. 3). Здесь, однако, оно обрамлено золотой рамкой и 
дополнено графическими изображениями пурпурных цветов и 
черных ажурных листьев, которые контрастируют со строгим 
синим крытьем ножки. Подобное решение цветочных компози-
ций в целом характерно для работ Т.Н. Безпаловой-Михалевой 
конца 1960-х — 1970-х гг. (ваза «Подарок друзьям» (1969)). С дру-
гой стороны тулова помещено монументальное изображение 
серпа, молота и колосьев золотом с цировкой в обрамлении ана-
логичных цветов. Активное использование золота и цветочных 
мотивов придает вазе праздничный характер.

Другой мастер, о котором пойдет речь в данной статье — 
Михаил Николаевич Мох — начал свою работу на Государствен-
ном фарфоровом заводе им. Ломоносова в 1929 г. 

В творчестве Моха нашли отражение как тема политиче-
ской агитации, так и образы Востока, литературные сюжеты, цве-
точные росписи, анималистические мотивы и т.д. Тема советских 
праздников и юбилеев получает развитие в росписях сервизов 
«Первомай» (1930) и «Юбилейный» (1932), ваз «Советские празд-

ники» (1931), «15 лет РККА» (1933). В ранних работах Моха особое 
внимание уделяется теме труда (сервизы «Металл» (1930), «Гон-
чары» (1930)). Многие «агитационные» росписи Моха отличает 
лаконичность колористического решения, обобщенность форм и 
декоративная выразительность. Характеризуя известный сервиз 
«Металл» (1930), А. К. Лансере писала, что Мох выступает здесь 
как «последователь» Н. М. Суетина [7, c. 26]. В то же время росписи 
Моха, посвященные «восточной» тематике, характеризуются бо-
лее тонкой проработкой деталей и орнаментальностью.

К теме труда художник обращается и в работах, посвящен-
ных 50-летнему юбилею революции. В росписи сервиза «Гимн 
труду» (1967–1968) (илл. 4) он прославляет различные виды тру-
да, придавая советским людям героический и лапидарный об-
лик. Роспись сервиза решена в красных, голубых, желтых, зеле-
ных и золотых тонах. Яркие, локальные цвета сближают роспись 
М. Н. Моха с ранним фарфором, тесно связанным с творческими 
поисками авангарда в области формы и цвета. Сквозными моти-
вами росписи являются надпись «50 лет Октября» на фоне стяга 
и флаг с изображением серпа и молота.

Роспись сервиза «Гимн труду» охватывает широкий спектр 
тем, связанных с производством и строительством, а также уде-
ляет определенное внимание темам искусства и освоения кос-
моса. Тема выхода человека в космос была очень популярна  
в 1960-е гг. (неслучайно художник размещает ее на кофейнике — 
одном из самых крупных предметов сервиза) и нашла отраже-
ние в работах других художников Ленинградского фарфорового 
завода им. Ломоносова. Интерес к различным сферам жизни со-
ветского общества сближает сервиз «Гимн Труду» с традициями 
фарфора 1930-х гг., а его лаконичное композиционное и коло-
ристическое решение и «эмблематическая» трактовка сюжетов 
корреспондируют как с ранним творчеством М. Н. Моха, так  
и с эстетикой фарфорового искусства 1960-х гг.

В росписях ваз «Вся власть Советам!» (1967), «Последний 
штурм» (1968), «Накануне» (1969), «По Ленинскому пути» (1969) 
центральными становятся монументальные изображения во-

Илл. 4. С. Е. Яковлева (автор формы), М. Н. Мох (автор роспи-
си). Сервиз «Гимн труду». Ленинградский фарфоровый завод 
им. М. В. Ломоносова. 1967–1968.Фарфор, роспись надглазур-
ная полихромная, позолота, цировка. Государственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. © Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург, 
2019. Фото А. В. Теребенин, Е. А. Ткачук
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ждя революции В. И. Ленина. Колористическое решение всех 
ваз очень близко к сервизу «Гимн труду»: красный, пурпур, го-
лубой, золотой, зеленый придают им яркое, праздничное звуча-
ние. Композиционное решение ваз «Вся власть Советам!» (1967)  
и «Накануне» (1969) (илл. 5) во многом аналогично, поскольку 
они отсылают к одному и тому же событию — речи Ленина, про-
изнесенной с броневика после его возвращения из эмиграции 
3 апреля 1917 г. Название вазы «Вся власть Советам!» цитиру-
ет один из апрельских тезисов Ленина. С одной стороны тулова 
помещено стилизованное изображение Ленина на броневике, 
восходящее к памятнику вождю революции у Финляндского 
вокзала в Ленинграде. К «воспроизведению» этого изображе-
ния М. Н. Мох уже обращался ранее в росписи вазы «25 Октября 
1917 года («Ленин — вождь Октября»)» (1939) с надписью «Про-
летарии всех стран, соединяйтесь!». На заднем плане помещено 
изображение города («Вся власть Советам!») или праздничные 
стяги («Накануне»). На другой стороне тулова вазы, посвящен-
ной юбилею революции, помещено изображение серпа и молота  
и надпись «50». Тулово вазы, созданной в честь 100-летия со дня 
рождения Ленина, украшено изображением красных знамен, на 
которых золотом с цировкой написаны цифры 1870–1970.

Динамикой и экспрессией отличается роспись вазы «Послед-
ний штурм» (1967) (илл. 6), посвященная штурму Зимнего дворца  
в октябре 1917 г. С одной стороны тулова помещено изображение 
Ленина на броневике на фоне красного знамени, фабричных зда-
ний, кранов и труб. Роспись корреспондирует с композицией вазы 
«Вся власть Советам!» (1967). С другой стороны размещается изобра-
жение Александровской колоны и арки Главного штаба. Сквозным 
мотивом росписи являются языки пламени, охватывающие ниж-

нюю часть композиции, которые символизируют «мировой пожар» 
революции. В верхней части вазы помещены лозунги: «Вся власть 
советам! Мир народам!». Роспись вазы «По Ленинскому пути» 
(1969) отличается большей повествовательностью. На фоне знамен 
с одним из «канонических» портретов В. И. Ленина и цветных лу-
чей прожекторов по кругу расположены фигуры революционных 
солдат и матроса, шахтеров, спортсменов, космонавта, колхозницы 
и рабочего. Нижняя часть тулова декорирована золотым фризом  
с надписью: «Мы наш, мы новый мир построим»9. Проанализи-
ровав композиции «юбилейных» ваз М. Н. Моха, можно отметить 
склонность художника к цитированию и самоцитированию (вос-
произведение «канонических» изображений В. И. Ленина; варьиро-
вание сходных мотивов, обращение к собственным более ранним 
творческим решениям), а также присущую им репрезентативность, 
умело сбалансированную выразительной лаконичной колористи-
ческой гаммой и трактовкой форм.

Таким образом, в творчестве Т. Н. Безпаловой-Михалевой 
и М. Н. Моха 1960-х гг. прослеживается преемственность искус-
ству агитационного фарфора 1920-х–1930-х гг. (использование 
лозунгов и эмблем, объединение цветочных росписей с совет-
скими символами, активная работа с цветом, стилизация форм, 
элементы повествовательности), которая органично сочетается 
с лаконичностью и выразительностью нового художественного 
языка. Работы Т. Н. Безпаловой-Михалевой и М. Н. Моха 1960-х 
гг. корреспондируют как с их собственными более ранними про-
изведениями, связанными с темой политической агитации, так 
и находят параллели в творчестве других художников-фарфори-
стов, создававших «юбилейные» композиции.

Илл. 5. Э. М. Криммер (автор формы), М. Н. Мох (автор росписи). Ваза 
«Накануне». Ленинградский фарфоровый завод им. М. В. Ломоно-
сова. 1969. Фарфор, роспись надглазурная полихромная, позолота, 
цировка. Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. © Государ-
ственный Эрмитаж, Санкт-Петербург, 2019. Фото А. В. Теребенин, 
Е. А. Ткачук

Илл. 6. С. Е. Яковлева (автор формы), М. Н. Мох (автор роспи-
си). Ваза «Последний штурм». Ленинградский фарфоровый за-
вод им. М. В. Ломоносова. 1967. Фарфор, роспись надглазурная 
полихромная, позолота, цировка. Государственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. © Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург, 
2019. Фото А. В. Теребенин, Е. А. Ткачук
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Примечания:
1 Следует отметить, что «агитационная» функция не была чужда искусству фарфора и ранее: достаточно вспомнить настольные 
украшения екатерининских сервизов или чернильный прибор Павла I, являвшиеся репрезентацией ценностей императорской 
власти. В числе непосредственных прототипов раннего советского фарфора — «патриотические  фаянсы» времен Великой фран-
цузской революции [1, c. 59].
2 О фарфоре 1920-х–1930-х гг. см. подробнее: [1;3;4; 5;7;9].
3 О творчестве мастеров Ленинградского фарфорового завода им. М.В. Ломоносова см. подробнее: [4;7;8]
4 На заседании художественно-технического совета ВИАлегпрома от 15–19 ноября 1966 г. по просмотру «новых видов фарфорово-фа-
янсовых изделий, а также сувенирных и подарочных изделий к 50-летию Советской власти»  были рассмотрены «828 новых видов 
изделий, разработанных 29 фарфорово-фаянсовыми заводами Союзных республик. Рекомендовано для внедрения в производство 705 
новых видов изделий» (ЦГА СПб, ф. 1181, оп. 27 (4), д. 754б, л.1). В их числе — 74 новых вида изделий и рисунков, представленных Ле-
нинградским фарфоровым заводом им. Ломоносова. Совет решил «рекомендовать к выпуску 74 изделий, в том числе 62 с оценкой “от-
лично”» (ЦГА СПб, ф. 1181, оп. 27 (4), д. 754б, л.2). Оценки «отлично» удостоились работы А.Е. Бессонова, А. Н. Семеновой, Э. М. Криммера, 
Н. Б. Гусевой, В. М. Городецкого, К. Г. Косенковой, Л. И. Лебединской, Е. Г. Фирсовой, С. П. Богдановой, Л. В. Протоповой и др.
5 На заседании художественно-технического совета ВИАлегпрома от 10–13 июня 1969 г. были рассмотрены «359 новых видов сувенир-
но-подарочных изделий, посвященных 100-летию со дня рождения В.И. Ленина, разработанных 20-тью заводами союзных республик. 
Из них рекомендованы в производство 259 образцов» (ЦГА СПб, ф. 1181, оп. 27 (4), д. 915, л.1). В их числе — 62 новых вида сувенирно-по-
дарочных изделий и рисунков, представленных Ленинградским фарфоровым заводом им. Ломоносова. Совет решил «рекомендовать к 
выпуску 57 изделий, в том числе 34 с оценкой “отлично”» (ЦГА СПб, ф. 1181, оп. 27 (4), д. 915, л.2). Оценки «отлично» удостоились работы 
Л. В. Протоповой, С. П. Богдановой, А. Н. Семеновой, Л. И. Лебединской, М. Н. Моха, К. Г. Косенковой, А. Е. Бессонова и др. (Там же, л. 2–5).
6 На заседании художественно-технического совета ВИАлегпрома от 15–19 ноября 1966 г. композиции юбилейных ваз Т. Н. Безпа-
ловой-Михалевой «Ночь в Октябре», «Весь мир насилья мы разрушим», «Золотой сноп» удостоились оценки «отлично» (ЦГА СПб, 
ф. 1181, оп. 27 (4), д. 754б, л. 7).
7 Вставай, проклятьем заклеймённый,
 Весь мир голодных и рабов!
 Кипит наш разум возмущённый
 И смертный бой вести готов.
 Весь мир насилья мы разрушим
 До основанья, а затем
 Мы наш, мы новый мир построим, —
 Кто был ничем, тот станет всем.
8 Вихри враждебные веют над нами,
 Тёмные силы нас злобно гнетут.
 В бой роковой мы вступили с врагами,
 Нас ещё судьбы безвестные ждут.
 Но мы подымем гордо и смело
 Знамя борьбы за рабочее дело,
 Знамя великой борьбы всех народов
 За лучший мир, за святую свободу.
9 На заседании художественно-технического совета ВИАлегпрома по просмотру сувенирно-подарочных изделий, посвященных 
100-летию со дня рождения В. И. Ленина ваза «По Ленинскому пути» (1969) удостоилась оценки «отлично» и была рекомендована 
к производству (ЦГА СПб, ф. 1181, оп. 27 (4), д. 915, л. 4)
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СОВЕТСКАЯ ФАРФОРОВАЯ МЕЛКАЯ ПЛАСТИКА  
В ПРОСТРАНСТВЕ ПОВСЕДНЕВНОЙ КУЛЬТУРЫ 1950-Х — 1960-Х ГОДОВ: 
К ВОПРОСУ РАЗВИТИЯ ХУДОЖЕСТВЕННЫХ ОБРАЗОВ

SOVIET PORCELAIN IN THE SPACE OF EVERYDAY CULTURE  
OF THE 1950S — 1960S: DEVELOPMENT OF IDEAS AND IMAGES
Аннотация. Важным фактором культур второй половины ХХ в. становится развитие новых форм взаимодействия двух пространств, 
существующих на предыдущих этапах достаточно автономно: пространства «высокого искусства» и пространства повседневности. 
Советская массовая культура, предложившая всем гражданам, а не только представителям отдельных сословий, набор продуктов 
для просвещения или развлечения, специфическим образом апроприировала пространство высокой культуры, представив его  
в тиражируемых образах, доступных каждому и, более того, подчас без потребления основного «продукта» условной «высокой 
культуры». Феномен советской фарфоровой пластики вполне отражает именно эту стратегию и представляет интересный матери-
ал не только для изучения эволюции сюжетов, тем и технического мастерства, но и демонстрирует важную тенденцию включения 
новых художественных образов «высокого искусства» — литературы, балета, драматического театра — в пространство повседнев-
ности. Анализ круга советских фарфоровых композиций, созданных в 1950-е — 1960-е гг. на основе литературных произведений 
и балетов («Жар-птица» и «Петрушка» И. Стравинского, «Красный мак» Р. Глиэра, «Бахчисарайский фонтан» Б. Асафьева и другие), 
позволяет рассматривать их не только как произведения декоративного искусства (художественная ценность ряда произведений 
массового фарфора в полной мере не выявлена, что затрудняет их включение в искусствоведческий дискурс), но и как важную 
деталь повседневной культуры, обязательный элемент советского интерьера, формирующий представление о советском человеке.

Ключевые слова: советский массовый фарфор; советский балет; повседневная культура; советская культура 1950-х–1960-х гг.

Abstract. The development of new forms of interaction between the two spaces — the space of “art” and the space of “everyday life” — was 
an important part of the Soviet culture of the 1950s and 1960s. Until the 1950s, these spheres existed separately and did not create a single 
space. The Soviet popular culture offered everyone, not only persons from distinct classes, products for education or entertainment. The space 
of “high culture” was appropriated in a special way. The Soviet man was presented with simple and beautiful images of ballets in porcelain 
compositions. The phenomenon of Soviet popular porcelain plastics reflected this idea. It presented interesting material for studying the evo-
lution of the topic, subjects and technical features. In addition, it showed an important trend of incorporating new artistic images of “high art” 
(literature, ballet, drama theater) into the space of everyday life. The focus of the study was on the analysis of several Soviet popular porcelain 
compositions created in the 1950s and 1960s on the topic of literary works and ballets (“The Firebird” and “Petrushka” by I. Stravinsky, “The Red 
Poppy” by R. Glier, “The Bakhchisarai Fountain” by B. Asafiev and others). The author concluded that popular porcelain was not only the work 
of decorative art (the artistic value of a number of works of popular porcelain still remain the subject of discussion) but also an important part 
of everyday culture, an indispensable element of the Soviet interior, which created the idea of the Soviet man.

Keywords: Soviet popular porcelain; Soviet ballet; everyday culture; Soviet culture of the 1950s –1960s.

Круг проблем, связанных с художественными особенно-
стями мелкой фарфоровой пластики 1950-х — 1960-х гг., пока не 
слишком активно включен в искусствоведческий дискурс. Число 
научных статей невелико, и, в основном, исследования посвя-
щены изучению творчества мастеров росписи по фарфору. Меж-
ду тем, советский массовый фарфор 1950-х — 1960-х гг. сегодня 
становится предметом пристального интереса коллекционеров. 
Вопросы о художественном качестве произведений мелкой 
пластики, наполнившей дома советского человека в первое по-
слевоенной двадцатилетие, вероятно, в скором времени станут 
предметом искусствоведческих исследований. Однако не менее 
интересным является вопрос о месте и роли советского массово-
го фарфора в пространстве повседневной культуры.

Первые попытки осмыслить искусство советского фарфора 
обозначенного периода предпринимались уже в начале 1970-х гг. 
Так, проблемы развития фарфора рассматриваются Ириной Алек-
сандровной Крюковой в работах, посвященных истории развития 
советской пластики малых форм, наряду с фаянсом, керамикой, 

стеклом, деревом и камерной скульптурой из других материалов. 
Наряду с общепризнанным термином «скульптура малых форм», 
автор использует понятия «настольная пластика» и «интерьерная 
пластика», подчеркивая место произведения в интерьере и от-
мечая, что «скульптурное произведение является … композици-
онным элементом сложного и многообразного ансамбля нашего 
жилища» [2, с. 185]. Анализируя специфику развития скульптуры 
малых форм 1950-х — 1960-х гг., И. А. Крюкова обращает внима-
ние именно на ее значение в пространстве советского интерьера 
и определяет «адрес» таких произведений — «современная массо-
вая малогабаритная квартира» [2, с. 187].

Действительно, в 1950-е — 1960-е гг. мелкая фарфоровая 
пластика приобретает новые, не свойственные ей ранее функ-
ции1 — она становится важным элементом интерьера типового 
советского жилья. В интерьере советской квартиры (или, скорее, 
комнаты в коммунальной квартире) значительное место занима-
ют частные подробности — подзоры и подушки, вышивки и сал-
фетки. Однако, предметы рукоделия и раньше являлись инстру-
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ментом придания уюта жизненному пространству. В  1950-е гг. 
функции придания пространству дома черт индивидуальности 
взял на себя фарфор. Вполне понятно, что для того, чтобы фарфор 
стал частью интерьера рядового советского человека, он должен 
был быть доступен по цене, а сюжеты должны были быть по-
нятны обывателю. Дешевизна обеспечивалась за счет массовых 
тиражей фарфоровой продукции, а понятность — за счет фор-
мирования канонического свода тем и сюжетов, в рамках кото-
рых работали мастера мелкой фарфоровой пластики. Среди этих 
тем — вожди, герои, дети, советские люди, сюжеты русских ска-
зок, дружба народов [3].

В первые послевоенные годы фарфоровые скульптурные 
группы еще стилистически тяготеют к «большому стилю». Тако-
ва, например, скульптурная многофигурная композиция «Спаси-
бо товарищу Сталину на наше счастливое детство!», созданная на 
ЛФЗ2 в 1949 г. В. Ф. Богатыревым и Г. С. Столбовой. После 1953 г. 
единственным Вождем, представленным в фарфоре, остается 
В. И. Ленин. Причем, вождь мог быть представлен как в тради-
ционном формате бюста, так и в полнофигурном исполнении  
в рамках темы детства. Статуэтку, представляющую вождя миро-
вого пролетариата в образе маленького Володи Ульянова («Ма-
ленький Володя Ульянов читает книжку»), выполнила скуль-
птор Софья Борисовна Велихова (1904–1994) на ЛФЗ в 1950-е гг. 
(илл.1). Кроме советских вождей, в фарфоре могли быть пред-
ставлены политические лидеры других стран. Так, в 1955 г. на 
фарфорово-фаянсовой фабрике в Риге Хачатур Мартиросович 
Искандарян (1923–2015) создал статуэтку «Джавахарлал Неру»,  
а в 1957 г. на фарфорово-фаянсовой фабрике «Красный фарфо-
рист» в Чудово скульптором Татьяной Дмитриевой Самойловой 
была выполнена статуэтка «Индира Ганди и пионеры», представ-
ляющая сцену встречи дочери Джавахарлала Неру с пионерами 
во время визита в СССР.

Если первое место в пантеоне вождей безоговорочно при-
надлежало В. И. Ленину, самой значительной фигурой «твор-
ца» был, безусловно, А. С. Пушкин. Фарфоровые композиции, 

представлявшие А. С. Пушкина, появлялись и раньше. Так, на 
Дмитровском фарфоровом заводе в Вербилках в 1936 г. по од-
ноименной гипсовой скульптуре А. А. Суворова была создана 
статуэтка «Пушкин перед дуэлью». Н. Я. Данько в 1936 г. создает 

Илл. 1. С. Б. Велихова (автор модели). Маленький Володя Ульянов 
читает книжку. Ленинградский фарфоровый завод им. М. В. Ломо-
носова. 1950-е. Фарфор. ЧУ «ХХ лет после Войны. Музей повседнев-
ной культуры Ленинграда 1945–1965 гг.», Санкт-Петербург

Илл. 2. С. Б. Велихова (автор модели). Юный Пушкин. Ленинград-
ский фарфоровый завод им. М. В. Ломоносова. 1950-е. Фарфор, 
роспись надглазурная монохромная, позолота. ЧУ «ХХ лет после 
Войны. Музей повседневной культуры Ленинграда 1945–1965 гг.», 
Санкт-Петербург

Илл. 3. Г. С. Столбова (автор модели). Мальчик с собакой (Юный 
пограничник). Ленинградский фарфоровый завод им. М. В. Ломо-
носова. 1950-е. Фарфор, роспись надглазурная полихромная. ЧУ 
«ХХ лет после Войны. Музей повседневной культуры Ленинграда 
1945–1965 гг.», Санкт-Петербург
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чернильницу «А. С. Пушкин за работой», а в 1937 г. — фарфоро-
вую скульптуру «А. С. Пушкин на прогулке». Однако тиражи этих 
произведений не позволили им стать узнаваемыми, в отличие 
от образов А. С. Пушкина, созданных после Войны. Исключение 
составила чернильница, созданная Н. Я. Данько, которая массо-
выми тиражами выпускалась в 1950-е гг. Но каноническим стал 
образ Пушкина-отрока: в 1949 г. С. Б. Велихова создает на ЛФЗ 
статуэтку «Юный Пушкин», которая, наряду с юным Лениным, 
стала одним из самых тиражируемых произведений мелкой 
пластики (илл.2).

По тиражам, и, соответственно, узнаваемости, с этими про-
изведениями могла тягаться, пожалуй, лишь фарфоровая статуэ-
тка «Мальчик с собакой (Юный пограничник)» (илл.3), выполнен-
ная в начале 1950-х гг. на ЛФЗ Галиной Сергеевной Столбовой 
(1908–1996). Если деятельность Г. С. Столбовой на Ленинград-
ском фарфоровом заводе началась с работы над композицией 
«Спасибо товарищу Сталину за наше счастливое детство!» (1949), 
в которой не только присутствуют все черты «большого стиля», 
но и сама сложность замысла (пять отдельных статуэток, приоб-
ретающих смысл только в составе единой композиции) говорит 
о том, что произведение создавалось не для украшения частного 
интерьера, то спустя всего несколько лет работы Г. С. Столбовой 
приобретают необходимую для интерьерного фарфора камер-
ность. Автор продолжает выбранную тему — счастливого совет-
ского детства, однако творческий метод мастера отныне связан с 
созданием доверительной интонации и представлением образа 
«умилительного» ребенка — осваивающего первый счет, играю-
щего с лошадкой или мишкой, собирающегося в школу или на 
лыжную прогулку. «Юный пограничник», пожалуй, наиболее 
известное произведение мастера, что связано, в первую очередь 
с грандиозными тиражами, которыми выпускалось это произве-
дение в 1950-е — 1960-е гг.

Итак, можно обозначить корпус доступных тем, которые 
были представлены советскому обывателю в произведениях 
мелкой фарфоровой пластики. Перечисленные сюжеты вполне 
укладывались в логику создания тиражной продукции, которая 
должна была украсить дома простых советских граждан, создать 
ощущение уюта и придать черты индивидуальности интерьеру. 
Однако, еще одной существенной чертой развития советского 
массового фарфора стало включение в пространство повседнев-
ности образов «высокой» культуры — оперы и балета.

Так, обычной практикой стало возобновление выпусков 
произведений, созданных в 1920-е гг. — они вновь издаются 
значительными тиражами. Это, например, фарфоровые статуэт-
ки, представляющие артистов антрепризы С. Дягилева, которые 
в 1950-е гг. выпускались на ЛФЗ. Возобновление тиражей было 
связано с «реабилитацией» в советской культуре 1950-х гг. двух 
имен, знаковых для культуры России ХХ в. — Ф. И. Шаляпина 
и И. Ф. Стравинского. Развивающаяся традиция массового совет-
ского фарфора должна была представить широкой публике зна-
чимые отныне фигуры и образы.

Обращение к теме «дягилевских сезонов»3 не было случай-
ным для 1920-х гг.: это было своеобразное воспоминание об ушед-
шей культуре русского модерна. Первым «эхом» русских сезонов 
С. Дягилева в Советской России стали работы, выполненные Дми-
трием Иосифовичем Ивановым (1880–1938) на Государственном 
фарфоровом заводе (бывший Императорский фарфоровый за-
вод) — скульптуры «Балерина Тамара Карсавина в роли Жар-пти-
цы в балете “Жар-птица”», «Танцовщик Михаил Фокин в роли 
Ивана-царевича в балете “Жар-птица”» и скульптура «Балерина 
Тамара Карсавина роли Зобеиды в балете “Шехерезада”». Скуль-
птура Т. Карсавиной в роли Жар-птицы традиционно датирует-
ся 1920 г., вторая статуэтка этой группы («Танцовщик М. Фокин 
в роли Ивана-царевича в балете “Жар-птица”») была выполнена 
в 1921 г., в этом же году скульптор создает статуэтку «Балерина 
Т. Карсавина в роли Зобеиды». Скульптура «Ф. И. Шаляпин в роли 
Бориса Годунова» была выполнена Яковом Абрамовичем Троу-
пянским (1878–1955) в 1923 г. по модели 1922 г. (илл.4).

Ф. И. Шаляпин скончался в Париже в 1938 г. В некроло-
ге, опубликованном «Известиями» 14 апреля, было написано:  
«В расцвете сил и таланта Шаляпин изменил своему народу, про-
менял Родину на длинный рубль. Все его выступления носили 
случайный характер. Громадный талант иссяк уже давно»4. Од-
нако через неделю, 22 апреля, «Известия» неожиданно публич-
но извинились за выражения о творчестве Шаляпина, недопу-
стимые в советской печати. Фаза нового «пересмотра» значения 

творчества Ф. И. Шаляпина наступает после Войны. В 1948 г.  
в ленинградских и московских домах творческой интеллигенции 
решаются скромно отметить 75-летие со дня рождения Ф. И. Ша-
ляпина. А 15 февраля 1953 г. с неожиданной помпезностью от-
мечается восьмидесятилетие артиста в Большом театре СССР:  
с высокой трибуны Федор Иванович Шаляпин официально про-
возглашается великим национальным достоянием. Значитель-
ными тиражами издаются пластинки, имя Ф. И. Шаляпина появ-
ляется на страницах музыкальных журналов, а Ленинградский 
фарфоровой завод вновь выпускает статуэтку «Ф. И. Шаляпин  
в роли Б. Годунова» Я. А. Троупянского.

Похожей была история с возобновлением выпуска скуль-
птур Д. И. Иванова. С середины 1930-х гг. имя И. Ф. Стравин-
ского было вычеркнуто из культурного процесса, когда он был 
включен в круг враждебных советскому человеку формалистов. 
В 1950-е — 1960-е гг. было возобновлено производство фигур 
Жар-птицы и Ивана-царевича по старым формам, но название 
скульптур, выпущенных в этот период, было лишено связи  
с именем И. Ф. Стравинского и именами Т. Карсавиной и М. Фо-
кина — произведения Д. И. Иванова значились «Иван-царевич» 
и «Жар-птица» (илл.5, 6). Возвращение имени И. Ф. Стравинского 
в контекст советской музыкальной культуры и закрепление его 
имени в пантеоне выдающихся композиторов происходит в на-
чале 1960-х гг. в связи с его визитом в Советский Союз в 1962 г., 
и фигуры Жар-птицы и Ивана Царевича стали частью советского 
интерьера [6, с. 69–78].

Однако, все же приведенные примеры являются еди-
ничными случаями. В целом же реакция на театральные по-

Илл. 4. Я. А. Троупянский (автор модели). Ф. И. Шаляпин в роли Бори-
са Годунова. Ленинградский фарфоровый завод им. М. В. Ломоно-
сова. Модель 1923. Выпуск 1950-х. Фарфор, роспись надглазурная 
полихромная, позолота. ЧУ «ХХ лет после Войны. Музей повседнев-
ной культуры Ленинграда 1945–1965 гг.», Санкт-Петербург
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становки приобрела в советской мелкой фарфоровой пластике 
1950-х–1960-х гг. промышленные масштабы и породила серию 
новых произведений. Истоки интереса к образам балета, харак-
терные для советского фарфора, можно обнаружить на рубеже 
XIX–XX вв., когда мастера Императорского фарфорового завода 
заложили традицию воплощения образов классического бале-
та в скульптуре малых форм, однако подобные произведения 
(например, С. Н. Судьбинина) представляют единичный мате-
риал. В 1920-е гг. эта традиция получила развитие (в работах 
Д. И. Иванова, Я. А. Троупянского, Н. Я. Данько), однако на уро-
вень массового производства ее не вывели. В послевоенный пе-
риод советская традиция сделала балет не просто источником 
вдохновения для мастеров фарфорового искусства, но включила 
его в пространство повседневности. Персонажи балета, украшав-
шие комод в обычной ленинградской квартире, стали элемен-
том первых опытов слияния высокого искусства и тривиальной 
повседневности [4, с. 3–4].

Предметом интереса скульпторов становились и класси-
ческие постановки. Таков, например, образ Одетты, созданный 
в 1950-е гг. Галиной Дмитриевной Чечулиной (род. 1926) на Ду-
левском фарфоровом заводе. Отдельного внимания заслуживают 
образы конкретных балерин, как, например, статуэтка «Балерина 
Уланова в концертном номере Умирающий лебедь», созданная 
в начале 1950-х годов Еленой Александровной Янсон-Манизер 
(1890–1971) и выпускавшаяся на Ленинградском фарфоровом 
заводе в 1950-е — 1960-е гг. Таких примеров довольно много, 
более того, есть они и в мировой традиции фарфора.

Отдельного же внимания заслуживают отклики на балеты 
советских композиторов, которые ставились ведущими театра-

ми Советского Союза, среди которых — «Красный мак» Р. Глиэра 
(1927), «Бахчисарайский фонтан» Б. Асафьева (1934), «Шурале» 
Ф. Яруллина (1941), «Каменный цветок» С. Прокофьева (1950).

Премьера балета «Красный мак» состоялась на сцене Боль-
шого театра в 1927 г., в 1929 г. балет был поставлен на сцене Ле-
нинградского театра им. С. М. Кирова. Вторая «редакция» балета 
в 1949 г. была связана с важным для Советского Союза полити-
ческим событием — китайской революцией и провозглашением 
Китайской Народной Республики. Третья редакция и премьера 
балета с обновленным названием «Красный цветок» состоялась  
в 1957 г. Первыми исполнительницами партии Тао Хоа были Ека-
терина Гельцер (Большой театр СССР), Елена Люком и Татьяна 
Вечеслова (ГАТОБ). Во второй редакции партию Тао Хоа испол-
няла Галина Уланова, за нее в 1950 г. она получила Сталинскую 
премию второй степени. К этому времени традиция создания 
«фарфоровых откликов» на актуальные балеты вполне сложилась 
и Е. А. Янсон-Манизер на ЛФЗ были созданы две работы, посвя-
щенные именно Г. Улановой. Наибольшую известность получи-
ла статуэтка, представляющая балерину, исполняющую танец  
с веерами. В этом произведении видно, какого уровня мастерства 
достигло фарфоровое производство — фигура динамична, сложна 
по композиции, ощущение экспрессии и полета достигается бла-
годаря расположению фигуры на одном носке — таким мастер-
ством фарфористы довоенного времени не обладали.

Ряд фарфоровых статуэток, не связанных напрямую с ба-
летом, тем не менее, развивал увлечение Китаем, начало кото-
рому положил «Красный мак». Так, в конце 1950-х гг. на ЛФЗ 
Г. С. Столбовой была выполнена скульптура «Китаянка с вее-
ром»: в руках у девушки веер, а прическа украшена красными 

Илл. 5. Д. И. Иванов (автор модели). Балерина Т. Карсавина в роли 
Жар-птицы в балете «Жар-птица». Ленинградский фарфоровый за-
вод им. М. В. Ломоносова. Модель 1920. Выпуск 1950-х. Фарфор, 
роспись надглазурная полихромная, позолота. ЧУ«ХХ лет после 
Войны. Музей повседневной культуры Ленинграда 1945–1965 гг.», 
Санкт-Петербург

Илл. 6. Д. И. Иванов (автор модели). Танцовщик Михаил Фокин  
в роли Ивана-царевича в балете «Жар-птица». Ленинградский 
фарфоровый завод им. М. В. Ломоносова. Модель 1921. Выпуск 
 1950-х. Фарфор, роспись надглазурная полихромная, позолота. ЧУ 
«ХХ лет после Войны. Музей повседневной культуры Ленинграда 
1945–1965 гг.», Санкт-Петербург
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цветами. Во второй половине 1950-х гг. на Дмитровском фарфо-
ровом заводе (Вербилки) скульптором Ольгой Сергеевной Арта-
моновой (1926–2006) была выполнена скульптура «Тао Хоа в ба-
лете “Красный мак”» (илл. 7) без создания портретного сходства 
с кем-либо из исполнителей [5, с. 33–39].

«Красный мак» стал первым советским балетом на «рево-
люционную» тему. Первым советским балетом на «восточную» 
тему стал «Бахчисарайский фонтан», за ним последовали «Шу-
рале» Ф. Яруллина, «Легенда о любви» А. Меликова и другие. 
Основой балета стало одно из самых известных произведений 
А. С. Пушкина, а сам балет создавался в условиях приближаю-
щегося юбилея А. С. Пушкина — 100-летие со дня смерти поэта 
с грандиозным размахом отмечалось (даже «праздновалось») 
в 1937 г. После постановки в 1934 г. на сцене Государственно-
го академического театра оперы и балета в Ленинграде, балет 
«Бахчисарайский фонтан» в апреле 1936 г. поставил Московский 
академический музыкальный театр им. К. С. Станиславского  
и В. И. Немировича-Данченко, в июне 1936 г. — Большой театр 
СССР в Москве. В том же году балет был показан на сцене Самар-
ского академического театра оперы и балета, в 1937 г. — Ниже-
городского театра оперы и балета им. А. С. Пушкина. Затем по-
становки «Бахчисарайского фонтана» регулярно осуществлялись 
на сценах и главных, и провинциальных театров. Балет стал зна-
чительным явлением советской культурной жизни, важнейшим 
театральным воплощением пушкинского произведения, он стал 
каноническим театральным прочтением поэмы и даже, в неко-
торой степени, содержательно был больше знаком рядовому со-
ветскому обывателю.

Образы исполнителей главных партий «Бахчисарайского 
фонтана», запечатленные в фарфоре, стали одними из ранних 
работ Е. А. Янсон-Манизер, посвященных балету. Среди них — 
Г. С. Уланова в партии Марии (1937), В. Г. Каминская в партии За-
ремы (1937), М. М. Михайлов в партии Гирея (1937), Г. С. Уланова 
в партии Марии (1946), М. В. Колпакчи в партии Заремы (1957) 

[7]. Отметим еще раз, что произведения Е. А. Янсон-Манизер при 
очевидных художественных достоинствах, демонстрируют и все 
те изменения, которые произошли в искусстве советского фар-
фора в 1930-е — 1960-е гг. Усложнение форм, многоплановость 
композиций, динамика, и, в то же время, максимальное прибли-
жение создаваемых образов к вкусам и потребностям обывателя, 
стали основой художественных образов советской пластики.

В 1960-е гг. ленинградский скульптор Анатолий Алексан-
дрович Киселев (1929–2017) создает серию фарфоровых статуэ-
ток к балету «Бахчисарайский фонтан» на Ленинградском заводе 
фарфоровых изделий. К этому времени традиция создания фар-
форовых статуэток на темы балета была не просто сложившейся, 
она стала массовой, включилась в пространство повседневной 
культуры. Фарфоровая группа по мотивам балета «Бахчисарай-
ский фонтан» является не единственной работой А. Киселева на 
театральную тему: в 1960-е гг. он создает серию фарфоровых ста-
туэток по мотивам балета И. Ф. Стравинского «Петрушка» («Пе-
трушка», «Балерина», «Арап»), фарфоровую группу по мотивам 
балета Б. В. Асафьева «Бахчисарайский фонтан» («Хан Гирей», 
«Мария», «Зарема») и статуэтку — героиню из оперы М. П. Му-
сорского «Хованщина». Но тиражи «Марфы» и «Петрушки» были 
минимальные; вероятно, было выполнено только несколько 
пробных образцов. Советскому обывателю эти работы не были 
известны. Тираж же фарфоровых статуэток «Бахчисарайского 
фонтана» был достаточен для того, чтобы эти образы стали уз-
наваемыми [1, с. 34–40]. Самый большой тираж был у фигурки 
Заремы (илл.8).

В 1941 г. по поэме татарского народного поэта и обще-
ственного деятеля Габдуллы Тукая «Шурале» («Али-Батыр») ком-
позитором Фаридом Яруллиным был создан балет, премьера 
которого состоялась в Казани в 1945 г. В 1950 г. балет «Шура-
ле» был поставлен в Театре оперы и балета им. С. М. Кирова,  
а в 1955 г. — в Большом театре СССР. В 1950-е гг. на Ленинград-
ском заводе фарфоровых изделий скульптор Владимир Исакович 

Илл. 7. О. С. Артамонова (автор модели). ТаоХоа в балете «Красный 
мак». Дмитровский фарфоровый завод. 1950-е. Фарфор, роспись 
надглазурная полихромная, позолота. ЧУ «ХХ лет после Войны. Му-
зей повседневной культуры Ленинграда 1945–1965 гг.», Санкт-Пе-
тербург

Илл. 8. А. А. Киселев (автор модели). Зарема (балет «Бахчисарай-
ский фонтан»). Ленинградский завод фарфоровых изделий.  1960-е. 
Фарфор, роспись надглазурная полихромная, позолота. ЧУ «ХХ лет 
после Войны. Музей повседневной культуры Ленинграда 1945–
1965 гг.», Санкт-Петербург
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Илл. 9. В. И. Сычев (автор модели). Балерина Н. М. Дудинская в роли 
Сюимбике в балете «Шурале». Ленинградский завод фарфоровых 
изделий. 1950-е. Фарфор, роспись надглазурная полихромная, по-
золота. ЧУ «ХХ лет после Войны. Музей повседневной культуры Ле-
нинграда 1945-1965 гг.», Санкт-Петербург

Сычев (1917–1997) создал статуэтку «Балерина Н. М. Дудинская  
в роли Сюимбике в балете “Шурале”» (илл.9). Нетрудно заметить, 
что именно в 1950-е гг. традиция воплощения в фарфоре обра-
зов исполнителей главных партий становится массовой: первые 
исполнители балетов «Красный мак», «Бахчисарайский фонтан», 
«Шурале» не были запечатлены в мелкой фарфоровой пластике, 
советский зритель видел воплощенные в фарфоре образы при-
ма-балерин 1950-х — 1960-х гг.

Одной из поздних работ Е. А. Янсон-Манизер является 
скульптура «Майя Плисецкая в партии хозяйки Медной горы 
в балете “Каменный цветок”», выполненная на ЛФЗ во второй 
половине 1960-х гг. Сам балет «Каменный цветок», написанный 
Сергеем Прокофьевым в 1950 г. и впервые поставленный на сце-
не Большого театра СССР в 1954 г., возвратил на советскую сцену 
традицию создания балетов на русские национальные сюжеты. 
Сама статуэтка представляет уже новую эстетику — посадка 
фигуры балерины чрезвычайно изыскана, кисть руки нарочи-
то вытянута и заломлена, что является предвестником поисков 
1970-х гг.

Примеры обращения к образам балета в советской мел-
кой фарфоровой пластике можно продолжать, но, ограничив 

предварительный обзор, обозначим основные выводы. Анализ 
круга работ советских мастеров мелкой фарфоровой пластики 
1950-х — 1960-х гг. позволяет утверждать, что тиражируемые 
фарфоровые произведения в указанный период впервые стано-
вятся важной составляющей пространства повседневной куль-
туры. Статуэтки, украшавшие этажерки, буфеты, комоды, стали 
частью домашнего интерьера, и, благодаря тиражируемости, об-
разы балета были активно включены в пространство дома. Если 
в случае с базовым кругом сюжетов (дети, простые люди, сказки) 
мы имеем дело с включением понятных образов в простран-
ство нового советского интерьера, то в случае с произведениями 
мелкой пластики на темы балета важнейшей становится конста-
тация тенденции проникновения «высокой» культуры (театра, 
оперы, балета) в пространство культуры обыденной. Эту тен-
денцию поддерживали средства печати (материалы о триумфах 
советского балета и новых постановках появлялись на страницах 
массовых изданий), развивающееся телевидение. Процесс «мас-
совизации» советского балета, начавшийся с постановки первых 
балетов на «революционную тему» в 1920-е — 1930-е гг., продол-
жает развиваться в 1950-е гг., и в 1960-е гг. каждый советский 
гражданин знал, что балет — это национальное достояние5.

Примечания:
1 И. А. Крюкова отмечает, правда, что интерес к статуэткам не является полностью новым явлением: «Статуэтке, фигурке из фарфо-
ра, фаянса, дерева, стекла после долгого периода забвения возвращаются прежние любовь и внимание. Она постепенно начинает 
отвоевывать свою давно потерянную роль украшения русского жилища, о чем так поэтично сказал когда-то М. В. Формаковский 
[статья в сборнике «Русский художественный фарфор. Л., 1924], рисуя уют затерянных усадеб и городских жилищ «разночинцев» 
начала XIX века» [2, с. 187]. Отметим, однако, что основным отличием интереса к пластике малых форм рассматриваемого периода 
является ее выпуск в промышленных масштабах, приобретение ею массового характера.
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2 В статье аббревиатура ЛФЗ (аббревиатура клейма) используется для указания места производства статуэток — Ленинградский 
фарфоровый завод им. М. В. Ломоносова. 
3 Первые шаги антрепризы были связаны с представлением парижской публике русской живописи и оперы. Начало «Русских 
сезонов» было положено в 1906 г., когда Сергей Дягилев привез в Париж выставку русских художников. В 1907г.  в Гранд-Опера 
состоялась серия концертов русской музыки. Но собственно «Русские сезоны» начались в 1908 г. в Париже, когда здесь была ис-
полнена опера «Борис Годунов». В 1910 г. европейской публике был представлен балет «Жар-птица», в 1911 г. — балет «Петрушка».
4 Эту заметку приводит в воспоминаниях Г. П. Вишневская (Вишневская Г. П. Галина. История жизни. Смоленск: Русич, 1998. С. 148). 
Далее Г. П. Вишневская продолжает: «Я вспоминаю, как в 1973 году, то есть через 50 лет после постыдного отлучения, вся страна 
пышно отмечала 100-летие со дня рождения “нашего дорогого, гениального Федора Ивановича”. В Большом театре состоялось 
торжественное собрание и концерт, в котором я тоже участвовала. Я стояла на сцене, и мне, конечно, в голову не приходило, что 
через несколько месяцев меня постигнет та же участь что и великого артиста, — что я окажусь в изгнании. За моей спиной во 
всю огромную сцену возвышался портрет Шаляпина и будто оглядывал “народные массы”, когда-то отлучившие и проклинавшие 
его, а теперь как ни в чем не бывало наперебой взахлеб поющие дифирамбы “великому русскому певцу, великому сыну русского 
народа”».
5 В 1964 г.  Юрий Визбор написал песенку «Рассказ технолога Петухова» на заказ для эстрадного номера (спектакля) Евгения Вес-
ника. Припев песни стал широко известным и превратился в юмористическую формулу советских достижений:

«Зато, я говорю, мы делаем ракеты
И перекрыли Енисей,
А также в области балета
Мы впереди, говорю, планеты всей» 

(Визбор Ю. Сочинения. М.: Локид, 1999. С. 459).
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ХУДОЖЕСТВЕННАЯ КОЛЛЕКЦИЯ АКАДЕМИИ РУССКОГО БАЛЕТА  
ИМЕНИ А. Я. ВАГАНОВОЙ. СПЕЦИФИКА ФОРМИРОВАНИЯ

THE ART COLLECTION OF VAGANOVA BALLET ACADEMY.  
CHARACTER OF FORMATION
Аннотация. В статье на основе архивных материалов анализируется специфика формирования художественной коллекции Ака-
демии Русского балета во второй половине ХХ — начале XXI вв. Выявляется, что с начала своей истории по настоящее время 
донаторство является основным способом пополнения коллекции, количество приобретенных и заказных работ крайне мало. 
Среди донаторов отчетливо выделяются три основные группы: 1) деятели балетного театра (главным образом выпускники хо-
реографического училища) и их родственники; 2) художники, обращающиеся в своем творчестве к теме и образам балета; 3) орга-
низации и фонды. Все поступающие в коллекцию экспонаты связаны с историей русского (советского) балета. Это произведения 
театрально-декорационного искусства (эскизы к постановкам, афиши, сценические костюмы и бутафория); портреты выдающихся 
танцовщиков; станковая живопись, графика и мелкая пластика, отражающая балетные образы. Авторы выделяют основные этапы 
формировании коллекции. Первый — от 1917 г. до открытия музея в 1957 г.; второй — от 1957 г. до переезда музея в новые поме-
щения в 1988 г. В это время решающую роль в становлении и развитии коллекции сыграла ее первая хранительница — Мариэтта 
Харлампиевна Франгопуло. В третий период (1988–2013) в музее сменилось несколько заведующих, наибольший вклад в сохране-
ние и развитие коллекции вложила Марина Леонидовна Вивьен. С 2013 г., когда Академию Русского балета возглавил Николай 
Максимович Цискаридзе, начался четвертый этап. Медийность личности артиста привлекает повышенное внимание деятелей 
культуры к коллекции. Поток донаторов и география поступления даров заметно расширились.

Ключевые слова: Академия Русского балета; художественная коллекция; формирование; донаторство, театрально-декорационное 
искусство.

Abstract. The article analyzed the specifics of the formation of Vaganova Ballet Academy art collection in the second half of the 20th — 21st 

centuries on the basis of archival materials. The researchers pointed out that donation was the main way to replenish the collection from the 
beginning of its history to the present, the number of purchased and custom works was extremely small. The authors distinguished three 
major groups among the donators: 1) figures of the ballet theater (mainly graduates of the ballet school) and their relatives; 2) artists who 
turn in their work to ballet themes and images; 3) organizations and funds. All the exhibits in the collection are connected with the history 
of Russian (Soviet) ballet. These are works of theatrical-decorative art (sketches for productions, posters, stage costumes and props); portraits 
of outstanding dancers; easel painting, graphics and small plastic, reflecting ballet images. In this article, the authors described the main 
stages in the art collection formation. The first period lasted from 1917 until the official opening of the museum in 1957, the second one con-
tinued from 1957 until the museum’s relocation to new rooms in 1988. At this time, first curator, Marietta Kharlampievna Frangopulo, played  
a decisive role in the formation and development of the collection. In the third period (1988–2013) the museum changed several heads. Ma-
rina Leonidovna Vivien invested the greatest contribution to the preservation and development of the collection. Since 2013, when Nikolai 
Maximovich Tsiskaridze headed Vaganova Ballet Academy, the fourth period has begun. Media personality of the artist attracts attention of 
cultural figures to the collection. A number of donators and the geography of the gifts have noticeably expanded.

Keywords: Vaganova Ballet Academy; art collection; formation; donatorship; art of scenography.

Академия Русского балета имени А. Я. Вагановой1 является ста-
рейшей профессиональной танцевальной школой в России, осно-
ванной императрицей Анной Иоанновной в 1738 г. Среди ее зна-
менитых выпускников — Матильда Кшесинская и Анна Павлова, 
Марина Семёнова и Галина Уланова, Рудольф Нуреев и Михаил 
Барышников. В стенах Академии на улице Зодчего Росси распола-
гается уникальная художественная коллекция, связанная напря-
мую с историей русского хореографического искусства.

Коллекция входит в структурное подразделение Кабинета 
истории русского балета им. М. Франгопуло (КИРБ), не имея офи-
циального статуса музея2. С момента своего возникновения до на-
стоящего времени художественная коллекция не является общедо-
ступной, что обусловлено закрытым характером детского учебного 
заведения, в котором она располагается. Развеска работ в экспози-
ции плотная, практически шпалерная, она носит хронологический 
характер, иллюстрирующий историю хореографического училища 

и русского балета в целом. Это, а также нехватка площадей при-
водит к тому, что рядом оказываются работы разной стилистики,  
а главное — разного художественного качества, от дилетантских 
до профессиональных. Ряд произведений был утрачен еще в совет-
ские годы, поскольку располагался на стенах внутренних коридо-
ров здания, часть работ погибла в ходе пожара 1998 г.

Предыстория формирования художественной коллекции 
началась с 1865 г., когда стали делать групповые фотографии 
выпускников Императорского Петербургского театрального 
училища, являющиеся в настоящее время самыми старыми 
экспонатами. В настоящей статье речь пойдёт о специфике фор-
мирования художественной коллекции и ее наиболее ценных 
экспонатах, укладывающихся в хронологические рамки второй 
половины XX — начала XXI вв.

До революции никто особо не задумывался над сбором 
и систематизацией поступающих художественных материалов, 
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поэтому первый этап становления коллекции можно обозна-
чить периодом с 1917 по 1957 гг. (в 1957 г. состоялось открытие 
музея). В это время Методический кабинет при хореографиче-
ском училище занялся систематической фотосъемкой уроков  
и школьных спектаклей. Этот период связан с именами Б. М. Ши-
перович3 и М. Х. Франгопуло4, которые кропотливо собирали и 
сохраняли фотоальбомы 1920-х−1930-х гг., изобразительный 
материал. История художественной коллекции в определенной 
мере отражает трагические страницы истории отечества ХХ в. 
в целом. Так, в 1920-х–1930-х гг. сюда поступали предметы из 
частных собраний (мебель, живопись, вазы), экспроприирован-
ные после Октябрьского переворота 1917 г. [1, c. 9]. В первые ме-
сяцы Великой Отечественной войны все имеющиеся в фондах 
Методического кабинета экспонаты были вывезены в г. Молотов  
и бережно сохранены Бертой Марковной Шиперович5.

После окончания войны и реэвакуации хореографического 
училища началась работа по систематизации накопленных ма-
териалов, в которую активно включилась Мариэтта Харлампиев-
на Франгопуло — подлинный сподвижник, неутомимый органи-
затор музея. С 1940 г. она преподавала в училище курс «Истории 
балета», а в 1949 г. была назначена заведующей Методическим 
кабинетом [10, с. 2–3]. Теперь помимо преподавательской рабо-
ты Франгопуло организовывала многочисленные совещания 
(Методкабинет был центром создания программ и учебников по 
специальным дисциплинам), продолжала систематизацию со-
бранного ранее материала и оформляла вверенный ей кабинет. 
Уже к 1955 г. Франгопуло составила не менее 50 фотоальбомов, 
отражающих историю русского и западноевропейского балета, 
фото-экспозицию в коридорах пятого этажа [12, с. 3].

Второй этап формирования коллекции (1957–1988) охва-
тывает период от открытия музея на пятом этаже до его переезда  
в новые помещения на первом. Официальной датой рождения му-
зея Ленинградского хореографического училища стал 1957 г. Имен-
но тогда в «Дневнике работы Методического кабинета и Музея 
Ленинградского Хореографического училища» появилась запись: 
«В сентябре в 1957–58 учебном году при Методическом кабинете 
ЛГХУ открыт Музей по истории Петербургского и Ленинградского 
балета, начиная с 18 века до наших дней» [11, c. 83]. Его основа-
тельницей и первым хранителем стала Мариэтта Харлампиевна 
Франгопуло. Были определены часы работы (с 10.00 до 17.00); на 
входной двери появилась скромная надпись: «Музей ЛГХУ им. 
А. Я. Вагановой». [1, c. 11]. Государственный Театральный музей 
Ленинграда передал училищу четыре стенда и три застекленные 
витрины, в которых разместились первые экспонаты [11, c. 83].

Сохранилась стенограмма передачи для радио и телеви-
дения 1963 г., записанной с Франгопуло, из которой можно под-
черпнуть сведения о некоторых аспектах формирования музея: 
«Собирался он преимущественно после войны, когда школа вер-
нулась в Ленинград. Кое-что было собрано ранее и сохранено, но 
основные богатства собирались после 1945 года. И должна Вам 
сказать, что часто не обходилось и без курьезов. Однажды я при-
шла на квартиру к выдающейся советской балерине Елене Ми-
хайловне Люком и увидела у неё за шкафом картину маслом — 
самою Люком в образе Эсмеральды. Я начала просить Люком 
подарить музею портрет, но, не дождавшись разрешения, быстро 
выскочила на улицу с дорогой добычей. Люком не склонна была 
отдавать портрет и кричала мне вслед: “Куда, куда ты, вернись 
сейчас же!” Но я делала вид, что не слышу и торопилась донести 
картину до школы, благо картина в багетной раме была легкой. 
Так и висит у нас в музее чудесная легкая Люком.

Некоторые артисты не без моего давления дарили музею 
свои портреты, привозили афиши, программы зарубежных поез-
док, художники дарили нам свои работы. <…> Ученики училища 
приносили найденные у родных фото и отдельные предметы, 
принадлежащие артистам прошлого» [9, c. 3].

Основу первой экспозиции, располагавшейся в помещении 
нынешней кафедры «Классического и дуэтно-классического танца» 
(ауд. 524), составляли фотоматериалы по истории балета и единич-
ные произведения изобразительного искусства (живописи и скуль-
птуры). В 1957 г. были заказаны фотокопии с гравюр и акварелей 
XVIII–XIX вв., портреты хореографов  Ж.-Б. Ланде, И. Вальберха, 
известных танцовщиков и балетных композиторов, изображения 
Шляхетского кадетского корпуса, Зимнего дворца, старинных тан-
цев, крепостных театров и др. [7, c. 3, 5, 7, 9, 11, 13, 15, 19].

В третий период (1988–2013) в музее сменилось несколько 
заведующих, наибольший вклад в сохранение и развитие кол-

лекции вложила Марина Леонидовна Вивьен. В 1988 г. музей пе-
реехал на первый этаж в просторную двухнефную галерею, где 
располагается и поныне.

В связи с отсутствием официального статуса музея, он 
практически не имел стабильных источников финансирования, 
и, соответственно, возможности приобретать экспонаты. Поэто-
му основной спецификой пополнения коллекции от ее зарождения 
вплоть до наших дней является донаторство.

Основные дарители — артисты балета и их родственни-
ки, что вполне закономерно. Из стен училища вышла блестящая 
плеяда деятелей балетного театра, многие из них с благодарно-
стью приносят в стены alma mater театральные артефакты (свои 
сценические костюмы и атрибуты, портреты, пуанты, афиши, 
эскизы к балетам, фотографии из спектаклей и пр.), отдавая тем 
самым дань уважения. Довольно часто дарителями выступают 
родственники артистов балета, желая, чтобы память об их близ-
ких и созданных ими сценических образах как можно дольше 
хранилась на ул. Зодчего Росси.

Среди подобных даров наиболее полно представлено рус-
ское (советское) театрально-декорационное искусство второй 
половины ХХ — начала XXI вв. Коллекция костюмов, насчиты-
вающая более 50 единиц, состоит как из сценических, так и из 
бытовых нарядов легендарных танцовщиков. Типологически 
они охватывают все разнообразие балетных костюмов: репети-
ционные платья, шопенки, туники, комбинезоны, купальники, 
трико, бамбетки, колеты и пр. В экспозиции представлены тра-
диционные для классического репертуара пачки — дары бале-
рин Н. А. Кургапкиной, И. А. Колпаковой, Г. Т. Комлевой, А. И. Си-
зовой, А. А. Асылмуратовой и др.

Из наиболее ценных можно выделить дар К. М. Сергее-
ва — костюм Али-Батыра из балета «Шурале» (Илл. 1), выпол-
ненный по эскизу художника Кировского театра Льва Мильчи-

Илл. 1. Костюм К. М. Сергеева (Али-Батыр) из балета «Шура-
ле» по эскизу С. Б. Вирсаладзе. 1950. Академия Русского балета 
им. А. Я. Вагановой, Санкт-Петербург
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на. Константин Михайлович Сергеев (1910–1992) — выпускник 
ГХТ6 1930 г., ведущий классический танцовщик Кировского теа-
тра, педагог, художественный руководитель ЛАХУ7. Сергеев был 
первым исполнителем партии Али-Батыра в балете «Шурале» 
(1950, хор. Л. В. Якобсона). Наряд сказочного богатыря сочета-
ет этнографическую яркость с тонким лиризмом. Сценография 
этого спектакля выдержала проверку временем, до настояще-
го времени на сцене Мариинского театра балет «Шурале» идет  
в оформлении Мильчина.

Будучи на должности художественного руководителя хо-
реографического училища (с 1973 до 1992 гг.), Сергеев немало 
трудов положил на пополнение его коллекции. Среди его да-
ров еще несколько сценических костюмов, созданных по эски-
зам С. Б. Вирсаладзе — художника, во многом определившего 
изобразительную стилистику Кировского театра, а затем пере-
несшего ее в Большой. Используя принципы живописного сим-
фонизма, он раскрывал музыкальную драматургию через коло-
ристическую динамику живописно-танцевального действия.  
В ленинградский период творчества Вирсаладзе был создан ска-
зочно опоэтизированный костюм Сергеева — Доброго молодца 
(«Весенняя сказка», хор. Ф. В. Лопухова, 1947), развивающий рус-
скую национальную тему. Золотистый камзол в духе Людовика 
XIV Сергеева — Принца Дезире из балета «Спящая красавица» 
(1952) —соотносился с живописной декорацией осеннего леса 
как своеобразный контрапункт [4, с. 55].

Не менее знаковым для коллекции АРБ является костюм 
легендарной советской балерины Галины Сергеевны Улановой 
(для роли Джульетты), подаренный ею в 1997 г. Он создан по 
эскизу Петра Владимировича Вильямса (1902–1947) — выдаю-
щегося советского театрального художника. Оформление балета 
С. С. Прокофьева «Ромео и Джульетта» (1940, 1946, хор. Л. М. Лав-
ровского), с одной стороны, стало одной из лучших работ Ви-
льямса в музыкальном театре, с другой — выразило основные 
противоречия жанра хореодрамы, утвердившейся в советском 
балете с 1930-х гг. Художник должен был реалистически иллю-
стрировать историческую эпоху, с чем Вильямс блестяще спра-
вился, создав великолепные трагические декорации. Однако это 
великолепие не отвечало острым ритмам музыки Прокофьева, 
о чем сожалел сам композитор: «Я не согласен с высокой оцен-
кой Лавровского (часто поставлено против музыки) и Вильямса 
(причесанный и аккуратненький художник)» [8, c. 330].

Для партии Джульетты Вильямсом было исполнено не-
сколько нарядов, изящно варьирующих костюм Весны с картины 
Сандро Боттичелли [3, c. 181]. Легкая розовая туника из художе-
ственной коллекции АРБ с вышитым цветочным орнаментом 
предназначалась для сцены «Спальня Джульетты». Балет «Ромео 
и Джульетта» также имел долгую сценическую жизнь: в Боль-
шом театре он шел до 1976 г. и выдержал 210 представлений.  
В сценографии Вильямса и хореографии Лавровского он был 
восстановлен в постсоветскую эпоху: в 1991 г. в Мариинском те-
атре, в 1995 г. в Большом.

В 1960-х гг. пышный репрезентативный, конкретно-опи-
сательный тип советского балетного спектакля сменился более 
условным по форме решением, пластически-обобщенным. Эту 
тенденцию в балетном костюме иллюстрируют дары — костю-
мы, выполненные по эскизам Вирсаладзе во второй половине 
ХХ в. В частности, костюм Нины Тимофеевой — Хозяйки Мед-
ной горы из балета «Каменный цветок» (хор. Ю. Н. Григоровича). 
Облегающий эластичный комбинезон позволял максимально 
заострить пластическую характеристику образа, насыщенный 
зеленый цвет перекликался с декорациями в виде малахитовой 
шкатулки. Тимофеева исполняла эту партию в Большом театре 
с 1959 г., ее костюм (1970-х гг.) был подарен АРБ дочерью тан-
цовщицы — Надеждой Тимофеевой 11 января 2017 г. вместе  
с другими сценическими нарядами матери, в частности костю-
мом Леди Макбет, выполненным по эскизу художника В. Я. Ле-
венталя. В 1980 г. Тимофеева стала первой исполнительницей 
главной роли балета «Макбет», сочиненного композитором 
К. В. Молчановым (мужем балерины) специально для нее (хор. 
В. В. Васильева).

Помимо костюмов, деятели отечественной хореографии 
презентуют Академии Русского балета подготовительные мате-
риалы к спектаклям — эскизы декораций и костюмов. Хрестома-
тийная работа Валерия Яковлевича Левенталя — эскиз декорации 
к балету «Ромео и Джульетта» (Илл. 2), поставленный в Новоси-
бирском театре оперы и балета в 1964 г. Олегом Михайловичем 
Виноградовым8. Балерина Валентина Ганибалова презентовала 
серию эскизов Ларисы Леонидовны Лукониной к фильму-балету 
«Египетские ночи» (Илл. 3), ранее они хранились в собрании ее 
мужа, Саввы Ямщикова. В 1960-х–1980-х гг. Луконина занимала 
должность главного художника «Лентелефильма», где оформила 
более 160 кинолент, в том числе фильмов-балетов («Карнавал», 

Илл. 2. В. Я. Левенталь. Эскиз декорации к балету «Ромео и Джу-
льетта». 1964. Бумага на дереве, гуашь. Академия Русского балета 
им. А. Я. Вагановой, Санкт-Петербург
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«Золушка», «Танцует Габриэла Комлева»). Фильм-балет «Египет-
ские ночи» (1988) в сценографии Лукониной являлся телеверсией 
постановки М. М. Фокина 1908 г. (муз. А. С. Аренского) в редакции 
К. М. Сергеева. Восемь подаренных эскизов к нему ярко иллю-
стрируют стилистику и манеру Лукониной, которая отличалась 
звучностью красок, гибкостью линий, занимательностью деталей, 
сдобренной легкой иронией.

Из всех балетных атрибутов самыми узнаваемыми явля-
ются пуанты (касковые туфли), которые щедро дарили и дарят 
хореографическому училищу выдающиеся советские и россий-
ские балерины: И. Б. Зубковская, Н. А. Кургапкина, А. Е. Осипен-
ко, И. А. Колпакова, Н. В. Тимофеева, Г. Т. Комлева, Н. В. Павло-
ва, Ж. И. Аюпова, У. В. Лопаткина, Д. В. Вишнева и др. Мужская 
сценическая обувь представлена именами Н. А. Зубковского, 
Ю. В. Соловьева, В. А. Малахова, С. В. Викулова, А. М. Лиепы, 
И. Д. Мухамедова, Ф. С. Рузиматова, Н. М. Цискаридзе и др. Неко-
торые туфли имеют автографы и дарственные надписи.

В отдельную подгруппу донаторов можно выделить арти-
стов балета, которые пробуют себя в качестве художников9. Напри-
мер, известный хореограф Олег Виноградов, который подчас сам 
занимался оформлением своих постановок, увлекался живопи-
сью, презентовал эскизы костюмов к балету «Горянка» ( 1970-е гг.) 
и несколько живописных и графических этюдов. Нынешний со-
лист Михайловского театра Марат Шемиунов увлекается скуль-
птурой, он преподнес музею своего бронзового «Икара» (2000-е гг.).

Помимо произведений театрально-декорационного ис-
кусства, в качестве даров в большом количестве преподнесены 
живописные и графические станковые работы, изображающие 
известных ленинградских артистов балета. Здесь дарителями  
в основном выступают родственники либо сами танцовщики. 
Среди таких поступлений следует выделить портреты Нины Же-
лезновой (худ. С. М. Гершов, дар С. Брога (мужа балерины), 1964), 
Габриэлы Комлевой (худ. Г. М. Тоидзе, 1980, дар Г. Комлевой), 
Нины Стуколкиной (худ. Ю. В. Пугачев, 1985, дар А. Андреева 
(мужа танцовщицы)), Елены Люком (худ. Ю. В. Пугачев, 1961, дар 
Е. М. Люком (Илл. 4)) [6, с. 25] и др.

Последним даром, поступившим в коллекцию 20 ноября 
2018 г., стал портрет Бориса Яковлевича Брегвадзе в роли Мерку-
цио из балета «Ромео и Джульетта», созданный Леонидом Васи-
льевичем Худяковым к выставке произведений ленинградских 
художников 1960 г. (Илл. 5). Портрет был подарен семьей тан-
цовщика — вдовой Э. В. Брегвадзе (Минченок) и сыном Андреем 
с условием, что один из репетиционных залов Академии Рус-
ского балета будет назван именем Бориса Брегвадзе10. Портрет 
писался с натуры в мастерской живописца.

Художественная коллекция располагает большим количе-
ством мелкой пластики — статуэтками известных в советские 
годы «балетных серий» 1950-х гг. О. П. Таежной-Чешуиной, 
Е. А. Янсон-Манизер, В. И. Сычева и др. В силу их широкой по-
пулярности и тиражируемости, подобные экземпляры украша-
ли практически каждую квартиру артиста балета, перетекая впо-
следствии в качестве даров в музей.

Вторая по численности группа дарителей — художники, 
обращавшиеся в своем творчестве к образам балета. Это, глав-
ным образом, представители ленинградской школы второй 
половины ХХ в., работавшие в жанре портрета — С. М. Гершов 
(портрет Г. Комлевой, 1964), Ю. В. Пугачев (портреты О. Иордан, 
1961; Б. Брегвадзе, 1962; М. Васильевой, 1959; А. Шелест, 1962), 
М. С. Давидсон (портрет И. Генслер, 1982), И. Нелюбович («К. Ша-
тилов — Меркуцио в балете “Ромео и Джульетта”», 1990-е гг.), 
скульптор Ю. Е. Фирсов («Рудольф Нуреев», 1995).

Имена Соломона Моисеевича Гершова и Юрия Владими-
ровича Пугачева занимают особое место в истории художествен-
ной коллекции, поскольку их творческие судьбы были напря-
мую связаны с хореографическим училищем. Гершов после двух 
арестов (1932 и 1948 гг.), лагерей и выхода на свободу занимал 
положение в ленинградской художественной среде 1950-х — 
1980-х гг. шаткое и двойственное. Единственным человеком, 
писавшим Соломону в лагеря, была балерина Кировского теа-
тра Вера Сергеевна Костровицкая, педагог классического танца 
Ленинградского хореографического училища в 1936–1965 гг., 
жена художника. Она помогла опальному живописцу получить 
несколько заказов для музея училища, когда в 1956 г. Гершов был 
реабилитирован и вернулся в Ленинград.

Из даров Гершова по своим художественным достоинствам 
выделяется работа «Г. Комлева. Потерявшая любимого. “Берег 
надежды”» (1964), написанная после премьеры балета (Илл. 6). 
Она раскрывает как драматическое дарование танцовщицы, так 
и силу трагического образа Девушки, потерявшей любимого. 
Модель и образ полностью слиты в единое целое, балерина не 
играет свою роль, а живет в ней полнокровной жизнью. Это ней-
трализует ситуацию позирования модели, создает впечатление 
выхваченного пластического эпизода.

Илл. 3. Л. Л. Луконина. Эскиз к фильму-балету «Египетские ночи». 
Покои Клеопатры. 1988. Бумага, гуашь. Академия Русского балета 
им. А. Я. Вагановой, Санкт-Петербург

Илл. 4. Ю. В. Пугачев. Балерина Елена Люком. 1961. Картон, пастель. 
Академия Русского балета им. А. Я. Вагановой, Санкт-Петербург
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По инициативе Франгопуло на рубеже 1950-х — 1960-х 
г. руководство Училища стало заказывать и приобретать жи-
вописные портреты выдающихся деятелей петербургского и 
ленинградского балета, а это — редкое и исключительное об-
стоятельство в истории формирования коллекции. Обратимся 
к архивному источнику: «По заказу Дирекции и Методического 
кабинета ЛГХУ художником А. М. Гершовым выполнены за-
казанные портреты А. Я. Вагановой (масло) и В. М. Чабукиани  
в роли “Отелло”, А. А. Макарова в роли “Cпартака”. <…> Худож-
ником Ю. В. Пугачевым выполнены портреты Л. В. Якобсона 
(пастель) и К. М. Сергеева в роли Альбера из балета “Жизель”, 

Ф. И. Балабиной. Все портреты находятся в Музее ЛГХУ» [11, 
с. 122−123].

Юрий Пугачев, выпускник 1959 г. ВХПУ11 имени В. И. Му-
хиной по классу монументально-декоративной живописи, еще 
в период работы над дипломом познакомился с Франгопуло. 
Мариэтта Харлампиевна заказала ему несколько портретов 
преподавателей хореографического училища, после чего дирек-
тор В. И. Шелков пригласил его на работу учителем рисования.  
В истории формирования коллекции ситуация с официаль-
ным оплаченным заказом повторялась не часто: так, в 2000-е 
гг. А. Г. Николаева-Берг исполнила серию из 11 портретов ста-
рейших педагогов Академии Русского балета. Это портреты 
Б. Я. Брегвадзе (2001), Н. М. Дудинской, Э. В. Кокориной (2012), 
И. А. Трофимовой (2012) и др.

Отрадно, что современные молодые выпускники Акаде-
мии художеств имени И. Е. Репина, обращающиеся в своем твор-
честве к теме балета, не оставляют вниманием камерный музей. 
Летом 2013 г. А. О. Вострецова передала свою работу «Носталь-
гия (Анна Павлова)» (2011). В июне 2017 г. М. А. Лихая презенто-
вала дипломную работу — монументальный полиптих «Русские 
сезоны С. П. Дягилева» (2016). Вследствие своего гигантского 
размера (4х12,5 м) и невозможности экспонирования его цели-
ком, шестичастный полиптих (первоначально задуманный для 
украшения театрального фойе) в Академии Русского балета был 
разделен. Две его части (первая и шестая) украсили учебный 
класс истории и теории хореографического искусства (ауд. 320), 
четыре части (вторая-пятая) расположились в зале для приема 
гостей (ауд. 312).

Третья, самая немногочисленная группа дарителей, по-
полняющая художественную коллекцию — это организации и 
фонды. Так, из Мариинского театра были получены сценические 
костюмы Р. Х. Нуреева ленинградского периода его творчества — 
Принца Дезире («Спящая красавица»), Солора («Баядерка»), Ка-
валера из Розового вальса («Щелкунчик»), Друга Принца («Ле-
бединое озеро») (Илл. 7). В 2017 г. фонд «ГРАНИ» подарил три 
декоративных панно, входящих в серию «Revival Возрождение» 
(2009) израильской художницы Лоры Верховской. Выполненные 
в технике интарсии по коже, они интерпретируют эскизы вы-
дающихся театральных художников, оформлявших балеты для 

Илл. 5. Л. В. Худяков. Б. Я. Брегвадзе в роли Меркуцио. 1960. Холст, 
масло. Академия Русского балета им. А. Я. Вагановой, Санкт-Петербург

Илл. 6. С. М. Гершов. Г. Комлева. Потерявшая любимого. «Бе-
рег надежды». 1964. Бумага, гуашь. Академия Русского балета 
им. А. Я. Вагановой, Санкт-Петербург
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Илл. 7. Костюмы Р. Х. Нуреева — Принца Дезире («Спящая красави-
ца»), Солора («Баядерка»), Кавалера из Розового вальса («Щелкун-
чик»). Конец 1950-х. Академия Русского балета им. А. Я. Вагановой, 
Санкт-Петербург

Илл. 8. В. С. Косоруков. Портрет Елизаветы Павловны Гердт. 1963. 
Бумага, сангина. Академия Русского балета им. А. Я. Вагановой, 
Санкт-Петербург

Илл. 9. Костюм Н. М. Цискаридзе (Синий бог) из балета «Синий бог» 
по эскизу Л. С. Бакста. 2005. Академия Русского балета им. А. Я. Ва-
гановой, Санкт-Петербург

С. П. Дягилева — Натальи Гончаровой, Пабло Пикассо и Льва 
Бакста.

В 2013 г. Академию Русского балета возглавил народный 
артист России Николай Максимович Цискаридзе. Медийность 
его личности стала стимулирующим фактором в пополнении 
коллекции, она привлекает повышенное внимание широкой 
общественности и деятелей культуры, личных друзей ректора. 
Поток донаторов и география поступления даров заметно рас-
ширились, в настоящее время музей переживает свой ренессанс, 
активно пополняясь новыми экспонатами.

В 2014 г. Андрей Губин, внук выдающейся советской бале-
рины Марины Тимофеевны Семёновой, при содействии Циска-
ридзе подарил воздушный романтический костюм Эсмеральды, 
принадлежавший танцовщице. Семёнова закончила хореографи-
ческое училище в 1925 г. по классу А. Я. Вагановой, долгие годы 
была примой Большого театра, затем работала там педагогом, 
Цискардзе стал ее последним учеником.

2015 и 2016 годы стали особенно «урожайным» для музея. 
Из Канн был привезен модный бытовой наряд М. Ф. Кшесинской 
конца ХIХ — начала ХХ в. Сын Матильды Владимир подарил ко-
стюм епископу Варнаве (настоятелю Михайло-Архангельской 
церкви, прихожанкой которой была Кшесинская), а тот, в свою 
очередь, презентовал наряд Цискаридзе. В том же году из Гру-
зии Тамара Рухадзе, внучатая племянница В. М. Чабукиани, пе-
редала музею через ректора личные вещи танцовщика и эскиз 
костюмов П. Г. Лапиашвили к национальному балету «Горда» 
(1949) [2, c. 114]. Эскизы ленинградской театральной художницы 
Т. Г. Бруни к балету «Бабочки» (1978) были подарены известным 
балетоведом Н. В. Ступниковым. Балерина Мариинского театра 
Татьяна Терехова (Бережная) в апреле 2016 г. передала в музей 
два масштабных графических портрета из серии артистов Киров-
ского театра Г. М. Тоидзе: «Балерина Т. Терехова в роли Одил-
лии» и «С. Бережной в роли Принца Дезире» (оба — 1980).

Московский художник В. С. Косоруков, создавший извест-
ную балетную серию, посвященную советским танцовщикам  
и педагогам Большого театра, в 2017 г. подарил графический 
портрет Е. П. Гердт (1963), выполненный в технике сангины  
с натуры в московской мастерской художника (Илл. 8). Елизавета 
Павловна пришла позировать после репетиции в Большом теа-
тре, где она работала педагогом-репетитором. Несколько устав-
шее лицо, царственная посадка головы, стильные украшения, 
передавая благородный облик пожилой дамы, доносят отголо-
сок дореволюционной эпохи.

Ректор и сам активно поддерживает сложившиеся тра-
диции донаторства. В 2005 г. «Фонд Мариса Лиепы» и труппа 
«Кремлевский балет» представили новую редакцию забытого ба-
лета «Синий бог» (1912), где главную роль индийского божества 
исполнил Николай Цискаридзе. В октябре 2014 г. он передал  
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Илл. 10. С. М. Гершов. Портрет А. Я. Вагановой. 1960-е. Картон, гу-
ашь. Академия Русского балета им. А. Я. Вагановой, Санкт-Петербург

Илл. 11. В. И. Бродарский. Н. М. Цискаридзе в образе Демона. 2014. 
Тонированный гипс. Академия Русского балета им. А. Я. Вагановой, 
Санкт-Петербург

Так продолжает расширяться художественная коллекция 
Академии Русского балета. Обобщая все вышесказанное, можно 
констатировать, что с начала своей истории по настоящее вре-
мя донаторство является основным способом пополнения коллек-
ции, количество приобретенных и заказных работ крайне мало, 
оно не выходит за пределы статистической погрешности. Среди 
донаторов отчетливо выделяются три основные группы: деяте-
ли балетного театра (главным образом выпускники хореогра-
фического училища) и их родственники; художники, обращаю-
щиеся в своем творчестве к теме и образам балета; организации 
и фонды.

Современная жизнь музея насыщена и интенсивна, в нем 
ежедневно проходят экскурсии для воспитанников и гостей 
Академии, проводятся семинары, научные конференции, фото-  
и телесъемки. Стараниями сотрудников продолжается систе-
матизация и каталогизация многочисленных фондов, вводятся  
в научный оборот неисследованные экспонаты, пополняется 
экспозиция. В 2017 г. авторами статьи был выпущен первый аль-
бом «Жемчужины художественной коллекции» [5]. Музей Акаде-
мии, отражая основные страницы истории русского балета, дает 
возможность современному зрителю окунуться в прошлое и со-
прикоснуться с настоящим этого волшебного искусства.

в коллекцию свой сценический костюм Синего бога, пополнив 
раздел «Русских сезонов» (Илл. 9). Роскошный сценический на-
ряд, сшитый в мастерских Большого театра, тщательно повто-
ряет все детали великолепного эскиза Бакста. Весной 2016 г. 
ректор выкупил у Андрея Губина работу С. М. Гершова «Портрет 
А. Я. Вагановой» (1960-е гг.) и передал ее в музей (Илл. 10). Пор-
трет был создан в свое время по заказу М. Т. Семёновой для ее 
личной коллекции. В 2018 г. В. С. Косоруковым был написан пор-
трет «Николай Цискаридзе», пополнивший портретную галерею 
музея.

Роль ректора Академии, донатора музея не исчерпывает 
нынешнее амплуа Цискаридзе. Образы, созданные им на сцене, 
в свою очередь, вдохновляют современных мастеров. В 2016 г. 
в музей поступил дар молодого петербургского скульптора 
В. И. Бродарского — бюст «Н. М. Цискаридзе в образе Демона» 
(2014) (Илл. 11). Работа создана под впечатлением от хореографи-
ческой миниатюры Б. Я. Эйфмана «Падший ангел», специально 
поставленной на танцовщика в 2009 г. В скульптуре мастерски 
обыграно сочетание острого психологизма и декоративности. 
Голова Демона, сохраняющая портретные черты Цискаридзе, 
благодаря выразительной мимике передает весь драматизм 
роли [2, c. 115]. В том же 2016 г. коллекция пополнилась еще од-
ним сценическим образом танцовщика — картиной петербург-
ского художника В. И. Братанюка «Николай Цискаридзе в роли 
Синего бога» (2016). Полотно является частью диптиха «Синий 
бог» и представляет сцену из одноименного балета.

Примечания:
1 Академия Русского балета имени А. Я. Вагановой, далее — АРБ.
2 Кабинет истории русского балета в стенах Академии Русского балета в обиходе называют музеем, этой терминологии авторы 
придерживаются в предлагаемой статье.
3 Шиперович Берта Марковна (? –1962) — заведующая производственной практикой Ленинградского Государственного хореогра-
фического училища и учебной частью педагогического и балетмейстерского отделения ЛГХУ в 1930-е годы.
4 Франгопуло Мариэтта Харлампиевна (1901–1979) — выдающийся организатор и педагог, выпускница хореографического учили-
ща 1919 года, артистка балета Мариинского (Кировского театра).
5 Во время Великой Отечественной войны воспитанники, педагоги, сотрудники хореографического училища и, частично, чле-
ны их семей были эвакуированы в г. Молотов (ныне Пермь). Туда же был эвакуирован и Ленинградский театр оперы и балета 
им. С. М. Кирова.
6 ГХТ — Государственный хореографический техникум (1927–1931).
7 ЛАХУ — Ленинградское академическое хореографическое училище имени А. Я. Вагановой (1961–1991).
8 В архивах КИРБ не сохранились данные о времени поступления эскиза, предположительно, он был подарен В. Я. Левенталем  
в 1970-е гг.
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9 Коллекция располагает рядом уникальных живописных и графических работ первой половины ХХ в. выдающихся хореографов 
М. М. Фокина и В. Ф. Нижинского.
10 В Академии Русского балета существует традиция называть репетиционные залы именами выдающихся танцовщиков и педаго-
гов, которые здесь занимались и преподавали долгие годы. В настоящее время существуют залы Мариуса Петипа, А. Я. Вагановой, 
Марины Семеновой, Натальи Дудинской, Нинель Кургапкиной.
11 ЛВХПУ — Ленинградское высшее художественно-промышленное училище.
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«ВДОХНОВЛЕННЫЕ МОРЕМ».  
ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ ВОЕННЫХ ХУДОЖНИКОВ-МАРИНИСТОВ  
МАСТЕРСКОЙ ЦЕНТРАЛЬНОГО ВОЕННО-МОРСКОГО МУЗЕЯ

“INSPIRED BY THE SEA ”. THE ACTIVITY OF MILITARY ARTISTS-MARINISTS 
OF THE WORKSHOP OF CENTRAL NAVAL MUSEUM
Аннотация. В статье рассматривается история создания и деятельность Мастерской художников-маринистов Центрального воен-
но-морского музея (ЦВММ). Руководителем мастерской является И. Н. Деменьтьев. В состав мастерской на сегодняшний день вхо-
дят скульптор З. Г. Абашвилли, живописцы А.А. Алешин, С. А. Макаров, М. В. Петров-Маслаков, В. П. Яркин, графики В. И. Овчинников  
и А. А. Тронь. Творческий коллектив работает в жанре морского пейзажа, создает произведения искусства на исторические и совре-
менные темы. Важным условием их создания является не только мастерство художников, но и научный подход к изображаемой 
военной технике, вооружению и обмундированию. Для художников музея это возможность на основе документальных источников 
и моделей кораблей создать исторически правдивые произведения искусства. Большая часть произведения художников мастер-
ской экспонируется в ЦВММ и его филиалах, являясь ее неотъемлемой частью.

Ключевые слова: Центральный военно-морской музей; музей; маринистика; Дементьев; Абашвилли; Алешин; Макаров; Овчин-
ников; Петров-Маслаков; Тронь; Яркин.

Abstract. In the article, the author examined the history and the activity the Workshop of marine painters of Central Naval Museum. 
I. N. Dementiev is the head of the Workshop. The Workshop includes the sculptor Z. G. Abashvilli, the painters A. A. Aleshin, S. A. Makarov, 
M. V. Petrov Maslakov, V. P. Iarkin, the graphic artists V. I. Ovchinnikov and A. A. Tron'. The creative team works in the marine genre, creating 
art works on historical and contemporary themes. The researcher underlined that the important part of such pieces of art is not only mastership 
of the artists, but also the scientific approach to the depicting of military equipment, weapons and uniforms. For the museum artists, this is 
the opportunity to create historically authentic works of art based on documentary sources and ship models. The exposition of Central Naval 
Museum and its branches presents most of the Workshop of the marine painters creative production which is the integral part of its collection.

Keywords: Central Naval Museum; museum; marinistic; Dementiev; Abashvilli; Aleshin; Makarov; Ovchinnikov; Petrov-Maslakov; Tron'; 
Iarkin.

Романтика флотской жизни, жажда приключений и открытий 
всегда увлекала за собой людей, а живопись и графика в свою 
очередь становились зеркалом действительности. В совре-
менном изобразительном искусстве сосуществует огромное 

множество жанров и направлений. С изменениями в государ-
ственной национальной политике Российской Федерации на пе-
риод до 2025 г. «патриотизм, служение Отечеству…» выделяется  
в отдельную национальную идею [15]. Таким образом, особенно 

Илл. 1. С. Г. Пен. Строительство потешной флотилии Петром I на 
Плащеевом озере. 2005. Холст, масло. Центральный военно-мор-
ской музей, Санкт-Петербург
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актуальным сегодня является развитие морского пейзажа и ба-
тального жанра.

Целью данного исследования является изучение истории 
и творческого наследия Мастерской военных художников-мари-
нистов Центрального военно-морского музея (далее ЦВММ), где 
художники в своих произведениях не только раскрывают исто-
рические темы, но и создают сегодня «художественную докумен-
тацию» действующего Военно-Морского Флота.

История создания ЦВММ наиболее полно приводится 
А. Л. Ларионовым, С. Ю. Курносовым, Р. Ш. Нехаем, С. Д. Климов-
ским в монографии «История Центрального военно-морского му-
зея. 1709–2019» [8]; развитие маринистки, вместе с творчеством 
художников Морского ведомства исследуется В. Б. Морозовой  
в альбоме «Морская слава России» [10], К. П. Губером, А. А. Тро-
нем в книге «Морской музей России» [3], в статье О. К. Цеханов-
ской «Морской пейзаж от Айвазовского до Бенуа» [16]. Тем не 

менее, история создания и деятельности Мастерской военных 
художников-маринистов, менявшей свое подчинение и назва-
ние на протяжении более шестидесятилетней истории несколь-
ко раз, в отечественном искусствознании изучена недостаточно 
полно. В 2002 г. была опубликована статья В. А. Печатина в ка-
талоге выставки «Летописцы Флота России. 50 лет студии худож-
ников маринистов ВМФ» [13], а также отдельные монографиче-
ские статьи, посвящённые творчеству художников-маринистов 
Мастерской.

Особенно важным является тот факт, что художники ма-
стерской ЦВММ являются приемниками традиций, заложенных 
И. К. Айвазовским (1817–1900), А. П. Боголюбовым (1824–1896), 
А. К. Беггровым (1841–1914), Л. Д. Блиновым (1867–1903). С введе-
нием при Главном морском штабе должности художника в 1844 г. 
разрабатывались сюжеты на морскую тему, активно развивались 
жанры «портрет корабля», «морская баталия». Вплоть до начала 
ХХ в. ведется активное освоение новых земель, изучение морей 
и Мирового океана. Морские офицеры в этих походах выполняли 
многочисленные зарисовки, что было востребовано при состав-
лении альбомов-отчетов с изображением военных портов, фик-
сации фортификационных сооружений, жилых и хозяйственных 
построек Морского министерства Российской империи.

Полноценная работа как профессиональных художников, 
так и художников-офицеров в Морском ведомстве прекратилась 
после Октябрьского переворота 1917 г. Лишь в 1930-е гг. это за-
бытое правило было вновь востребовано. Начали работать такие 
художники, как Н. Е. Бубликов (1871–1942), Г. В. Горшков (1907–?). 
Во время Великой Отечественной войны в батальном жанре на-
чинается новый виток развития. В коллекции ЦВММ хранятся 
многочисленные графические листы 1941–1945 гг. — рисунки 
В. Г. Старова (1925–2013) с изображением военных действий на 
Балтийском море, альбомы акварельных этюдов с изображением 
кораблей Краснознаменного Балтийского флота, выполненные 
С. С. Боимом (1899–1978), Я. Д. Ромасом (1902–1969).

Студия художников-маринистов организована по приказу 
№ 236 от 10 сентября 1952 г., подписанному военно-морским 
министром, адмиралом Н. Г. Кузнецовым [1, c. 8]. В ее состав 
были зачислены художники, знающие и любящие морской жанр 
и Военно-Морской Флот. Общее руководство осуществлялось 

Илл. 2. И. Н. Дементьев. Линейный корабль «Святой Евстафий Пла-
кида» в Хиосском проливе 24 июня 1770 года. 2018. Холст, масло. 
Центральный военно-морской музей, Санкт-Петербург

Илл. 3. А. А. Тронь. Приход первого иностранного судна в Санкт-Пе-
тербург 1703 г. 2003. Картон, смешанная техника. Центральный во-
енно-морской музей, Санкт-Петербург
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Главным политическим управлением ВМФ. Перед студией были 
поставлены следующие задачи: средствами изобразительного 
искусства отражать историю, героические подвиги военных мо-
ряков прошлого, жизнь, быт и боевую подготовку современно-
го Военно-Морского Флота, вести средствами изобразительного 
искусства пропаганду Военно-Морского Флота среди советского 
народа и воспитывать личный состав флота в духе беспредель-
ной преданности своей Родине, создавать талантливые произ-
ведения изобразительного искусства, повествующие о подвигах 
моряков, для экспозиций военно-морских музеев страны, испол-
нять высокохудожественные копии с картин маринистов-клас-
сиков для украшения интерьеров культурно-просветительных 
учреждений флота и вновь строящихся боевых кораблей.

Студию возглавил М. И. Авилов (1882–1954), и в ее состав 
вошли живописцы: Л. П. Байков (1918–1994), С. Ф. Бабков (1920–

1993), А. С. Бантиков (1914–2001), А. И. Васильев (1917–1994), 
А. А. Ефимов (1905–1964), Б. Г. Ершов (1917–1996), А. Г. Еремин 
(1919–1998), Г. А. Калинкин (1915–1983), В. А. Печатин (1920–
2006), К. М. Соболевский (1908–1970), график Н. Т. Куликов 
(1910–1985) и скульптор В. С. Чеботарев (1915–1992). Особенно 
важно, что с флотов были приглашены самодеятельные худож-
ники — мичманы 

Б. М. Бельтюков (1926–?) и А. Н. Вощинин (1929–?). Дея-
тельность копиистов сменилась авторской работой. Бывшие 
мичманы были приняты в члены Ленинградского отделения 
Союза художников СССР (ЛОСХ) [13, с. 8].

В 1954 г. студия была объединена с московской студией 
военных художников имени М. Б. Грекова. В этот период довле-
ющей тенденцией стала пропагандистская деятельность на фло-
тах, частях ВМФ и подразделениях Советской Армии. В это время 
художники-маринисты Ленинграда создали ряд значительных 
произведений живописи и графики, вошедших в экспозиции Цен-
трального военно-морского музея и других музейных собраний 
страны. «С 1952 по 1963 г. за более чем 10-летний период суще-
ствования студии художников-маринистов было создано больше 
300 больших тематических картин, около 250 авторских эстампов, 
общий тираж которых составил без малого 3000 листов, почти 
150 высокохудожественных копий с работ известных маринистов 
прошлого, около 50 скульптурных произведений» [13, с. 12].

В декабре 1962 г. приказом начальника Студии военных 
художников имени М. Б. Грекова ленинградская студия была 
распущена, а ее офицерский состав демобилизован. Художник 
В. А. Печатин в феврале 1963 г. направляет секретарю ЦК КПСС 
Л.Ф. Ильичеву и Главнокомандующему ВМФ СССР адмиралу 
флота С. Г. Горшкову письма, в которых излагает обоснования 
необходимости восстановления в интересах Военно-Морского 
Флота творческой организации художников-маринистов.

По решению Главнокомандующего в марте 1963 г. [13, с. 12] 
студия художников-маринистов была создана на базе ЦВММ. 
Главной задачей художников обновленной студии становится 
создание произведений изобразительного искусства для экс-
позиции ЦВММ, а также исполнение высокохудожественных 
копий с картин маринистов прошлого для интерьеров куль-
турно-просветительных учреждений Военно-Морского Флота.  

Илл. 4. М. В. Петров-Маслаков. Подводные лодки в базе Владиво-
стока 1905 года. 2005. Холст, масло. Центральный военно-морской 
музей, Санкт-Петербург

Илл. 5. С. А. Макаров. «Аврора» на Кронштадтском рейде. 2018. 
Холст, масло. Центральный военно-морской музей, Санкт-Петербург
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По новому штатному расписанию студии ее коллектив состоял 
из пяти живописцев, графика и скульптора. Руководителем сту-
дии был назначен В. А. Печатин. В состав студии помимо него 
вошли живописцы А. Г. Еремин, А. С. Бантиков, К. Г. Молтени-
нов, С. Ф. Бабков, график Н. Т. Куликов, скульптор В. С. Чебота-
рев. Кроме произведений живописи, графики и скульптуры для 
Центрального военно-морского музея маринисты выполняли 
работы для Главного штаба ВМФ.

В 1974 г. в стенах Центрального военно-морского музея про-
шла выставка «Художники-маринисты ВМФ» с участием девяти 
мастеров студии. Представленные на выставке полотна А. И. Васи-
льева, О. С. Гадалова, А. Г. Еремина, К. Г. Молтенинова, К. Н. Слави-
на, А. П. Байкова, В. А. Печатина, графические работы Н. Т. Куликова 

(1910–1985) и В. А. Емельянова (1937) ярко отразили их большой 
вклад в развитие отечественной маринистики, в утверждение темы 
героизма и патриотизма, в разработку образа военного моряка — 
защитника государства и его национальных интересов. Выставка 
стала своеобразным творческим отчетом и смотром достижений 
студии художников-маринистов Военно-Морского Флота за более 
чем десятилетний период ее работы при ЦВММ.

Художники-студийцы регулярно отправлялись в творче-
ские командировки, выполняли натурные работы на кораблях 

флотов Советского Союза. Богатейший этюдный материал актив-
но использовался в творческой деятельности и публиковался 
в журналах «Морской сборник», «Советский моряк», «Старши-
на-сержант» и флотских газетах.

В 1987 г. мастерскую возглавил С. В. Пен, ныне заслужен-
ный художник Российской Федерации. За прошедшие полтора 
десятилетия изменились условия деятельности студии, расши-
рилась тематика работ, стало больше создаваться произведений 
на исторические сюжеты.

Итоги более чем 35-летней деятельности студии худож-
ников-маринистов в стенах музея нашли отражение в выставке 
«Маринисты — флоту», посвященной 290-летию ЦВММ и от-
крытой в июле 1999 г. На ней были представлены работы сту-
дийцев: живописцев 

В. А. Печатина, С. В. Пена, В. П. Яркина, М. А. Кузнецова, 
М. В. Петрова-Маслакова, графика В. И. Овчинникова, скульпто-
ра З. Г. Абашвили, а также акварели главного художника ЦВММ 
А. А. Троня, который принимал активное участие в работе сту-
дии и впоследствии влился в ее ряды. Выставка художественных 
произведений мастеров студии в полном составе проводилась  
в стенах музея впервые. Большинство экспонировавшихся работ 
было создано в 1990-е гг. и явилось своеобразным творческим 
отчетом мастеров за этот период.

Художники студии ЦВММ работают, сохраняя традиции. 
Их произведения дополняют экспозицию и фондовые коллекции. 
В 2006 г. было принято решение о переводе Центрального воен-
но-морского музея из здания Биржи на Васильевском острове  
в помещения бывших Крюковских Морских казарм. Художники 
занимались подготовкой вариантов художественного оформле-
ния нового музейного пространства. В 2014 г. для посетителей 
открылось реконструированное здание Крюковских казарм, где 
разместилась новая экспозиция ЦВММ. За полтора года поэтапно 
были открыты все 19 залов постоянной экспозиции Центрально-
го военно-морского музея. Художники Мастерской ЦВММ созда-
ли ряд новых произведений для каждого из 19 залов экспозиции, 
встав в один ряд со знаменитыми маринистами XIX в.

В результате двух этапов широкомасштабной реконструк-
ции полностью преобразился филиал ЦВММ «Дорога жизни», 
было возведено новое здание музея, стилизованное под глыбу 

Илл. 6. З. Г. Абашвили. Командир крейсера «Варяг» капитан 1 ран-
га В. Ф. Руднев, 2018. Гипс. Центральный военно-морской музей, 
Санкт-Петербург

Илл. 7. А. Г. Еремин. У берегов Баренцева моря. Холст, масло. Цен-
тральный военно-морской музей, Санкт-Петербург дата

Илл. 8. В. И. Овчинников. Морское инженерное училище в г. Крон-
штадте. 2001. Автолитография. Центральный военно-морской му-
зей, Санкт-Петербург
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ладожского льда. При подготовке экспозиции филиала худож-
никами-студийцами были созданы произведения на тему «От-
крытие и работа ледовой трассы в 1942–1943 гг.». В 2016 г. Ма-
стерскую возглавил И. Н. Дементьев, а новое время привнесло 
в работу художников Мастерской желание осмыслить события 
сегодняшнего дня. Одним из актуальных сюжетов, нашедших 
отражение в живописи художников мастерской, стала операции 
Вооруженных Сил Российской Федерации в Сирийской Арабской 
Республике. Художники-маринисты создали несколько живо-
писных полотен на данную тему.

В 2016 г. для петербуржцев и гостей города открылась 
новая экспозиция филиала ЦВММ на крейсере «Аврора». Был 
вручен приз губернатора Санкт-Петербурга за создание новой 
экспозиции филиала ЦВММ, признанной лучшей в городе. Этой 
наградой отмечен большой вклад создателей, в том числе и 
вклад художников-маринистов, проиллюстрировавших историю 
легендарного корабля.

В январе 2019 г. исполнилось 310 лет со дня образования 
ЦВММ — одного из крупнейших и старейших морских музеев 
мира. К юбилею музей была подготовлена выставка «Сокро-
вищница Российского флота. К 310-летию Центрального воен-
но-морского музея», включающая в себя раздел выставки «Вдох-
новленные морем», который представляет ретроспективу работ 
сотрудников Мастерской — от основателей до произведений но-
вого поколения художников-маринистов ЦВММ.

Илл. 9. П. В. Яркин. Подводная лодка Д-2 во вражеской противо-
лодочной сети. 1942 год. 2006. Холст, масло. Центральный воен-
но-морской музей, Санкт-Петербург

Илл. 10. А. А. Алешин. Портрет морского летчика лейтенанта 
А. Н. Прокофьева-Северского. 1916 год. 2018. Холст, масло. Цен-
тральный военно-морской музей, Санкт-Петербург

Илл. 11. В. А. Печатин. Штурм крепости Корфу 18 февраля 1799 г. 1954. 
Холст, масло. Центральный военно-морской музей, Санкт-Петербург
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Мастерская военных художников-маринистов является 
единственным государственным творческим коллективом страны, 
работающим в жанре марины. Важным условием создания произ-
ведений является не только мастерство живописцев, графиков и 
скульпторов, но и научный подход к изображаемой военной тех-
нике, вооружению и обмундированию. Для художников музея это 
возможность на основе документальных источников и моделей 
кораблей создать исторически правдивые произведения искусства.

Исторические наименования Мастерской
1952 — создана Студия художников-маринистов по приказу, 

подписанному военно-морским министром, адмиралом Н. Г. Куз-
нецовым

1954 — студия была объединена с московской Cтудией во-
енных художников имени М. Б. Грекова

1962 — приказом начальника Студии военных художников 
имени М. Б. Грекова Студия художников-маринистов распущена

1963 — по решению Главнокомандующего ВМФ Студия 
художников-маринистов была создана на базе Центрального во-
енно-морского музея

1994 — Студия военных художников (маринистов)
2006 — Студия художников-маринистов
2007 — Студия военных художников-маринистов
2010 — Мастерская военных художников-маринистов
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СОВРЕМЕННОЕ ИСКУССТВО И ДИЗАЙН.  
ФОРМА, СТРУКТУРА, ВЗАИМОСВЯЗИ.
О ВЫСТАВКЕ «СТРУКТУРЫ» (2017) В РУССКОМ МУЗЕЕ  
И ЗАРУБЕЖНОМ ОПЫТЕ МУЗЕЙНОЙ РЕПРЕЗЕНТАЦИИ

CONTEMPORARY ART AND DESIGN.  
FORM, STRUCTURE, INTERCONNECTIONS.
ABOUT THE EXHIBITION “STRUCTURES” (2017) IN THE RUSSIAN MUSEUM 
AND FOREIGN EXPERIENCE WITH MUSEUM PRESENTATION
Аннотация: В контексте взаимосвязей отечественного и зарубежного искусства новейшего времени сложился круг определенных 
репрезентативных задач, отражающих актуальные сегодня идеи, концепции, темы (социальная, гендерная, культурологическая  
и т.д.). Вместе с тем, проблемы самого искусства, связанные с формой, структурой, пространством, не часто попадают в поле совре-
менной арт-практики, оставаясь несколько в стороне, оставляя эту роль исключительно дизайну. Важность данного исследования 
определена тем фактором, что в пространстве пересечений современного искусства и дизайна в смысловом, тематическом, пла-
стическом плане актуализируется целый ряд вопросов, выявляющих сильные и слабые стороны этих областей. Например, те мо-
менты, которые показывают размытость критериев мастерства в новейшем искусстве, и в следствие этого отсутствие сложившейся 
системы оценок и суждений. Философия дизайна (сегодня это в большей степени арт-дизайн, во многом теряющий привычную 
привязку к функциональности) привносит в существующий диалог остроту, связанную, прежде всего, с направлением формальных 
поисков. Статья посвящена тонким граням взаимодействия актуальных художественных практик и форм дизайна, в современной 
ситуации представляющих единое поле искусства. Впервые описываемый круг художественных проблем в отечественном контек-
сте был обозначен на выставке «Структуры» (2017), прошедшей в Мраморном дворце Русского музея.

Ключевые слова: современное искусство; актуальные художественные практики; дизайн; арт-объект; форма; пространство; струк-
тура произведения.

Abstract: There is a certain circle of representative tasks reflecting currently topical ideas, concepts and issues (social, gender, cultural etc.) 
within the context of interconnections of Russian and foreign art. At the same time, the problems of art connected with form, structure and 
space often slip out of the field of contemporary art practice remaining on the sidelines and thus giving exclusive priority to design. In the 
article, the researcher actualized a number of issues in the field of intersections between contemporary art and design in terms of semantics, 
thematics and plastic art, revealing their merits and demerits. For example, the author investigated the aspects indicating a certain vague-
ness of criteria of mastery in contemporary art and a lack of any defined system of evaluation and opinions. The philosophy of design (and 
nowadays it is to a large extent art-design losing in many ways its usual link to functionality) add particular relevance to the existing dia-
logue primarily connected with the direction of formal quests. The researcher paid special attention to the fine lines of interactions between 
actual artistic practices and forms of design which constitute a single art field in the contemporary situation. For the first time, this circle of 
artistic problems was framed in the local context at the exhibition “Structures” (2017), held in the Marble Palace of the Russian Museum.

Keywords: contemporary art; actual art practices; design; art object; form; space; structure of artwork.

Структура художественного произведения и проект 
«Структуры»
Выставка «Структуры», прошедшая в 2017 г. в Мраморном двор-
це Русского музея (кураторы И. Н. Карасик, В. Г. Перц) [7] — это 
проект-размышление, проект, построенный на взаимосвязях, где 
принципиальные для современного искусства вопросы о форме, 
структуре, пространстве выводятся на передний план. Кинети-
ческие объекты Вячеслава Колейчука («Мебиус-12», 1969–2016; 
«Структура с кольцом» (1977–2008); «Самонапряженный транс-
формер», 2003) (илл. 1), спирали, цветовые фактуры Франциско 
Инфанте-Арана (Из цикла «Динамические спирали», 1964) как 
универсальные художественные доминанты определяют основ-
ные линии проекта, выходящие как в пространство картины, так 
и в сферу новейших медиа. Репрезентация чистой формы в акту-
альном искусстве проявляет себя в диалектике отношений с аван-
гардом начала XX в. Вантовые, самонапряженные конструкции 
В. Колейчука дают одновременно почувствовать некую линию 
преемственности с экспериментальными формами первой поло-
вины века (объекты К. Иогансона для выставки ОБМОХУ, 1922)  
и получивших развитие на Западе в 1970-е — 1990-е годы (Гарри 

Файф «Мир», 1999, передвижная конструкция у Триумфальной 
арки, Париж). Объекты В. Колейчука демонстрируют не только 
качество внутренней свободы и открытости конструкции, но и что 
самое главное, подобно дизайну организуют пространство.

Множественность ассоциативных рядов достигается на 
выставке «Структуры» четким, сфокусированным взаимодей-
ствием объектов искусства, и при этом акцентируется струк-
тура художественного произведения. Но структура есть кате-
горийный элемент суждения, позволяющий нам размышлять 
о художественном «тексте». Можно рассматривать структуру 
произведения как структуру текста: где-то это энергетика форм 
выходящая наружу, где-то погруженная в себя, выявляющая 
свою конструктивную основу.

К организации пространства современной картины се-
годня трудно применить традиционные, оценочные суждения. 
Картина, в большинстве своем, уже не говорит на языке живо-
писи. Но с другой стороны, можно отметить, что такие понятия, 
как композиция, фактура поверхностей, соотношение элементов, 
их внутренняя выстроенность и цельность, по-прежнему, опре-
деляют качество современной картины (опыт геометрической  
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абстракции показателен в этом плане). Новое пространственное 
решение картины мы находим у Франциско Инфанте-Арана, где 
внутренний стержень композиции строится на соотношении эле-
ментов, возможностях их пластического единства. Геометрические 
элементы в пространстве, их пересечения с миром органических 
форм, динамика цветовых фактур, спиралей — эту тему художник 
разрабатывает давно, предлагая широкий диапазон художествен-
ных поисков. Область искусства, связанная со структурным фор-
мотворчеством охватывала различные художественные стратегии 
и носила интернациональный характер. Здесь можно выделить 
московский проект «Трансатлантическая альтернатива. Кинетиче-
ское искусство и оп-арт в Восточной Европе и Латинской Америке 
в 1950-е — 1970-е» (музей «Гараж»), представившего такие работы, 
как «Волнообразная пространственная структура» (1969) Вьенцес-
лава Рихтера, «Металлический рельеф №4» (1966) Хенрика Стажев-
ского, «Изначальная вибрация» (1962) Хесуса Рафаэля Сото.

Инфанте-Арана отмечал: «Для меня всегда важно, схва-
тить ипостась этой жизни» [13]. В начале 1960-х гг. художни-
ки еще не знали о существовании кинетического искусства, но 
интуитивно пришли к этому. Их познакомил с ним искусство-
вед из Чехословакии Душан Конечны. В дальнейшем родилась 
идея перейти от внутренней динамики конструкции к движе-
нию— так был создан кинетический объект «Пространство-Дви-
жение-Бесконечность» (1963). «Чтобы артикулированный язык 
получился надо эту точку формировать спиралью» [13], — мета-
форически определяет художник суть своего объекта. Три части, 
базовых модуля объекта вращаются в разных плоскостях, свето-
вые огоньки, точки в пространстве, загорающиеся поочередно, 
формируют ощущение движения, активной постоянно меня-
ющейся конструкции. Метафизику по своим мироощущениям, 
Франсиско Инфанте-Арана было важно найти пластический эк-
вивалент точки и бесконечности, и на выставке в Мраморном 
дворце представлен живописный опыт — цветовые, простран-
ственные фактуры, спирали. В работе «Конструкция спирали» 
(1964) художник связывает композиционную основу едва уло-
вимыми нитями натяжения, возвращаясь вновь и вновь к теме 

отражения бесконечности, и, как продолжение, универсально-
сти такого опыта. В контексте исторического развития мы мо-
жем сопоставить общность определенных моментов, связанных 
прежде всего с зарубежной геометрической абстракцией. Один 
из ярких примеров — группа “Zero” (Гюнтер Юккер, Хайнс Мак, 
Отто Пине) с их четкими, структурированными, в том числе  
и благодаря световым акцентам, композициями.

Создавая целые серии композиций, посвященных идее 
артефакта в пространстве, взаимодействию природных, органи-
ческих форм и геометрических элементов, Франциско Инфанте- 
Арана интуитивно пришел к тому, что на Западе разрабатыва-
лось не только в искусстве, но также и в более утилитарных, при-
кладных сферах, архитектуре и дизайне. Экспозиция Structure  
в Rijksmuseum демонстрирует разный подход к проблеме, архи-
тектурный проект Геррита Ритвелда («Проект жилого комплекса 
в Бергейке» (“Model for a housing project in Bergeijk”), 1956–1957) 
легко соотносится с пространством искусства абстракции и сим-
воликой цвета, пластически цельные, однотонные композиции 
Эда Деккерса (Ad Deckers) «Вариация на тему “Circles IV” (Круги 
IV) (“Variation on Circles IV”) (1965–1967) и рельеф с сегментами 
(1967), «Рельеф блюда» (“Dish Relief”) (1963) Яна Шонховена (Jan 
Schoonhoven) перекликаются с яркими открытыми цветами ин-
дустриального дизайна тех лет.

Художники 1960-х гг. стремились к синтезу в искусстве, 
и в этом отношении выставка «Структуры» дает возможность 
почувствовать эти интонации, и, как проект, она четко артику-
лирована во времени и характером репрезентации пересекается 
с зарубежным музейном опытом. В 2017 г. в музее Стеделик в 
Амстердаме проходила выставка «100 лет де Стиль — де Стиль в 
Стеделике», где, наряду с яркими программными произведени-
ями группы, были представлены работы последующей генера-
ции художников, у которых одной из принципиальных остается 
проблема синтеза в искусстве. Мы видим возможности таких за-
дач в композициях Жоста Бальжю (Joost Baljeu) «Конструкция W 
(9)1» (“Construction W(9)1”) (1959), «Настенная скульптура. Белое» 
(“Wall Sculpture White”) (1958), решенных на стыке различных 

Илл. 1. Выставка «Структуры» (2017). Русский музей, Мраморный 
дворец. Зал с кинетическими объектами В. Колейчука («Красная 
спираль», 1975; «Структура с кольцом», 1977–2008; «Мебиус-12», 
1969–2016)
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художественных дисциплин, архитектурных форм и скульптур-
ной пластики. Это тем более показательно, поскольку здесь про-
исходит активное взаимодействие двух смысловых линий — од-
ной, связанной с процессами в искусстве, другой — с дизайном, 
что создает многомерность взгляда на предмет, в том числе  
с позиции критики искусства и языков его описания.

Сегодня обе эти параллели требуют единого экспозицион-
ного пространства, артикулирующего произведения искусства  
и дизайна, и демонстрирующего общность формальных задач. 
Развиваясь во времени, структурные формы у современных 
художников обретают новые смыслы. В этой плоскости рас-
суждений, можно рассматривать композиции «Тессеракт» (Куб  
в четвертом измерении), посвящение Михаилу Матюшину (2015) 
и «144 кубика (Черный квадрат)», «256 кубиков» (Гвоздь 9), «123 
кубика (Пальцы)» (2005) К. Александрова (илл. 2), созданных 
в ситуации активного соприкосновения с миром дизайна и но-
вейших медийных форм. Важную роль здесь играют и такие 
особенности современной практики, как дизайн пространства. 
«Кристаллы времени» (2010) С. Катрана и «Структуры» (2009) 
В. Мартынова привлекательны своим моментом погружен-
ности в процесс созерцания — качество, принципиальное для 
современного искусства. Собственно, этот процесс рефлексии 
искусства по поводу структурных взаимосвязей (отметим ре-
шенное с элементами нарратива, видео А. Митлянской «Го-
лубятня, или Свобода по расписанию», 2014–2016), выхода  
в трехмерность, или создания иллюзии объемной как на экране 
монитора формы (В. Антощенков «Эффект перспективы из серии 
«Метаморфозы куба», 2015) характерен для искусства новейшего 
времени. Многие из этих поисков мы наблюдаем в знаменитой 
серии «Изометрических форм» (2002), объединяющей концепту-
альные и минималистические художественные практики, у круп-
нейшего американского художника Сола Левитта, в течение вто-
рой половины XX в., разрабатывающего эту тему.

Персона художника, дизайнера в пространстве  
современного музея. Опыт музея Гронингер, Нидерланды

Cовременные музеи, обладающие разнообразными исто-
рическими коллекциями, дают возможность художнику и дизай-
неру в своем выставочном проекте создать определенную логи-
ку на стыке существующих дисциплин — форм искусства и форм 

дизайна. Например, «сыграть» в противовес того, каким может 
быть архетип формы. В персоне Маартена Бааса мы видим по-
пытку придать вещи статус единичного, рукотворного предмета. 
Художник показывает некую альтернативу стереотипным пред-
ставлениям: вот таким должен быть стул, кресло, шкаф. В но-
вейшем искусстве такая позиция имеет встречный прием, где 
многое оказывается, наоборот, — выстроенным, регламентиро-
ванным, тяготеющим к легко узнаваемым в сложившейся систе-
ме координат ориентирам.

В серии «Глина» (“Clay”) (на выставке «Прятки» (“Hide & 
Seek”) (2017), музей Гронингер, Нидерланды, была представлена 
инсталляция с вентиляторами, 2007–2016) (илл. 3) все подчинено 
спонтанности художественного момента. Создавая для каждого 
обьекта индивидуальную пластическую структуру, художник од-
новременно показывает и функциональную основу предметов 
дизайна и те слагаемые, которые позволяют их интерпретиро-
вать на поле искусства. В проекте «Новый! Еще новее! Новейший!» 
(“New! Newer! Newest!”) (2016) привычные очертания современ-
ной конструктивной основы кресла приобретают необычные, 
гротескные качества, кресло гиперболизируется, увеличивается 
в размерах — это уже некий трон, воплощающий современные 
фобии и стереотипы. Пространство открытых ассоциаций, в ко-
тором присутствует ирония по поводу общества потребления  
и желания обладания новой вещью. С другой стороны, «Стул из 
ствола дерева» (“Tree Trunk Chair”) (2016) — это метафора роста 
и самого процесса создания формы. С течением времени размер 
дерева увеличивается, и его ствол все больше входит в пресс. Ор-
ганика природных форм здесь является важной составляющей, но 
главное, концепция в своей основе превосходящая сиюминутное, 
временное, ведь мода и дизайнерские тенденции меняются.

Художник отталкиваясь от функциональной основы пред-
метов дизайна, стремится раздвинуть границы жанра: кресло ди-
зайнера Маартена Бааса не предназначено, чтобы на нем сидеть, 
а для того, чтобы дать новый смысл идее предмета — его формы, 
технологий, материалов. Острота художественного высказывания 
становится тем более заметной, когда проект «Новый! Еще новее! 
Новейший!» оказывается в пространстве разных экспозиционных 
взаимосвязей (выставка «Прятки», музей Гронингер, Нидерлан-
ды, 2017). Отношению к новизне предмета здесь предшествует 
разговор о новом прочтении старой формы, или новой оболочке  

Илл. 2. Выставка «Структуры» (2017). Русский музей, Мраморный 
дворец. Зал с работами К. Александрова. «144 кубика (Черный ква-
драт)», «256 кубиков» (Гвоздь 9), «123 кубика (Пальцы)». 2005
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узнаваемых в повседневной жизни вещей. Взять хотя бы серию 
работ (проект «Реальное время», Real Time), посвященную воспри-
ятию времени, часам, символизирующим ход времени. Старые 
часы художника имеют весьма конкретные названия — «Бабуш-
кины часы. Медь» (“Grandmother Сlock. Brass”) (2013), «Дедушкины 
часы. Автопортрет» (“Grandfather Clock. Self-portrait”) (2015) и слов-
но одушевленными кажутся они в нейтральном белом простран-
стве выставки. Мы видим, что художник одновременно работает  
и с темой культурной памяти, и своей новой дизайнерской на-
чинкой внутри циферблата создает ощущение рукотворности хода 
времени (художник каждый раз заново фиксирует время, рисуя 
текущие минуты и часы). Более того, портретный образ художни-
ка (почти лишенный конкретики и загадочно просматриваемый 
как сквозь матовое стекло), рисующего стрелки, неожиданно пе-
реводит разговор в плоскость смыслов, которые дает искусство. 
Публика воспринимает эти гигантские, стоящие «на пьедестале» 
часы как некое повествование в развитии, где изменение рисунка 
художника определено четкой последовательностью интервалов: 
ход времени, как творческий акт, переживаемый мастером. Зри-
тель пытается прочувствовать этот опыт (преподнесенный «кра-
сиво» — в этом навыки дизайнерской работы Баасу очень приго-
дились), полный иронии в отношении быстротечности времени. 
Художник включает разные регистры по этому поводу — видео 
«Часы дворника» (“Sweepers Clock”) (2009), в котором использу-
ются природные материалы и переосмысляется опыт лэнд-арта, 
показательно в этом плане.

Выставка Hide & Seek настраивает на активное размыш-
ление о том, какой сегодня видится персона художника, рабо-
тающего в пограничных областях, между «видами и жанрами» 
искусства. Ведь есть персона художника более традиционного 

толка, улучшающего форму, совершенствующего мастерство. 
Для Бааса важен момент критической дистанции по отношению 
к самому себе, и в этом смысле линейность развития не так для 
него характерна, он больше действует по интуиции. Но, вместе 
с тем, способность к критическому пересмотру модернистского 
проекта искусства оказалась для художника поворотным момен-
том. Уже в ранний период он создает проект «Дым» (“Smoke”) 
(2002), где центральные, определяющие для двадцатого века 
вещи — стул Zig Zag (1932) Геррита Ритвельда, стеллаж Carlton 
(1981) Этторе Соттсаса, «Деревянный стул» (“Wood Chair”) (1992) 
Марка Ньюсона (илл. 4) подвергаются испытанию огнем. Вещи 
остаются, но теряют свою целостность и пройдя «катарсис», 
очищение, они в своей монохромной структуре переходят в но-
вое качество. Художник создает для них другую, неожиданную 
оболочку, — покрытие из эпоксидной смолы. Теперь предметы 

Илл. 3. Выставка «Прятки» (2017). Музей Гронингер, Нидерланды. 
М. Баас. Серия «Глина», инсталляция с вентиляторами. 2007–2016

Илл. 4. Выставка «Прятки» (2017). Музей Гронингер, Нидерланды. 
М. Баас. Проект «Дым», 2002. Пространство зала определяют цен-
тральные для XX в. вещи — стул Zig Zag (1932) Г. Ритвельда, стеллаж 
Carlton (1981) Э. Соттсаса, «Деревянный стул» (1992) М. Ньюсона

Илл. 5. Пространство музея Гронингер, Нидерланды. А. Мендини. 
Кресло «Пруст». 1978

ощущаются больше в плоскости критических референций — как 
то развитие формы, радикальная инновация, историческая дис-
танция и восприятие вещи.

Современное музейное пространство «на стыке жанров» 
дает нам ощущение серьезного «подхода-прочтения» произведе-
ний эпохальных, ставших носителями художественных идей, ак-
туальных сегодня. Здесь эволюция дизайна и искусства в двад-
цатом веке, показана в параллелях, и в месте с тем, в движении 
навстречу. Авторские произведения дизайна становятся уни-
кальными не только исходя из лейбла limited edition (лимитиро-
ванное воспроизведение), но благодаря своим художественным 
качествам, устремленным в сферу искусства. Какие акценты при 
этом могут быть расставлены?

В контексте рассматриваемых проблем интересную дра-
матургию можно наблюдать в музее Гронинген. Эффектное, на-
полненное яркими, контрастными цветовыми обьемами здание 
не сразу выявляет свою музейную принадлежность — активная 
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вертикаль мощного пилона (Александро Мендини (Alessandro 
Mendini)), напоминает фрагмент древнего сооружения, рядом 
большой цилиндрический объём (нижний уровень Микеле де 
Лукки (Michele de Lucchi), верхний уровень — Филипп Старк 
(Philipe Stark)) вырастает из водной глади подобно средневеко-
вой крепости, с другой стороны, неожиданно вторгшиеся в эту 
структуру, резкие своим диагональным ритмом деконструкти-
вистские архитектурные модули (Coop Himelb(l)au). Созданный 
под общим руководством архитектора и дизайнера Александро 
Мендини (1989–1994), музей воспринимается как арт-обьект, 
предлагающий пространственные, идейные, тематические 
уровни «прочтения» произведений искусства. Обьекты дизайна 
легко включаются в этот диалог. Возвышающееся на открытом 
променаде знаменитое кресло «Пруст» Александро Мендини 
(“Proust Chair”, 1978, существует в различных цветовых вариаци-
ях) (илл. 5), ставшее классическим примером выражения новых 
смыслов в арт-обьекте, где за основу была взята форма кресла 
XVIII в. задает необходимую остроту размышлений одновремен-
но в плоскости истории и современности. Апроприируя старый 
декоративный мотив А. Мендини получает новую образность, 
включающую в себя элитарное и массовое, китчевое и возвышен-

ное, тем самым помещая его в подвижное, постоянно меняюще-
еся пространство художественного дискурса.

Кресло «Пруст» как мощная пластическая идея демонстри-
рует предельно активную линию взаимодействия с простран-
ством музейной архитектуры, где стираются утилитарные при-
надлежности обьектов дизайна и выявляется их концептуальная 
направленность. Но кроме того, это возможность корректиро-
вать художественную форму и пространственную среду. Опыт 
новейшего времени показывает, что в общем поле формальных 
исканий, именно дизайн, несмотря на множество ремарок, пред-
лагает новые концепции и смыслы современному искусству. 
«Искусство и дизайн сближаются на глазах. Самые авангардные 
тенденции касаются человека, каким будет будущее человече-
ства и мир через некоторое время» [11], — считает глава отдела 
дизайна и архитектуры Нью-Йоркского музея современного ис-
кусства Паола Антонелли.

И действительно, грань этих отношений столь тонка, что 
музейное пространство сегодня оказывается тем местом, где про-
исходит и динамика сближения и внутренние противоречия, где 
рождаются принципиальные возможности сопоставления с исто-
рическими ориентирами и современными медийными «планами».
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РАННИЙ ПЕРИОД НЕОФИЦИАЛЬНОГО ИСКУССТВА:  
ЛЕНИНГРАДСКИЙ КОНТЕКСТ

THE EARLY PERIOD OF UNOFFICIAL ART: LENINGRAD CONTEXT
Аннотация. Статья посвящена анализу существующего взгляда на истоки неофициального искусства. Автор указывает, что сло-
жившийся в науке консенсус относительно этих истоков не учитывает искусство Ленинграда первого послевоенного десятилетия. 
Ленинградские художники, работавшие вне соцреализма после войны, продолжают предвоенное модернистское искусство и зача-
стую являются прямыми учениками модернистов/авангардистов. Несмотря на общность социальных условий их существования  
с условиями московских художников, истоки и основания искусства ленинградцев заметно отличаются. Тем не менее, в глобаль-
ной перспективе они являются частью общей картины искусства второй половины ХХ в. Для объединения ленинградской и мо-
сковской версий послевоенного «формализма» в статье предлагается термин «второй модернизм». В заключительном разделе ста-
тьи проводится попытка сопоставить искусство одного из художников ленинградского второго модернизма, Александра Арефьева, 
с современным ему западноевропейским контекстом, в который он вписывается достаточно естественно. Это показывает, что 
иные — по сравнению с Москвой — основания формирования модернистского искусства в Ленинграде становятся почвой для 
возникновения актуальных в общеевропейском контексте явлений. Проведённое исследование показывает, что при разговоре об 
истории советского неофициального искусства как об истории русского искусства второй половины ХХ в. необходимо учитывать 
ленинградский контекст — это значительно дополняет уже сложившуюся картину.

Ключевые слова: неофициальное искусство; второй модернизм; модернизм; дип-арт; формализм; формотворчество; Арефьевский 
круг; Александр Арефьев.

Abstract. The objective of this study was to analyse the existing view on the origins of unofficial art. The author pointed out that the con-
sensus developed in science regarding these sources does not take into account the art of Leningrad in the first post-war decade. Leningrad 
artists who worked outside of socialist realism after the war continued prewar modernist art and often were direct students of modernists/
avant-garde artists. Despite the similarity of social conditions of their existence to the conditions of Moscow artists, the origins and foun-
dations of the art of Leningraders differed markedly. Nevertheless, from a global perspective, they are a part of the big picture of the art in 
the second half of the twentieth century. To unify the Leningrad and Moscow versions of the post-war “formalism”, the article suggested the 
term “second modernism”. In the final section of the article, the author made an attempt to compare the art of one of the artists of the Lenin-
grad Second Modernism, Alexander Arefyev, with the Western European context contemporary of him, which he fits in quite naturally. This 
showed that the ground for the formation of Leningrad modernist art was different from the Moscow one. Moreover, it became the basis for 
the phenomena that are relevant in the general European context. The study showed that while talking about the history of Soviet unofficial 
art as the history of Russian art in the second half of the twentieth century, it is necessary to take into account the Leningrad context. This 
approach complements greatly the already existing picture.

Keywords: unofficial art; second modernism; modernism; dip-art; formalism; form-making; Arefyevsky circle; Alexander Arefyev.

1. Вопрос о точке отсчёта истории неофициального искус-
ства, по большому счёту, уже не становится предметом 
исследований. В целом он кажется решённым, достигнут 

определённый консенсус [5; 7; 12]. Речь идёт практически всег-
да об эпохе «оттепели». Конкретная дата может разниться (1953, 
1956, 1957), но эти различия связаны с частностями и не отме-
няют общего смысла: раньше эпохи либерализации культуры 
ничего подобного в СССР появиться не могло1.

Такая позиция выглядит вполне обоснованной — и стано-
вится фундаментом многих исследований. В свою очередь, этот 
подход строится на давно утвердившейся в искусствоведении 
схеме, применяемой к истории русского и советского искусства 
в ХХ в. Она связана с концепцией авангарда, «остановленного на 
бегу»: 1932 г. представляется в ней резким разрывом с модер-
низмом и формотворческим радикализмом 1910-х — 1920-х гг., 
после которого произошёл полный и безоговорочный переход 
к социалистическому реализму. Царствование этого последне-
го продолжалось вплоть до смерти Сталина, после которой уже  
и стали возможны различные изменения.

В подобной парадигме последовавший в оттепельные 
годы переход некоторых художников к тем практикам, которые 
в дальнейшем получили название «неофициального искусства», 
трактуется как возвращение к формотворчеству. Даже более того: 
в середине — второй половине 1950-х гг., в первую очередь бла-
годаря международным выставкам, формотворчество перестало 
быть чем-то невозможным и немыслимым2.

Главным фактором, оказавшим решающее влияние на по-
явление нового формотворчества в советском искусстве, призна-
ются многочисленные международные выставки — и выставки 
зарубежных художников (разумеется, чаще всего упоминается 
выставка Пикассо 1956 г. в ГМИИ и Эрмитаже). То есть именно 
появление зарубежного современного искусства вдохновляет 
местных авторов на эксперименты.

Впрочем, до поры, до времени эти эксперименты оста-
ются достаточно умеренными. С одной стороны, это обуслов-
лено различиями в самой социальной структуре советского 
и западного художественных сообществ [См. об этом: 6; бо-
лее подробно: 7]. В то же время, по утверждению Екатерины 
Дёготь, неофициальные художники, представители «подполь-
ного модернизма», не просто не могли выработать собствен-
ные, оригинальные версии западноевропейского и американ-
ского «второго модернизма», но и не стремились это делать, 
осознавая изначально свою «вторичность» по отношению  
к зарубежным коллегам: «Художники не скрывали вторично-
сти своих проектов — игнорирование оригинала и было здесь 
оригинальностью» [5, с. 161]. Вынужденная, в отсутствие пря-
мого и непосредственного контакта с миром современного ис-
кусства, его переработка и рефлексия в конечном счёте стала 
одним из источников уже постмодернистского художествен-
ного мышления, построенного на отказе от оригинальности 
в пользу перекомпозиции (и пересмеивания) уже существую-
щих форм и смыслов3.
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Необходимо ещё отметить, что в описанном выше подхо-
де вспомогательной оказывается роль существовавших в СССР 
к середине 1950-х гг. художников-модернистов, работавших с 
довоенного периода. Младшему поколению они были извест-
ны мало, и даже личное знакомство с ними иногда не помогало 
познакомиться с их искусством [14]. Появление полноценного 
интереса к ним, насколько можно судить, синхронно описанным 
выше оттепельным процессам — подробнее этот вопрос освя-
щён в статье Анны Чудецкой [14].

2. Показанная выше схема, которой руководствуются мно-
гие современные исследователи неофициального искус-
ства, как и всякая другая схема, не учитывает несколько 

фактов. Возможно, они воспринимаются как исключение, но их 
совокупность (и некоторые из них в отдельности) слишком зна-
чительны для истории советского искусства, чтобы быть проиг-
норированными.

Речь идёт о раннем ленинградском неофициальном ис-
кусстве, существовавшим в первые послевоенные годы, ещё  
в сталинскую эпоху. Центральное явление этого периода — 
так называемый Арефьевский круг (традиционно в него вклю-
чают пятерых художников — А. Арефьев, Р. Васми, Ш. Шварц, 
В. Шагин, В. Громов — но близки им были и некоторые другие,  
в том числе Р. Гудзенко, М. Петров, А. Траугот), но помимо него 
существовали и другие. Это и школа Осипа Сидлина, и много-
численные ученики Филонова (Т. Глебова, П. Кондратьев, во-
круг которых позднее сформировались собственные «школы», 
Е. Ротенберг и др.), а также Малевича и Матюшина (необходимо 
назвать в первую очередь Владимира Стерлигова, чей «домаш-
ний институт» сложился позднее, но который уже в 1940-е гг. 
служил мостом для передачи авангардного формотворческого 
импульса).

Все эти художники воспитывались напрямую у предста-
вителей довоенного модернизма, были их непосредственными 
учениками: арефьевцы учились у представителей «Круга ху-
дожников», Осип Сидлин учился у Осмёркина и Петрова-Вод-
кина, остальные — у Филонова, Матюшина, Малевича. Поэтому 
формотворчество («формализм») не являлось для послевоен-
ных художников чем-то чуждым или непредставимым — на-
оборот, зачастую оно было обязательным условием работы, 
установкой.

Правда, были и исключения: художники ОНЖ4 на уровне 
высказываний отрицали свою причастность к «формализму»: 
«Среди наших ребят не было формалистов. Это значит: идти из-
нутри себя с каким-то живописным умением и создавать этим 
свой мир — так никогда не было» [3, с. 193]. Впрочем, вполне 
условное понимание модернизма не помешало всем предста-
вителям ОНЖ создавать вполне оригинальные модернистские 
произведения — особенно это касается Александра Арефьева,  
о чём ещё будет сказано ниже.

Ленинградские послевоенные неофициальные художни-
ки изначально по своему социальному положению были по-
хожи на московских коллег, появившихся десятилетием позже: 
они работали «для себя», не имели возможности выставляться  
и становиться членами союзов, соответственно, не имели стату-
са художников и мастерских, но при этом пользовались опреде-
лённой свободой творчества.

Но есть и существенные различия, во многом связанные  
с иным их художественным происхождением. Многие из них 
не были сформированы советскими официальными художе-
ственными институциями, не учились в художественных ВУ-
Зах, как большинство москвичей, не были участниками моло-
дёжных выставок (которые с середины 1950-х гг. проходили  
в Москве регулярно). «Оттепель» в отношении искусства затро-
нула Ленинград в меньшей степени, чем столицу: здесь поч-
ти не было крупных выставок зарубежного искусства, поэто-
му влияние зарубежного современного искусства ощущалось  
в значительно меньшей степени, доступ к нему был ещё более 
ограничен, чем в Москве.

В 1950-е гг. многие из московских художников имели ча-
стичный доступ к публичной сфере и даже официальные зака-
зы — достаточно вспомнить Эрнста Неизвестного или других 
участников выставки ХХХ лет МОССХ: Владимира Янкилевско-
го, Юло Соостера, студийцев Элия Белютина. В Ленинграде по-
добного соприкосновения, хотя бы на раннем этапе, будущих 
неофициальных художников с публичной сферой официально-

го искусства не происходило, немногие из ленинградцев име-
ли членство в союзах или параллельную их неподцензурному 
искусству художественную деятельность (например, они не 
оформляли книги, как многие из москвичей). Кроме того, раз-
личия с московской неофициальной художественной средой со-
стоят ещё и в том, что вокруг москвичей почти с первых лет (т.е.  
с конца 1950-х — начала 1960-х гг.) формировался, пусть и не-
большой, но всё-таки рынок искусства: основными их покупате-
лями стали иностранные дипломаты.

Наличие такого важного центра притяжения, как рынок, 
способствовало быстрому формированию структуры неофици-
альной арт-среды: она представляла собой единое сообщество, 
так или иначе тяготеющее к центру. В Ленинграде было множе-
ство микросообществ, каждое из которых организовывалось во-
круг своего центра — того или иного представителя довоенного 
модернизма (круг Сидлина, круг Стерлигова, круг Кондратьева) 
[Подробнее об этом: 11].

Следует сказать, что впоследствии эти микросообщества, 
возникавшие и функционировавшие в 1940-е — 1960-е гг., соеди-
нились с другими художниками, начавшими свою деятельность 
в 60-е как раз «на волне 57-го», и вместе образовали единое ле-
нинградское неофициальное художественное сообщество, актив-
ная деятельность которого начинается в 1970-е гг. — и представ-
ляет собой предмет для отдельных исследований.

3. В свете вышеописанных — достаточно системных — раз-
личий возникает вопрос: стоит ли рассматривать ленин-
градское искусство до 1957 г. как часть общей истории 

неофициального искусства в СССР?
Само по себе понятие неофициального искусства — наи-

более нейтральное из большого числа существующих обозна-
чений (среди них и «другое искусство», и «второй авангард», 
и «андеграунд», и «нонконформизм»). Оно должно обозначать 
только невключённость того или иного художника в офици-
альную систему художественных отношений: в союзы худож-
ников и другие организации. Однако, определение неофици-
ального искусства невозможно свести к простой формуле «всё, 
что не официально — всё неофициальное». Многие из худож-
ников, которых так или иначе к этой сфере относят, работали 
параллельно и внутри институций, и вне. С другой стороны, 
существовал огромный пласт художественной самодеятель-
ности, который к неофициальному искусству никто в насто-
ящее время не относит. Таким образом, границу провести до-
вольно трудно.

Кроме того, в этом отношении достаточно проницательно 
замечание Валентина Дьяконова: «Этот термин [неофициальное 
искусство — Г.С.] удовлетворителен в том смысле, что полно-
стью соответствует расплывчатой, неконкретной природе фе-
номена. Но парадоксально, что это явление определяется через 
отношение к идеологии и валидацию идеологическими инсти-
тутами в то время как оно старалось отстоять от них как можно 
дальше» [7, с. 102].

Исследователь, чья работа посвящена прояснению соци-
альной и политической структуры советского искусства эпохи 
оттепели, связывает с этой структурой и неофициальное творче-
ство, относя его к сфере частной жизни. Соответственно, «альтер-
натива» официально одобряемому искусству существует, выде-
лившись из общего потока послесталинской культуры благодаря 
оттепели и знакомству с зарубежным и русским модернизмом  
и современным западным искусством. Это вполне верно относи-
тельно московского искусства — но к ленинградской ситуации 
имеет мало отношения. Здесь художники, которых мы тоже ус-
ловно относим к неофициальным, появились как продолжение 
того течения в советском искусстве, которое происходило парал-
лельно официальному потоку, отделившись в 1930-е гг., уйдя 
(частично) как раз в приватную сферу, и которое можно условно 
назвать советским модернизмом5.

Всё-таки, можно ли объединять ленинградское искусство 
первых послевоенных десятилетий с московским, возникшим 
после 1957 г., одним термином? Если исходить из буквального 
определения «неофициального искусства» (наиболее внятно вы-
раженного, на мой взгляд, в цитировавшемся выше фрагменте 
диссертации Валентина Дьяконова), то нельзя: ленинградское 
движение отличается исходными предпосылками его возникно-
вения, генеалогией и во многом другим способом функциони-
рования.
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Однако впоследствии, как было сказано выше, ленинград-
ский «второй модернизм» 1940-х — 1960-х гг. стал частью и осно-
вой для более широко понимаемого неофициального искусства, 
которое совершенно точно было родственно московскому, более 
того — непосредственно с ним связано. Все эти процессы слиш-
ком близки, слишком тесно переплетены, чтобы можно было 
проводить между ними какие-то принципиальные границы.

И хотя, если исходить из гарантированного наличия по 
крайней мере двух автономных версий не-соцреалистического 
искусства в СССР, то для обозначения их как единого явления 
термин «неофициальное искусство» нерелевантен, однако при-
ходится признавать, что вряд ли в научном обиходе он будет 
потеснён6. Тем не менее, более адекватным представляется тер-
мин «модернизм» или «второй модернизм» — оба этих варианта 
обладают куда большей конкретностью относительно критериев, 
по которым те или иные художники и/или произведения могут 
быть отнесены к описываемому явлению. Кроме того, такой тер-
мин не содержит институциональных коннотаций и может быть 
соотнесён с зарубежным «вторым модернизмом»7.

Следует также упомянуть, что Екатерина Андреева в сво-
ём исследовании «Угол несоответствия. Школы нонконформиз-
ма. Москва — Ленинград. 1946–1991»[2] выступает как един-
ственная специалистка, которая рассматривает ленинградское 
и московское неофициальное искусство (которое, впрочем, она 
называет нонконформизмом) в рамках одной работы — парал-
лельно — но при этом объединяет их в единой хронологии. Для 
неё в контексте данного исследования важен в первую очередь 
факт эстетического сопротивления тоталитарной реальности — 
именно поэтому первый период в составленной ею хроноло-
гии — 1946–1953 — называется «Одиночки против системы» [2, 
с. 21]. Легко заметить, что для Андреевой на первый план вы-
ходят именно особенности социального положения художни-
ков, которые действительно были весьма схожи и у москвичей,  
и у ленинградцев.

Тем не менее, несмотря на то, что эта работа (как и не-
которые другие тексты Андреевой) во многом стала исходной 
точкой и импульсом для нашего собственного исследования, 
термин «нонконформизм» кажется нам не в достаточной сте-
пени релевантным — хотя бы из-за того, что в нём содержатся 
политические коннотации, которые неизбежно искажают карти-
ну, поскольку в намерения художников, особенно ленинград-
ских, политические декларации не входили. Поэтому указанную 
работу Андреевой, на наш взгляд, необходимо рассматривать  
в плодотворном сочетании с другим её трудом — исследова-
нием «Постмодернизм» [1].

4. Описанная выше ленинградская послевоенная ситуация 
имеет ещё некоторые особенности, о которых необходи-
мо сказать. В частности, легко заметить, что почти все 

ранние группы второго модернизма в Ленинграде формируются 
непосредственно вокруг представителей довоенного авангарда/
модернизма. Таковы школы Сидлина, Стерлигова и Глебовой, 
Кондратьева. Несколько иначе обстоит дело с художниками, 
учившимися у Николая Акимова в Театральном институте. 
Группу они не образовали, каждый из них был достаточно са-
мостоятелен и оригинален в своей практике. Но курс Акимова 
появился только в середине 1950-х гг., примерно в одно время  
с московскими неофициальными художниками.

На этом фоне особое — и, как уже говорилось, централь-
ное — положение в ленинградском втором модернизме занима-
ет Арефьевский круг. Художники, входившие в него, тоже тесно 
общались с довоенными модернистами (Траугот, Лапшин), но 
сформировались как группа и как явление в искусстве без ко-
го-то из них в качестве «ядра».

Импульсом их художнического развития, помимо модер-
низма представителей старшего поколения, служила война. Она 
вообще во многом способствовала своеобразному «возвраще-
нию» модернизма. Именно модернизм оказался наиболее подхо-
дящим художественным языком для описания военной и после-
военной реальности, к нему обратились вновь многие из тех, кто 
с него начинал, но потом, под влиянием различных внутренних 
и/или внешних обстоятельств, обратился к соцреализму8.

Пример арефьевского круга показывает, что модернист-
ская школа (при этом, как ни парадоксально, без осознанной 
установки на модернизм) в сочетании с историческими обсто-
ятельствами могла стать основой для вполне оригинальной 

версии современного (послевоенного) экспрессионизма: доста-
точно сравнить арефьевские тела с телами Фрэнсиса Бэкона или 
«заложниками» Жана Фотрие. В свете вышеописанной разницы 
между московским и ленинградским контекстом сопоставление 
работ Арефьева с зарубежными его современниками приобрета-
ет особую актуальность — именно потому, что подобная контек-
стуализация на данный момент почти не производится.

Вообще вопрос о помещении неофициального искусства  
в международный художественный контекст в целом до сих пор 
не разработан. Принято по умолчанию признавать вторичность 
советского второго модернизма по отношению к современным 
ему явлениям западноевропейского и американского искусства. 
Это суждение может быть продолжено, подобно тому, как это 
сделала Екатерина Дёготь [5], а может быть оставлено в сторо-
не, исключено из рассмотрения: так Екатерина Бобринская [4] 
предпочитает не решать этот вопрос вообще, обосновывая не-
обходимость внимательного анализа неофициального искус-
ства как такового, с его внутренними «мифами, стратегиями  
и концепциями» — но в то же время указывая, что даже реше-
ние локальных, своих проблем иногда «попада[ло] в резонанс со 
многими ключевыми проблемами мирового искусства того вре-
мени». И далее: «В произведениях неофициальных художников 
проступают контуры самостоятельной художественной концеп-
ции, в рамках которой — порой самым острым и неожиданным 
образом — формулировались кардинальные проблемы культу-
ры второй половины прошлого века. Формулировались на сво-
ём языке, на локальном материале, но вместе с тем с учётом 
универсального контекста культуры» [4, с. 16]. В приведённом 
фрагменте исследовательница, с одной стороны, говорит о сво-
еобразии советского неофициального искусства, которое не ме-
шает ему быть частью общемирового контекста — но при этом 
подчёркивает локальность решаемых проблем.

Момент подражательности, безусловно, неизбежен в том 
случае, когда искусство формируется на основе контактов с со-
вершенно иным контекстом — с современным искусством За-
падной Европы и США. Разумеется, московские художники конца 
 1950-х — начала 1960-х гг. это осознавали, и многие из них (во-
преки концепции Дёготь) стремились к оригинальности и авто-
номии, работе с собственным контекстом и так далее.

Александр Арефьев рядом с Генри Муром и Жаном Фотрие 
выглядит удивительно уместно. Его искусство построено на де-
формации телесности, которая совершает причудливую дугу на 
протяжении всего его творчества. В 1940-е гг. он делает серию 
пастельных изображений, которые принято объединять под на-
званием «Банная серия». В них женские тела (увиденные худож-
ником украдкой в бане) полнокровны и исключительно живы. 
Женщины изображены обобщённо, не натуралистически, но 
при этом заметно, насколько внимателен художник к свободной 
жизни их тела, насколько бережно он сохраняет каждую деталь, 
указывающую на непринуждённость и естественность.

При этом с самых ранних лет в искусстве Арефьева присут-
ствуют дегуманизированные, остранённые тела, которые боль-
ше похожи не на тела живых людей, а на объекты. Кроме того, он 
много изображает мёртвых: это и повешенные, казнённые и по-
гибшие во время войны, и жертвы уличных послевоенных драк. 
Художник выступает в данном случае почти как документалист.

Деформация телесности продолжается в искусстве Аре-
фьева на протяжении всей его жизни. Это сближает его с те-
лесностью работ и Фрэнсиса Бэкона, и Генри Мура, и Жана 
Фотрие — и даже более поздних произведений советских скуль-
пторов Эрнста Неизвестного и Вадима Сидура.

В настоящей статье мы не будем останавливаться на этой 
контекстуализации подробно — тем более, что для полноценно-
го помещения искусства советского художника внутрь истории 
современного ему западноевропейского искусства необходимы, 
помимо текстовых, выставочные исследования. Тем не менее, 
надо заметить, что Арефьев по сути предлагает одно из реше-
ний проблемы не-спектакуляризации военных зверств, кото-
рая стояла перед всеми деятелями культуры того времени [13, 
с. 372–373].

Наше исследование показывает, что существующий 
взгляд на историю неофициального искусства требует суще-
ственных дополнений. Игнорирование модернистских практик 
художников послевоенного десятилетия не позволяет соста-
вить полную картину истории советского/русского искусства 
ХХ в. Это тем более важно, что обращение внимания на неко-
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торые явления ленинградского второго модернизма способ-
ствует контекстуализации советского искусства в рамках об-
щеевропейской послевоенной культуры. Кроме того, следует 
подчеркнуть, что как бы ни был, возможно, велик соблазн от-

нести искусство 1945–1957 гг. к предыдущему периоду, связать 
его с модернизмом 1930-х гг., это всё же явление совершенно 
новое и требующее исследования в рамках истории русского 
искусства второй половины ХХ в.

Примечания:
1 Сама по себе официальная позиция насчёт искусства была в Советском Союзе впервые декларирована, как известно, в 1932 г.; до 
войны в культуре пространства вненаходимости (термин Алексея Юрчака) если и существовали, то в других формах и контекстах; 
а первые послевоенные годы характеризуются усилением репрессий в культурной среде и наиболее кардинальной «парадностью» 
(которая впоследствии была осуждена в середине 1950-х гг. даже со вполне официальных позиций) — в такой обстановке трудно 
представить себе появление откровенно внеканонических явлений в искусстве.
2 В этом отношении характерна история, рассказанная Эриком Булатовым в интервью Георгию Кизельватеру: «в 1950-м или 
 1951-м» году молодой ещё художник попал в фонды Эрмитажа, ему дали возможность выбрать что-нибудь для просмотра что-ни-
будь из раннего французского модернизма. Он попросил посмотреть Ренуара: «Я совершенно не представлял себе, что такое Рену-
ар, и вообще больше никого не знал…». Однако искомые картины оказались недоступны, вместо них Булатову показали Матисса: 
«Они показали мне Матисса, но для меня это была просто мазня. И я в недоумении спросил: “А настоящего, серьёзного художника  
у вас нет?”» [8, с. 40–41]. Данный пример хорошо показывает не только степень знакомства молодых художников конца сталинской 
эпохи с модернизмом, но и их отношение к формальным экспериментам (которые в мировом контексте для того времени уже не 
были столь уж радикальны).
3 На конференции, на материалах которой основана данная публикация, мне было высказано замечание в связи с тем, что на книгу 
Дёготь, написанную почти двадцать лет назад, ссылаться сегодня не слишком разумно. Тем не менее, хочу заметить, что на мой 
взгляд описанная концепция, хоть она и была создана как часть большей концепции и в таком качестве неизбежно игнорирует 
множество важнейших частностей, всё же достаточно актуальна сегодня — во всяком случае как отправной пункт для дальнейших 
исследований.
4 Орден Нищенствующих (Непродающихся) Живописцев, объединение, созданное Арефьевым и друзьями.
5 Это слово в данном случае не имеет отношения к архитектуре, а используется как «зонтичный» термин, охватывающий большую 
совокупность художественных практик, в той или иной степени связанных с формотворчеством и соответствующими школами, 
существовавшими в русском искусстве первой трети ХХ в. Подробнее об этом см. работы Надежды Плунгян, на которые я опира-
юсь: [10].
6 Разумеется, ближайшая аналогия нашей ситуации — дискуссии вокруг термина «авангард», который многих авторитетных 
специалистов не устраивал. Как известно, все эти споры не привели ни к чему.
7 См. работу Екатерины Андреевой [1], в которой «второй модернизм» вынесен в название одного из разделов.
8 Этому вопросу посвящена прекрасная статья Глеба Напреенко: [9]. Однако довольно быстро модернизм, прорывающийся при изо-
бражении неизобразимых ужасов, стал подвергаться критике. В той же статье Глеб Напреенко упоминает, что художник Пименов 
подверг послевоенные проявления модернизма резкой критике, да и в целом восприятие травмы разделилось на две противо-
положные позиции: «…в рамках “приватного восприятия” (например, у Гинзбург и Гора) ужасов войны они трактуются как имма-
нентные реальности и подлежащие анализу без поспешных выводов. Напротив, в контексте публичной репрезентации (например, 
у Пименова) эти ужасы подлежат осуждению и отторжению как нечто инородное общей картине реальности. Первую позицию 
можно условно назвать модернистской, вторую — антимодернистской» [9, с. 104].
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«ЗНАКОМОЕ НЕВЕДОМОЕ». ТВОРЧЕСКОЕ НАСЛЕДИЕ  
ХУДОЖНИКОВ ГРУППЫ «ЭРМИТАЖ»  
В КОНТЕКСТЕ ЛЕНИНГРАДСКОГО НОНКОНФОРМИЗМА

“THE FAMILIAR UNKNOWN”. THE CREATIVE HERITAGE  
OF THE “HERMITAGE” GROUP MEMBERS  
IN THE CONTEXT OF LENINGRAD NON-CONFORMIST ART
Аннотация. Этап нового, широкого изучения неофициального искусства в нашей стране недолог, но уже накоплен значительный 
фактологический и аналитический материал о художниках, художественных сообществах, выставках и процессах, происходивших 
в среде ленинградского нонконформизма. Однако, этот материал до сих пор остается недостаточно исследованным, а некоторые 
страницы художественной жизни — обособленными. Необходимость создания целостной картины разноплановых и неоднознач-
ных явлений очевидна. В эту задачу входит расширение круга одного из важнейших феноменов отечественного искусства второй 
половины ХХ в. — неофициального искусства Ленинграда 1950-х — 1980-х гг. — посредством интегрирования истории возникно-
вения и развития Творческого объединения «Эрмитаж». Группа «Эрмитаж» — неофициальная группа художников, представляющая 
одно из многих художественных течений в изобразительном искусстве Ленинграда 1960-х — 1990-х гг., возникла в конце  1960-х гг. 
под руководством Г. Я. Длугача. Стезя упорного труда, начатая Длугачем в Государственном Эрмитаже с середины 1950-х гг.  
с копирования работ великих художников прошлого, через три поколения его учеников-последователей выкристаллизовалась  
в самобытную теорию аналитической интерпретации. Анализ работ старых мастеров собрания способствует пониманию принципа 
«художественного исследования», который использовался Длугачем при создании индивидуальных живописных произведений  
в нетривиальном толковании. Идейную платформу школы сформировали выработанные Длугачем оригинальные принципы ана-
лиза живописно-пластической формы и нетривиальное истолкование художественных произведений старых мастеров методом 
геометрической логистики. Творчество «эрмитажной школы», отражающее основополагающую задачу художников — выражение 
пластической идеи картины старого мастера посредством комбинаций линий, своеобразным иероглифом, — не ограничилось 
пространством Эрмитажа. Безусловно, их музейный опыт и дальнейшая художественная деятельность достойны подробного ис-
кусствоведческого изучения.

Ключевые слова: группа «Эрмитаж»; Г. Я. Длугач; аналитическая интерпретация; интерпретация формы; живопись; графика; худо-
жественный образ; художественное видение.

Abstract. The stage of a new, comprehensive examination of unofficial art in Russia is short, but it has already accumulated significant 
factual and analytical material about artists, art societies, exhibitions and the processes that took place in the Leningrad non-conformist 
sphere. However, this material still remains insufficiently studied, and some pages of artistic life are isolated. The need to create a holistic 
view of diverse and ambiguous phenomena is obvious. In the article, the researcher discussed in detail the history and development of 
the creative association “Hermitage” as an important part of Leningrad unofficial art of the 1950s — 1980s. The “Hermitage” group was 
an informal group of artists, originated in the late 1960’s under the leadership of Grigory Y. Dlugach. The path of hard work, launched by 
Dlugach in the Hermitage from the mid-1950s with replication of the works of the great artists of the past, transformed into the original 
analytical interpretation theory through three generations of his disciples-followers. The author pointed out that the analysis of the works 
of the old masters from the Hermitage collection contributed to the understanding of the “artistic study” principle which Dlugach used cre-
ating individual paintings in non-trivial interpretation. The researcher emphasized that Dlugach’s original principles of the analysis of the 
pictorial-plastic form and the non-trivial interpretation of classical art works using the method of geometric logistics formed the school’s 
ideological platform. The work of the “Hermitage school”, reflecting the fundamental task of the artists — an expression of the plastic idea of   
the old master’s painting through combinations of lines, — was not limited to the Hermitage space. Undoubtedly, their museum experience 
and further artistic activities are worthy of detailed study.

Keywords: The Hermitage Group; Grigory Y. Dlugach; analytical interpretation; interpretation of the form; painting; graphics; artistic image; 
artistic vision.

Этап нового, широкого изучения неофициального искусства  
в нашей стране недолог, но уже накоплен значительный фак-
тологический и аналитический материал о художниках, художе-
ственных сообществах, выставках и процессах, происходивших  
в среде ленинградского нонконформизма. Наиболее цельно 
обзор художественного рынка Ленинграда советского периода 
представлен в диссертационном исследовании доктора искус-
ствоведения Д. Я. Северюхина [23]. Но и в этом академическом 
труде авангарду второй половины ХХ в. уделена часть главы. 
Художественный канон нонконформизма остается недостаточно 
исследованным, а некоторые страницы художнической жизни —

обособленными. Необходимость создания целостной картины 
разноплановых и неоднозначных явлений очевидна. В статье 
поставлена задача обозначения значимости истории возникно-
вения и развития Творческого объединения «Эрмитаж», а также 
важности ее интегрирования в круг неофициального искусства 
Ленинграда 1950-х — 1980-х гг. — одного из магистральных фе-
номенов отечественного искусства второй половины ХХ в.

Постановка вопроса определила перечень публикаций  
и изданий, анализ которых раскрывает суть темы. Толчком к ее 
рассмотрению стала книга известного искусствоведа Е. Ю. Ан-
дреевой «Угол несоответствия. Школы нонконформизма.  
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Москва-Ленинград 1946–1991» [4], посвященная двум школам 
нонконформистского искусства — московской и ленинградской. 
Издание, обладающее несомненными достоинствами, к сожа-
лению, даже не упоминает о школе Длугача. Данная статья — 
попытка обоснованного ответа: ТО «Эрмитаж» — яркое явление 
ленинградской школы живописи, не оставшееся незамеченным 
для историков искусства.

Группа «Эрмитаж» — неофициальная группа студентов  
и выпускников художественных училищ и институтов, возник-
шая в конце 1960-х гг. под руководством Григория Яковлеви-
ча Длугача (1908–1988) (Илл. 1). Так стезя упорного труда, нача-
тая Длугачем в Государственном Эрмитаже с середины 1950-х гг. 
с копирования работ великих художников прошлого, через три 
поколения его учеников-последователей выкристаллизовалась 
в самобытную теорию аналитической интерпретации. Состав 
группы «Эрмитаж» менялся во времени. В разные годы в нее 
входили А. П. Зайцев, С. П. Мосевич, Я. Я. Лаврентьев, Р. Ш. Ал-
маметов, А. А. Бакун, Б. Ф. Головачев, Ю. А. Гусев, С. М. Даниэль, 
А. М. Даниэль, В. К. Кагарлицкий, В. И. Кочубеев, П. И. Кочубе-
ева, В. В. Крайнов, Г. А. Матюхин, А. М. Рохлин, А. А. Симонов, 
М. Е. Тумин, В. И. Филимонов и другие. Опорный состав (Илл. 2) 
в 1990-е гг. неоднократно выезжал в США с выставками; неко-
торые участники проводили авторские мастер-классы, читали 
лекции.

Идейную платформу школы сформировали выработанные 
Длугачем оригинальные принципы анализа живописно-пласти-
ческой формы и нетривиальное истолкование художественных 
произведений старых мастеров методом геометрической ло-
гистики: «Учиться мастерству, раскрывая пластическую тайну 
картины, — такова изначальная направленность эрмитажного 
опыта» [11]. Долголетний опыт копирования в Эрмитаже под 
руководством мастера позволил углубленно изучить живопис-
но-пластическую целостность мирового наследия. Целью участ-
ников «эрмитажной школы» стало, по словам С. М. Даниэля, 
обозначение проблемы «скрытой геометрии»: состояния, когда 
визуально-изобразительная рефлексия обращается на структур-
ный принцип формы оригинала, оставляя в стороне внешне за-
вершенную форму [8] (Илл. 3–5).

Несмотря на отсутствие эпистолярного наследия Длуга-
ча, его последователи внимали знаниям в абсолютной, идеали-
стической форме ученичества, буквально идущей от Пифагора  
и Платона, испытывая при этом «…стремление исчислить гармо-
нию в прекрасных произведениях искусства, что не есть попыт-
ка овладеть окончательной и единственной формулой красо-
ты, но прикосновение к математическим, идеальным основам, 
интуитивно, по вдохновению материализованным великими 
мастерами как изображение видимого мира» [3, с. 3]. В данной 
системе координат линия становилась основой изображения  
и имела четыре состояния: вертикаль, горизонталь, наклонная  
и дуга. Пластическая идея, «обнаруживаемая в структуре карти-
ны как целого», запрашивала отыскания «скрытых связей, “не-

видимых линий”, на которых зиждется все строение картины» 
[6, с. 8]. Четкая последовательность шагов так организовывала 
изобразительное пространство, что посредством точки и линий 
рождался кристалл — приоритетная форма аналитической ин-
терпретации по Длугачу. Одновременно, создаваемая изобрази-
тельная форма должна быть ассоциативной.

Отметим, что объединение бывших студентов высших  
и средних специальных учебных заведений, стремящихся найти 
«правду живописи», в товарищество «эрмитажников» состоялось 
на фоне падения «железного занавеса». Коренная ломка систе-
мы меняла и обыденную перцепцию, порождая укоренение «ху-
дожественной формы в самых глубоких основаниях природы 
зрительного восприятия человека, в попытке сделать ее пред-
ставителем не внешних изображению референтов, а носителем 
основных пластических категорий — тяжести, плотности, дви-
жения, давления, сжатия и той степени единства всех образую-
щих изображение сил» [20, с. 16].

Обозначим, что решение основной задачи штудийных по-
исков в эрмитажных залах — проблема пластической формы — 
предполагало «особую установку восприятия (или “постановку 
глаза”)» [11]. Основатель школы формулировал компилирован-
ную сущность живописной формы одним словом — «камень», 
что впоследствии приобрело характер термина, обозначающего 
«целое». Данное свойство высшей пластической цельности, най-
денное Длугачем в музейных произведениях, открывалось по-
следователям-ученикам.

Строение картины, как отмечал наставник, воздвигается  
с помощью внутренних линий, не видимых непосредственно, но 
обнаруживающих себя в пластическом сопротивлении — напря-
жении отношений части изображаемого и целого. Визуальное 
изображение проявляется обозначением внутреннего единства: 
теорема, доказываемая Длугачем, — все элементы живописно-
го произведения интегрировано объединены. Форма элементов, 
каковы бы они не были, становится при этом подвижной, по-
скольку закостенелость отдельной формы делает невозможным 
ее участие в ансамбле. В этом — оправдание «деформации», ко-
торой свободно пользовались старые мастера, подчиняя отдель-
ное эффекту целого. Чем более напряжены отношения части  
и целого, тем большей выразительностью обладает изображе-
ние. По существу, речь о превращении изображения в образ. 
«Анализ структуры художественного образа служит введением  
в практику интерпретации изобразительного искусства, включая 
наряду с традиционными ее формами, и опыты, предпринятые 
в недавнее время» [10, с. 15].

Ученики Длугача — А. П. Зайцев, ныне — почетный про-
фессор СПбГХПА им. А. Л. Штиглица, и теоретик искусства, док-
тор искусствоведения С. М. Даниэль, — в ряде своих публика-
ций воссоздают атмосферу живого прошлого в историческом 
контексте ленинградского нонконформизма. Зайцев, автор 

Илл. 1. Длугач Григорий Яковлевич (1908–1988). Государственный 
Эрмитаж. 1979. Фото: Бакун А. А.

Илл. 2. Группа «Эрмитаж». На выставке в ВК Ленэкспо, Гавань, «От 
неофициального искусства — к перестройке». Сидят, слева напра-
во: Кагарлицкий В. К., Обатнин В. Н., Головачев Б. Ф. Стоят, слева 
направо: Гусев Ю. А., Бакун А. А., Даниэль А. М., Даниэль С. М., Ту-
мин М. Е. Ленинград, 1989
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«маленьких книжечек о живописи, жизни и любви» (букваль-
но — малотиражных книг небольшого размера), которыми «за-
мыкает ход своих мыслей», ретроспективой литературного твор-
чества выпускает «Графику и литературу. ЦЭЮЯ» [13]. Глубокой 
благодарностью пронизаны страницы воспоминаний Зайцева  
о мастере-наставнике, образу которого и ранее были подобраны 
яркие метафоры — как «свалившемуся с облаков Ренессанса на 
наш мокрый черный асфальт» [2, с. 9]. Книга Даниэля «Музей» 
[9] — мемуарного жанра. Ее персонажи, имеющие реальные про-
образы, но снабженные условными именами, — прямая отсыл-
ка к советской мемуарно-автобиографической прозе  1970-х гг. 
Однако, в отличие от широко известной повести В. Катаева «Ал-
мазный мой венец», Даниэль, как ученый-искусствовед, не ис-
ключает установки на подлинность изложения и присутствие 
в повести хронологического стержня. Отношение автора к дей-
ствующим лицам, за которыми несложно разглядеть реальных 
персонажей ленинградской культурной сцены того времени  
(и многих участников группы «Эрмитаж»), деликатно и под-
тверждено большими и малыми фактами их жизни.

Художник В. И. Филимонов написал откровенные до обна-
женности, искрящиеся, легкие, в темпе pas galop — скользящие, 
слово-стелящиеся, текущие по времени — воспоминания-жиз-
неописание «Нецензурная биография. Мемуары». Так, он фик-
сирует эрмитажные занятия с наставником: «12.1969 г. Рисуя 
античную скульптуру. Г. Я.: “Дать не пропорции, а образ. Более 
весомую фигуру, голову не вытягивать, а вбить, и в то же время 
дать ей движение, контрастное торсу”» [28].

Архитектор, художник Л. С. Нейфах, имевший опыт прак-
тических занятий в Эрмитаже еще со времен обучения в СХШ 
при Академии художеств, свой личный опыт графического 
анализа произведений визуального искусства отразил в кни-
гах «Невидимые линии» [17] и «Пластическая структура» [18]. 
Несмотря на некоторую снисходительность в описании лично-
сти Г. Я. Длугача, автор признает гениальность его педагогиче-
ского дара: «Он мог мгновенно объяснить логику и механизм 
построения любой картины вплоть до малейшей детали» [17, 
с. 11]. Признавая за Длугачем «владение системой», Нейфах 

оставляет за собой право первенства определения: «невиди-
мые линии» как скрытый план художественного произведения 
[17, с. 16]. Меж тем как в дневниковых записях учеников Длу-
гача — М. Е. Тумина, А. А. Бакуна, В. И. Филимонова — этот 
термин присутствовал с середины 1970-х гг. Немного ранее 
цитировались записи А. П. Зайцева, а вот как об этом пишет 
В. К. Кагарлицкий: «Невидимые линии, ритмически организу-
ющие формат и конструирующие в нем образ, это — горизон-
тали, вертикали, диагонали, а также сложные дуги и кривые, 
из которых следует особенно отметить S-образные линии…, 
являющиеся как бы частью ленты Мебиуса и обладающие дей-
ствительно магическим свойством формировать временную 
протяженность в изобразительном формате и собирать части 
в целое» [16, с. 63].

Изучению неофициального искусства в СССР в 1950-е — 
1980-е гг. была посвящена конференция в НИИ теории и исто-
рии изобразительных искусств в 2012 г. Выпущенный по ма-
териалам конференции сборник поставил целью рассмотрение 
этого феномена отечественного искусства, установив широкие 
рамки понятия «неофициального искусства» в хронологиче-
ском и содержательном аспектах. Динамика развития рассма-
триваемого явления весьма напряженная, поэтому диапазон 
направлений и сообществ художников, вопросы экспонирова-
ния, коллекционирования и архивирования неофициального 
искусства, взаимоотношения официального и неофициально-
го, столичного и регионального в культуре представляются 
сборником в разнообразии исследовательских оценок. В част-
ности, статья знатока и коллекционера ленинградского неофи-
циального искусства второй половины ХХ в. Н. И. Благодатова 
наполнена информацией о городских группах андеграунда 
1950-х — 1960-х гг. Описывая возникновение современного 
искусства в советском андеграунде и становление арт-групп  
и школ, искусствовед отмечает важность восстановления «свя-
зей с поисками в русском искусстве начала ХХ века» [5, с. 51]. 
Эту миссию выполняли теоретики, педагоги и основатели сво-
их «школ» О. А. Сидлин, В. В. Стерлигов, Н. П. Акимов, Г. Я. Длу-
гач. Выделяя школу Длугача, продолженную А. П. Зайцевым, 
Благодатов фиксирует, что работы художников «эрмитажной 
школы» отличает парадоксальное сочетание математической 
гармонии классиков и громадная экспрессия [5, с. 52].

Действительно, упомянутые школы шли своим путем 
поиска законов развития языка искусства, и каждая по-своему, 
«анализировала принципы построения картинной плоскости, 
отворачиваясь от идиотизма иллюстрирования “социалистиче-
ского содержания”» [15]. В ранее изданной книге Л. А. Скобкиной 

Илл. 3. А. П. Зайцев. Аналитическая интерпретация картины Хуана 
Пантохи де ла Круса «Портрет Диего де Вильямайора». 1998. Бума-
га, смешанная техника. Собственность автора

Илл. 4. А. А. Бакун. Аналитическая копия картины А. ван Дейка «Пор-
трет двух придворных дам королевы Генриетты-Марии-Анны Калли-
грю, миссис Керк, и Шарлотты, леди Стрейндж (впоследствии графини 
Дерби?)». 2007. Холст, масло. Государственный Эрмитаж, Санкт-Пе-
тербург. © Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург, 2019.
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«Герои ленинградской культуры. 1950–1980-е», ее автор, заведо-
вавшая отделом новейших течений ЦВЗ «Манеж», уделяет осо-
бое внимание личностям, «вокруг которых заваривалась куль-
турная жизнь города, вовлекая многих» [24, с. 3]. В ней в списке 
выдающихся учителей, сумевших создать богатую талантами  
и идеями творческую среду города, — В. В. Стерлигов, П. М. Кон-
дратьев, О. А. Сидлин, Н. П. Акимов, С. Д. Левин, Т. Г. Гнедич — 
имя Г. Я. Длугача занимает особое место, в том числе и потому, 
что учил видеть «не глазом, а мозгом, душою; не с поверхности, 
а изнутри, и не с мышцы и кости, а с нерва, энергии, пластики» 
[24, с. 19].

Диссертационная работа кандидата искусствоведения 
А. И. Шаманьковой, рассматривающая религиозную тему оте-
чественной живописи на современном этапе, содержит анализ 
подхода к указанной теме и Г. Я. Длугача, и других художников 
«эрмитажной школы» — А. П. Зайцева, М. Е. Тумина, А. М. Не-
красова [30, с. 145–147]. Историк искусства отмечает, что живо-
писно-пластические композиции, выполненные по библейским 
мотивам (копии картин старых мастеров и их отдельные фраг-
менты) проникают в специфику творчества, технологии и мыш-
ления авторов.

Выставочная деятельность группы была активной. «Мно-
гоступенчатым комментарием» и «сверхкомментарием к вели-
ким эрмитажным полотнам», выраженным в картинах, назвал 
экспозицию «Неклассической классики», прошедшей в залах Эр-
митажа 06.11.1998 — 06.12.1998, директор музея М. Б. Пиотров-
ский [19]. Выставка имела большой резонанс и продемонстри-
ровала, что для Длугача и его последователей «аналитическая 
интерпретация стала органичной основой художественного 
метода», а также то, что наставник «заложил структурализм  
в художественную практику петербургского модерна» [12, с. 55]. 
Некоторое время спустя многие работы из экспозиции выстав-
ки пополнили фонды Отдела современного искусства Государ-
ственного Эрмитажа.

Художественный опыт «Эрмитажной школы живописи», 
наполненный «идеологией конструктивной направленности» 
[14, с. 3], стал широко доступен в первой половине 1990-х гг.: мно-
гочисленные персональные и групповые выставки на родине  
и за рубежом — Западная Европа, США. Спустя два десятилетия 
творчество отдельных участников группы можно было увидеть 
на выставках в ЦВЗ «Манеж» — «70-е. Со_при_частность», рас-
крывающей тему ленинградского изобразительного искусства 
1970-х гг. [1], и в Музее искусства Санкт-Петербурга XX–XXI вв. — 
«Петербургский структурализм», отражающую преемственность 
традиций русского авангарда в художественном пространстве 
города [22].

В периодических изданиях также появляются статьи, в той 
или иной степени рассматривающие творческое наследие груп-
пы. Так, доктор искусствоведения В. Г. Власов, в 1962–1965 гг. 
учившийся живописи у Г. Я. Длугача, в статье «Имплицитная 
эстетика, границы дилетантизма и деградация критики» [7] 
отмечает спорность модернизации классического метода обу-
чения. По мнению Власова, свободные импровизации класси-
ческих картин, подчеркивающие конструктивную основу ком-
позиции, с акцентированием «пластических связей» элементов 
вплоть «до предельного абстрагирования пластических качеств 
формы в поисках “большого движения”» приводят к гротесково-
му восприятию [7, с. 12–13].

В свою очередь, искусствовед Е. Б. Чурилова, посвятившая 
ряд публикаций проблематике изучения петербургского струк-
турализма, выделяет Г. Я. Длугача, А. П. Зайцева, С. П. Мосевича 
как крупнейших мастеров, отвечающих на запросы времени, с 
отношением к картине как к воспроизведению универсальной 
модели мира с определенным мировосприятием живопис-
но-пластических идей [29, с. 199]. Можно сказать, что Зайцев в 
своем творчестве сумел сохранить и пронести через десятиле-
тия «метафорическое усиление сферичности пространства», ве-
дущее к «деформациям, создающим впечатление монументаль-
ности» [25].

Творчество «эрмитажной школы», отражающее основопо-
лагающую задачу художников — выражение пластической идеи 
картины старого мастера посредством комбинаций линий, сво-
еобразным иероглифом, — не ограничилось пространством Эр-

митажа. Но, безусловно, их музейный опыт, имевший «характер 
уникального герменевтического эксперимента» [19, с. 7], досто-
ин подробного искусствоведческого изучения.

История группы закончилась с концом ХХ века: выставка 
в Эрмитаже «Неклассическая классика» — финальный аккорд 
ее существования. Однако заложенное Длугачем «пифагорий-
ство» до сих пор искрит преподавательской деятельностью. 
В частности, основанный членами группы в 1990 г. Колледж 
изобразительной композиции сохраняет в теоретической осно-
ве преподавательской практики творческо-исследовательский 
метод Г. Я. Длугача [21, с. 325]. Долгие годы учительствовавший 
в нем М. Е. Тумин выделял триаду «образ — формат — модуль» 
как главнейшую концепцию технологии, позволяющей сфор-
мировать «“классическое видение” мира изнутри и осознать 
его структуру, дать навыки композиционного мышления и бо-
лее глубокого проникновения в мир художественных образов» 
[27, с. 206].

А. П. Зайцев, которого часто называют «первым из первых» 
учеников гениального наставника, фиксировал слова учителя: 
«По Длугачу, иллюзии зрительного восприятия не соответству-
ют действительной сути» [цит. по: 26]. К сожалению, эта фор-
мулировка верна и за рамками искусствоведческих изысканий. 
Группа «Эрмитаж», достаточно известная своим творчеством  
в художнической среде города на Неве, все же стоит особняком, 
до сих пор вызывая очаги тихого раздражения. Не встроенная 
в официальную историю советского ленинградского искусства, 
отчасти самоотстраняющаяся от «громокипящей» деятельности 
нонконформизма, нацеленная на познание «истинного» искус-
ства, она ждет правдивой летописи своего существования.

Илл. 5. В. К. Кагарлицкий. Аналитический этюд с картины Рембранд-
та «Аман узнает свою судьбу» («Синий Урия»). 1980–1989. Холст, 
смешанная техника. Собственность семьи художника
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ГАВРИИЛ VS GABRIEL: ДВЕ ЖИЗНИ ХУДОЖНИКА ГЛИКМАНА

GAVRIIL VS GABRIEL: TWO LIVES OF ARTIST GLIKMAN
Аннотация. Статья посвящена Гавриилу Гликману (1913–2003), официально признанному скульптору-соцреалисту и неофици-
альному живописцу-«экспрессионисту»: до эмиграции в 1980 г. обе линии существовали в творчестве художника параллельно. Его 
живописи посвящено немало статей, но скорее журналистских, а не искусствоведческих, их восторженная риторика во многом пре-
допределена биографией и самой личностью Гликмана, именами портретируемых. Аналитического исследования ни скульптуры, 
ни живописи художника до сих пор не предпринималось. Данная статья отчасти компенсирует этот пробел. Автор, опираясь на 
архивные документы, текст воспоминаний Г. Гликмана, сравнительный анализ некоторых произведений, ставит цель рассмотреть 
его творчество как единый феномен. В задачи статьи входит проследить разнообразные, неочевидные связи между соцреалисти-
ческой скульптурой и «экспрессионистской» живописью Гликмана, охарактеризовать особенности его метода, указать предполага-
емые источники возникновения отдельных работ. Это приводит к выводам об относительности полярных критериев, основанных 
на взаимоотношениях художника с социумом, в современном представлении о российском искусстве второй половины ХХ в.,  
о необходимости глубоких исследований частных случаев художественного процесса этого времени.

Ключевые слова: Гавриил Гликман; ленинградское искусство; скульптор; живописец; соцреализм; экспрессионизм; портрет; пор-
трет М. П. Мусоргского; портрет Д. Д. Шостаковича; портрет Е. А. Мравинского; реквием.

Abstract. In the article, the author analyzed works by Gabriel Glikman (1913–2003), an official socialist realist sculptor and unofficial “ex-
pressionist” painter. Both official and unofficial lines of his creative work developed alongside until his emigration in 1980. A considerable 
amount of articles is dedicated to his painting, yet their approach is journalistic rather than art-critical. Glikman’s biography and personality 
as well as his choice of models for portraying determined their enthusiastic rhetoric in many regards. Analytical works on his sculptures 
and paintings still do not exist, but this article is to fill this gap to a certain degree. The researcher considered Glikman’s work as a whole 
phenomenon, using archival documents, texts of Glikman’s memoires, and making the comparative study of his art works. The author traced 
varied and unobvious connections between his socialist realistic sculptures and “expressionist” paintings, specifying the individualities of 
his creative manner, and supposing sources of several of his artworks. The researcher concluded that the polar opposite characteristics used 
in the studies of Soviet art of the second half of the 20th century and based on relationships between an artist and society are quite relative. 
The author summarized that it’s necessary to shift the focus of attention from general studies of artistic process of the epoch to investigation 
of individual cases.

Keywords: Gavriil Glikman; Leningrad art; sculptor; painter; socialist realism; expressionism; portrait; portrait of M. Mussorgsky; portrait 
of D. Shostakovich; portrait of E. Mravinsky; requiem.

Гавриил Гликман (1913–2003), ученик М. Г. Манизера, ленин-
градский скульптор-соцреалист. Он поступил в Академию  
в 1937 г., ушел на фронт в 1941 г., окончил войну лейтенантом,  
в 1946 г. был восстановлен на V курс скульптурного факультета 
по ходатайству дирекции Всероссийской Академии художеств: 
«Тов. Гликман Г. Д. является одним из самых способных студен-
тов скульптурного факультета Всероссийской Академии худо-
жеств, а потому дать ему возможность закончить свое образо-
вание <…> является крайне желательным, т.к. в его лице страна 
может получить талантливого скульптора, нужного для буду-
щих больших работ после окончания войны»1.

Гликман надежды оправдал: окончил Академию в 1947 г., 
в том же году вступил в Союз художников Ленинграда, с 1948 по 
1952 гг. трудился художником-скульптором творческой мастер-
ской действительного члена Академии М. Г. Манизера. Характе-
ристику, данную им молодому многообещающему коллеге, за-
канчивают слова: «Все произведения т. Гликмана Г. Д. отличаются 
большой идейной содержательностью, интересно задуманы и хо-
рошо выполнены. Несомненно, что т. Гликман Г. Д. находится на 
пути к тому, чтобы стать большим советским художником в бли-
жайшем будущем». Вехами пути стало регулярное участие скуль-
птора в ленинградских и всесоюзных художественных выставках, 
где в 1950-х — 1970-х гг. регулярно экспонировались многие его  
«произведения, отличающиеся большой художественной ценно-
стью». Он успешно справлялся и со станковыми, и с монумен-
тальными работами: «Пушкин-лицеист», прозванный с легкой 
руки В. И. Мухиной «Пушкинёнком», (мрамор, Мемориальный 
музей-лицей, г. Пушкин, 1951); «Ленин в Разливе» (бронза, ж/д 
станция «Разлив», 1954); Памятник М. В. Ломоносову (гранит, 
бронза, г. Ораниенбаум, 1955); Памятник П. И. Чайковскому 

(бронза, гранит, г. Клин, 1960); портреты режиссеров и драмати-
ческих актеров (СПб МТИМИ) и многие другие — скульптурное 
наследие Гликмана весьма внушительно. Как ни иронизируй 
над «большой идейной содержательностью» и «большой художе-
ственной ценностью», сегодня очевидно, что большинство этих 
работ Гавриила Гликмана действительно и задуманы хорошо,  
и выполнены мастерски (Илл.1). Член ЛОСХа, известный скуль-
птор, он постоянно имел официальные заказы, рассматривая 
профессию как средство честного заработка.

Но с начала 1960-х гг. узкому кругу «посвященных» стал 
известен и другой, «неофициальный» Гавриил Гликман — автор 
черно-белых плакатно-лаконичных литографий, близких поэтике 
«сурового стиля», и живописи, поражавшей абсолютно не скульп-
турным, не академическим, учитывая образование художника, 
пониманием формы. Его свободная, открыто эмоциональная жи-
вописная манера уже сама по себе тогда воспринималась как сво-
бода от «советского», как выражение индивидуального, необщего. 
«Экспрессионистская» живопись скульптора-соцреалиста.

Обращение Гликмана к живописи в начале 1960-х гг. со-
впало с общим вектором отечественного художественного про-
цесса: проблемой обновления метода, поиском языка, на котором 
можно было бы говорить о современности. Перед многими ху-
дожниками, какую бы социальную модель существования они 
не избирали, остро встал вопрос творческой свободы, в том числе  
и от мастерства, точнее, от усвоенных профессиональных при-
емов, нивелирующих индивидуальность — обратной стороны 
крепкой академической школы. Гавриил Гликман рисовал про-
фессионально, но живописной выучки все-таки не имел, на этой 
территории он был скорее дилетантом, оказывался в положении 
многих художников-неформалов, не получивших законченного,  
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(а то и вовсе никакого) художественного образования. Это рас-
крепощало — когда не умеешь, не надо и разучиваться, не надо 
вытравливать, «изживать академизм», не надо думать о «сделан-
ности» и «законченности». Гликман считал живопись территори-
ей личной свободы и относился к ней очень серьезно, хотя, пред-
ставляя свои картинные опыты Н. П. Акимову, скромно сказал, 
явно лукавя, что это его «так сказать, хобби» [4, c. 221]. Если верить 
свидетельству Т. Дмитриева (за этим псевдонимом стоит Таисия 
Дмитриевна Иванова-Гликман, жена художника), этому хобби 
Гликман предавался уже в начале 1930-х гг., его «увлечение жи-
вописью началось еще в юности, до поступления на скульптур-
ный факультет Ленинградской Академии художеств» [6, c. 17]. То 
есть первые, не дошедшие до нас живописные опыты Гликма-
на, относились, очевидно, к тому времени, когда он, готовясь к 
поступлению в Академию, занимался в мастерской Л. А. Дитри-
ха, известного скульптора, автора множества декоративных ре-
льефных композиций на петербургских зданиях эпохи модерна, 
впоследствии создателя памятников крупным революционерам  
и участника ленинского «Плана монументальной пропаганды». 
Дитрих бесплатно обучал молодежь рисунку, причем, как вспо-
минал потом Гликман, «метод у него был странный: рисовать 
нужно было линеарно, без светотени. Но мы тогда не задумыва-
лись над теоретическими проблемами и с вдохновением часами 
рисовали античные бюсты и скульптуры Леопольда Августови-
ча — его Мусоргского, голову Христа, вырубленную из дерева, 
женские головки, медведя с гармошкой» [4, c. 77]. Сложно судить, 

насколько метод Дитриха был продуктивен для подготовки бу-
дущего скульптора, но в 1960-е гг. Гавриил Гликман обратился 
именно к плоскому линеарному цветному рисунку, каковым по 
существу являются многие из его живописных работ.

Главный жанр в живописи (как, впрочем, и в скульптуре) 
Гавриила Гликмана — портрет. Портреты с натуры, по памяти, 
по воображению — художник признавался, что и сам не пом-
нит их точное количество — то ли 500, то ли 600 (некоторые 
портреты Гликман переписывал по нескольку раз, так что они 
не сохранились. Неоценимую услугу исследователям оказала  
в мюнхенский период жизни художника друг семьи Гликманов 
литературовед Н. Р. Ребер, взявшая на себя труд фотофиксации 
и систематизации всех промежуточных стадий работы мастера). 
Его немногочисленные пейзажи — часто тоже явные или скры-
тые портреты, как и редкие для художника натюрморты (в «На-
тюрморт с портретом Гоголя» (1985), например, Гликман ввел 
скульптурный портрет писателя своей работы).

«Я никогда не устаю наблюдать людей. Мне кажется, нет 
задачи увлекательней, чем пытаться проникнуть в скрытые глу-
бины человеческой психологии. Я думаю, что на лице каждого из 
нас начертана свыше его судьба, фатум… И мучительно сложно 
разгадать это, найти, выразить на полотне. Предначертанность 
судьбы пронизывает весь облик человека: она и в глазах, и в не-
уловимости линии щек, скул, лба, в рисунке уха, в кажущемся 
хаосе движений. Она в характере рук, в посадке головы, во мно-
жестве часто неуловимых деталей человеческого облика…», — го-
ворил Гавриил Гликман [цит. по: 6, с. 22]. Портрет для него прежде 
всего лицо, руки и ноги — то есть то, что входит в понятие лика  
в иконном писании. В иконописи, как известно, разделяются 
письмо «доличное», куда входит всё, что не является ликом — 
пейзаж, архитектура, одежды. И письмо «личное» — лик свято-
го, включающий, помимо собственно лица, изображение его рук  
и ног (это «маленькие лица нашего существа», как пояснял о. Павел 
Флоренский [8, с. 271]). Гавриилу Гликману такое понимание было 
близко: он стремился «довести лицо до лика» [3, c. 11]. «Довести 
до лика», то есть выявить вневременное, неслучайное, сущност-
ное — в решении этой задачи скульптурное ощущение объема 
и реалистическое понимание формы, воспитанное в мастерских 
Академии, Гликману-живописцу мешало. Он уходил от трехмер-
ности, нарушая пропорции фигур, трактуя лица как маски, очерчи-
вая их контрастным графическим контуром, добиваясь ощущения 
цветотональной поверхности без иллюзорных прорывов. Фигуры 
переводил в графические конструкции на плоскости (про картину 
«Еврейский портной» (1962) художник так и говорил, что это не 
натуральное изображение человека, а «конструкция» [4, c.270]), ча-
сто совмещал несколько ракурсов одного и того же лица, несколь-
ко ракурсов одного и того же персонажа. Если Гликман писал 
тело, оно чаще всего оказывалось бесплотным, едва намеченным 
линией или растворенным в цвете. Иногда тело на холсте как бы 
«схлопывалось», сворачивалось в причудливый, но ясно читае-
мый условный знак. Со временем Гликман выработал несколько 
характерных поз и жестов, которые имели для него и определен-
ный символический смысл. Фигуры, написанные в рост, напри-
мер, часто восходят у него к образам святых мучеников с древних 
фресок — особенно очевидно это в портрете О. Мандельштама  
(«3 цвета времени. О. Мандельштам», 1986). Здесь ассоциацию 
подкрепляют и монументальный размер, и вытянутый по верти-
кали формат, и выбеленный, словно смешанный с известковым 
слоем цвет. Некоторых персонажей художник изображал «по схе-
ме египетского фараона» — чтобы «подчеркнуть вечность», по 
его собственным словам [4, c. 178]. Так написан, например, Мей-
ерхольд («Тюремная похлебка» («Ложка баланды»), 1960-е) или 
Шагал («М. Шагал и Г. Гликман», 1981). Характерна для визуаль-
ного лексикона Гликмана и фигура сидящего на земле человека  
в профиль. Таким он увидел Михаила Зощенко, вписав его фигуру  
в угол холста, как будто загнанной в угол комнаты или тюремной 
камеры («Портрет М. Зощенко», 1991). Иногда такая поза обозна-
чала вечного странника-скитальца («Странник Стравинский» или 
«Путник Стравинский», 1982 (Илл.2)), а в картине «Плач об умер-
шем младенце» (1974) по мотивам вокального цикла Д. Шоста-
ковича «Из еврейской народной поэзии» в такой позе изображен 
мертвый ребенок. Многим своим моделям Гликман придавал 
странную, неудобную, «йоговскую» позу с неестественно скре-
щенными, иногда будто бы связанными, ногами и руками: так 
изображены Е. Мравинский, С. Аллилуева, неизвестная балерина, 
И. Стравинский, многие другие. Если «схема египетского фараона» 

Илл.1. Г. Д. Гликман. Пушкин-лицеист (фрагмент). 1951. Мрамор. 
Всероссийский музей А. С. Пушкина. Мемориальный музей-лицей, 
г. Пушкин
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отвечала в риторике Гликмана за приобщение к вечности, то поза 
«йога», вероятно, выражала состояние скованности, закрепощен-
ности, несвободы, над которыми художник постоянно размыш-
лял, которые всячески подчеркивал и в живописи, и на страницах 
своих воспоминаний. Глава «Маэстро Мравинский», например, 
заканчивается так: «“Евгений Александрович, вы, слава Богу, здо-
ровы, всемирно знамениты. Все получили от жизни. Чего вам 
еще надо?”. Пристально взглянув на меня, Мравинский произнес: 
“Воздуха”» [4, c. 138]. В одном из портретов знаменитого дирижера 
(1974/1977(?)) Гликман передал это ощущение позой «сидящего 
старика с потусторонним взглядом, без правой руки» [4, c. 137], со 
скрещенными ногами, распластанного на безвоздушной плоско-
сти холста как неодушевленная проекция тела. Разумеется, пере-
численными визуальными схемами живопись художника не ис-
черпывается. Но их выявление помогает понять, как рациональна 
его стихийная и раскованная, на первый взгляд, живопись, как 
прорывается в манере Гликмана-живописца конструктивное со-
знание Гликмана-скульптора, дисциплинированное двухмерной 
плоскостью. Его схематизированные, доведенные до форму-
лы фигуры стремятся к изначальной форме «каменного блока»,  
в роли которого в данном случае выступает формат холста. В силу 
скульптурности мышления, картины Гликмана всегда картинны.

И в ленинградский период, и позже, в эмиграции, Гавриил 
Гликман мог позволить себе качественный холст, хорошие краски 
и кисти. Но часто писал чем попало на чем попало: на случайной 
картонке или куске оргалита, на старой скатерти, створке дверцы 
бывшего шкафа или стенке деревянного ящика. Иногда работал 
по негрунтованному холсту. Классическую технологию масляной 
живописи не соблюдал, сделав неограниченную свободу обраще-
ния с материалом частью своей артистической мифологии: «в ате-
лье художника много книг, холстов, беспорядочно разбросанных 
красок, совершенно неожиданных “орудий производства” (щетки, 
грубые кисти, ножи, мочалки…). Здесь нет традиционных для 
всякого художника палитры и мольберта (вместо него — старый 
стул с приколоченной поперек рейкой). “Так мне удобнее”, — го-
ворит он. Впрочем, пишет он часто на полу или прямо на стене. 
Технологию художник игнорирует, сознательно и бессознательно 
нарушая во имя художественного эффекта элементарные прави-
ла своего ремесла.<…> Но можно ли с чем-нибудь сравнить тот 
момент, когда, переполненный впечатлениями, изнемогающий 
от напряжения и усталости, раздираемый сомнениями, в неожи-
данно наступившей тишине он бросал первые мазки на пустой 
прохладный холст…» [6, c. 25–26]. Почти Джексон Поллок. Но как 
бы то ни было, целью Гликмана был все-таки не сам творческий 
поиск, процесс работы как таковой. Предварительные эскизы, бе-
глые зарисовки он последовательно уничтожал. Как описывала 
Т. Д. Иванова-Гликман, «зарисовки эти напоминают зашифро-
ванные криптограммы… Неожиданная линия, черта, будто начи-
сто уводящая от внешнего сходства (а может указатель какой-то 
внутренней черты характера?), резкий ракурс, порой нарочитое 
искажение натуры, а порой почти натуралистическое сходство… 
Вероятно, здесь есть нечто от работы скульптора, когда искусные 
пальцы ищут в мягкой податливой глине вехи, по которым будет 
проложен путь к постижению натуры» [6, с. 26]. Но Гликман не 
желал допускать кого-либо в творческую лабораторию, обнаружи-
вать следы колебаний, а иногда мучительной подготовительной 
работы: образ должен был явиться зрителю так, как будто вооб-
разить иначе было бы невозможно, как итог, готовая вещь —  
в этом его академизм праздновал победу. Выбор материала ху-
дожник обыгрывал иногда и как элемент художественной кон-
цепции. «Портрет Николая Клюева» (1986), например, написан на 
деревянной доске. С одной стороны, дерево отсылает к старине, 
иконописности (вспоминая свою единственную встречу с поэтом, 
Гликман «ясно представил себе его небольшую комнату, старин-
ные книги, божницы с ценнейшими дониконовскими иконами, 
лампады, кровать под пологом, медный рукомойник… Клюев бес-
предельно любил исконное русское зодчество, народную поэзию, 
иконопись» [4, c. 81]. Другое дело, что доска, на которой написано 
«необыкновенное лицо», которое художник пытается вернуть из 
небытия, не что иное, как стенка старого платяного шкафа, ненуж-
ная выброшенная вещь — сам материал становится метафорой 
судьбы поэта, вычеркнутого, выброшенного из истории русской 
культуры, как воспринимал его Гликман. Двойной портрет Дяги-
лева и Стравинского (1990) он написал на льняной ткани с мел-
ким жаккардовым цветочным рисунком — что-то вроде старой 
скатерти, наклеенной на лист оргалита. В этой поверхности есть 

«одомашненность», легкомысленность, изящество старого петер-
бургского быта и очарование мирискусснической культуры. Для 
композиции «Ахматова и Пушкин» (1997) художник также ис-
пользовал не холст, а плательную ткань с цветочками; Паганини 
(1987) написал то ли на скатерти, то ли на занавеске; для одного 
из портретов Шостаковича (1991) взял кусок оргалита, явно побы-
вавший задней стенкой платяного шкафа; Мейерхольда в военной 
форме (1998) изобразил на холсте не натянутом на подрамник, 
а прикрепленном к строительному поддону. Вероятно, не всегда 
та или иная живописная основа была столь уж продумана авто-
ром — быть может и, правда, иногда под рукой мастера просто 
не оказывалось подходящего холста. Но нельзя не учитывать, что 
мощное эмоциональное воздействие оригиналов гликмановских 
работ, в немалой степени возникает от их физической, «телесной» 
индивидуальности (кстати, во всех известных сегодня выставоч-
ных каталогах и буклетах Г. Гликмана, включая и книгу воспо-
минаний, этот материальный аспект его живописи, как правило, 
опускается: везде фигурирует традиционное «холст, масло»).

В настойчивом выборе нетипичных для традиционной 
живописи материалов ощущается азартная готовность худож-
ника к вызову, гордость творца, который «настолько владеет 
мастерством, что в состоянии решить “играючи” многие труд-
нейшие творческие задачи» [6, c. 25]. А в осознанном или бессоз-
нательном желании создавать себе препятствия, преодолевать 
сопротивление поверхности чувствуется закваска скульптора — 
ваятеля, привыкшего работать с неподатливым материалом.

Жесткой границы между академической, «соцреалистиче-
ской» скульптурой Гавриила Гликмана и его «левой», «экспрес-
сионистской» живописью на самом деле не существует — между 
ними гораздо больше точек совпадения и взаимодействия, чем 
кажется на первый взгляд. Так, композиционные решения мно-
гих неожиданных, парадоксальных живописных работ худож-
ника 1980-х — 2000-х гг. восходят к его скульптурной практике 
1930-х гг.: уже тогда им был найден, в частности, характерный 

Илл. 2. Г. Д. Гликман. «Странник-Стравинский». 1982. Холст, масло. 
Частное собрание
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«монтажный» прием, ставший впоследствии частью авторского 
почерка, творческого метода Гликмана как в скульптуре, так и 
в живописи.

Весной 1935 г. Гавриил Гликман, в то время даже еще не 
студент Академии художеств (он только начал посещать под-
готовительные курсы) вместе с братом, музыковедом Исааком 
Гликманом, «задумали в Большом фойе Ленинградской фи-
лармонии сделать выставку “Музыка”. В центре разнообразной  
и интересной экспозиции мы поставили бюсты Бетховена, Чай-
ковского, Моцарта и… Дмитрия Шостаковича. Для 30-х годов 
это была в достаточной степени дерзкая и смелая идея. Мно-
гие считали это не только новаторством, но и нахальством.  
Я вылепил бюст Дмитрия Дмитриевича немножко больше на-
туральной величины, его отлили из гипса — он был белый, 
как и другие бюсты. Бюсты были установлены на специальных 
кронштейнах, и вся конструкция была задумана в виде броского 
архитектурного мотива» [4, c. 38]. Примечательно, что выстав-
ка, как ее описал «куратор» Гавриил Гликман, была задумана  
в виде целостной композиции из отдельных портретных бюстов, 
в виде единой «конструкции», внутри которой, уже за счет отбо-
ра имен и соседства-соотношения скульптур, выстраивались не 
всегда очевидные, непростые, иногда конфликтные взаимосвя-
зи. Представление о том, как впоследствии Гликман-живописец 
трансформировал этот прием, дает одна из работ, написанных 
им через сорок с лишним лет после той филармонической вы-
ставки. Композиция, выполненная на створке двери, имеет не-
стандартный для станкового произведения формат, вытянутый 
по горизонтали (50х170 см), образующий нечто вроде ленты 
архитектурного фриза. На нем в один ряд помещены головы — 
портреты А. Ахматовой, Д. Шостаковича, дважды повторенный 
портрет И. Стравинского. Композиция симметрична — два пор-
трета слева, два справа, по центральной оси скульптор-живопи-
сец располагает собственный автопортрет (Илл.3). В 1984 г., ко-
торым датирована композиция, в дерзости и «нахальстве» автора 
никто не обвинял — времена изменились, к тому же художник 
уже жил тогда в Мюнхене.

В фондах Всероссийского музея А. С. Пушкина находит-
ся сегодня целый ряд скульптурных работ Гавриила Гликмана 
1950-х — начала 1960-х гг. Вещи, характерные для того време-
ни и «того» Гликмана — достойного ученика и сотрудника ма-
стерской академика М. Г. Манизера. В числе других выделяют-
ся двойные портреты «Державин и Пушкин» (1959), «Пушкин  
и Мицкевич» (1959), и — особенно — «Пушкин и Маяковский» 
(1959). Это воображаемый диалог поэтов сквозь время и про-
странство, как если бы скульптор вознамерился буквально вос-
произвести рассуждение И. А. Бродского о преемственности 
поэтической речи: «Произведение искусства никогда не прини-
мается как нечто само собой разумеющееся: его всегда рассма-
тривают на фоне предтеч и предшественников. Тени великих 
особенно видны в поэзии, поскольку слова их не так изменчивы, 
как те понятия, которые они выражают. Поэтому значительная 
часть труда любого поэта подразумевает полемику с этими те-
нями, горячее или холодное дыхание которых он чувствует за-
тылком» [2, с. 23].

Здесь Гликман соединил представителей разных эпох 
уже не в рамках одной выставки, но в границах одного плинта, 

как скульптурную группу, сохранив при этом реалистическую 
трактовку самих фигур. Возник элемент новизны и неожи-
данности — этот ход, как прием «остранения», снимает авто-
матизм восприятия, мгновенно превращает банальное в ори-
гинальное, вынуждает рассматривать вещь по крайней мере  
с любопытством и интерпретировать авторский замысел. Одно 
дело — хрестоматийно-гармоничный Пушкин и столь же сте-
реотипно-бунтарский Маяковский, и совсем другое — когда эти 
персонажи-штампы вдруг встречаются и спорят между собой  
в одном времени и пространстве. Маяковский что-то доказы-
вает, вскочил, в пылу спора хватает Пушкина за руку («Бросить 
Пушкина с парохода современности»?). Пушкин — воплощенная 
мудрость и гармония — останавливает его порыв, отстраняет 
спокойным движением руки (Илл. 4). Еще чуть-чуть и компози-
ция приобрела бы пародийный оттенок, хотя автор к подобному 
результату наверняка не стремился. Замысел этого двойного 
портрета Гавриил Гликман не комментировал. Но сохранилось 
его воспоминание о посещении в 1937 г. концертной программы 
(по сути, оригинального моноспектакля) Владимира Яхонтова. 
Читая стихи Маяковского, Яхонтов преображался — «ну прямо 
живой Маяковский, хоть отливай из бронзы и ставь на площадь» 
[4, c. 198] (Молодой скульптор был так поражен этим «перевопло-

Илл. 3. Г. Д. Гликман. Композиция с портретами А. Ахматовой, 
Д. Шостаковича, И. Стравинского, Г. Гликмана. 1984. Дерево, мас-
ло. Частное собрание

Илл.4. Г. Д. Гликман. Пушкин и Маяковский. 1959. Тонированный 
гипс. © Всероссийский музей А. С. Пушкина. Мемориальный Му-
зей-квартира А.С. Пушкина, Санкт-Петербург
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щением», что, набравшись смелости, пригласил чтеца позиро-
вать ему для скульптурного портрета Владимира Маяковского). 
Но более всего Гликмана потрясло то, как сразу после стихов Ма-
яковского артист, «вернувшись в свой прежний облик, подошел 
к краю эстрады и <…> почти без интонации, с какой-то затаенной 
душевной болью прочел пушкинское стихотворение: “Пора, мой 
друг, пора!”» [4, c.198]. Контраст между голосом «громыхающим» 
и тихим, контраст звуковой, интонационный был особо отмечен 
художником — не он ли стал впоследствии основой «Пушкина 
и Маяковского»? От этой композиции совсем недалеко до глик-
мановских двойных живописных портретов, хотя их разделяют 
в действительности несколько десятилетий: «Вагнер и Моцарт» 
(1993), «Шёнберг и Бетховен» (1993), «Бетховен и Шостакович» 
(1990-е), «Шостакович — Малер», (2002), «Моцарт и Стравинский» 
(1997), «Шостакович и Мусоргский» (1985–1990). Эти беседы-во-
прошания, «священные собеседования» имели для Гликмана 
глубокий смысл, связанный с его пониманием музыки того или 
иного композитора (это становится понятным, если рассматри-
вать портреты параллельно с чтением воспоминаний художни-
ка). Воспринимаемые же однопланово, буквально, некоторые из 
этих портретов обескураживают своей двусмысленностью.

В портрете «Шостакович и Мусоргский», например, облик 
Мусоргского и возвышен, и смешон. Великий музыкант, после-
довательный проводник национально-эстетических принци-
пов музыкального содружества «Могучей кучки» представлен  
в китчевом образе «русского национального композитора»: в ку-
мачовой рубахе, с пшенично-желтой растрепанной шевелюрой 
и бородой. При этом в трактовке Гликмана Мусоргский подобен 
евангелисту — словно внимая Божественному слову, он возво-
дит очи к небесам и прикасается пером к листу бумаги. Юный 
Шостакович изображен рядом как смиренный ученик, внима-
тельно и благоговейно взирающий на «евангелиста» Мусоргско-
го, готовый записать «Откровение» (Илл. 5). Лица, жесты, позы, 
ситуация настолько гротескны, что в описание картины неволь-
но вкрадывается соответствующая дурашливая «митьковская» 
интонация: пришли, мол, «митьки» к Ван Гогу…. Но Гликман-то 
писал не занимательную историю, не придумывал забавный сю-
жет! Так он разбирался со своим личным восприятием музыки 
горячо любимых им композиторов — «творческие взаимоотно-
шения Дмитрия Шостаковича с Мусоргским для меня всегда 
были поводом для размышления» [4, c. 52]. В некоторых произве-
дениях Шостаковича ему кое-что казалось «вторичным, излишне 
иллюстративным, уж очень впрямую идущим от Мусоргского», 
он считал, что «в блистательной оркестровке Шостаковича Му-
соргский как-то потерялся» [4, c. 53]. В личном общении с Д. Шо-
стаковичем эти мысли, как писал Гликман, он оставлял при 
себе, «так как был в музыке всего лишь страстным любителем, 
а отнюдь не профессионалом» [4, c. 53]. Другое дело «холст, мас-
ло» — здесь он мог позволить себе любое высказывание. Один 
из лучших своих портретов Мусоргского (1983) Гликман написал 
на чистом негрунтованном холсте квадратного формата. Точнее, 
это не живопись, а цветной, лишенный моделировки вполне 
реалистический рисунок. Свозь легкие касания линий светит-
ся серебристость нетронутого, будто бы «обнаженного» холста, 
драгоценностью выглядит его ровное плетение с характерными 
узелками. Чистый холст, где отсутствует блистательная колори-
стическая маэстрия, нет красочной многослойной фактуры, вот 
это и есть, по-гликмановски, «Мусоргский без оркестровки» — 
характер, масштаб, подлинность, «оригинальность, прелесть, 
наивность и красота» его музыки [4, c. 53].

Музыка и человек, ее сочинивший, художник и его тво-
рение для Гликмана едины (вот как сам Гликман описывал 
портрет М. Ростроповича: «Геометрически построенная фигура 
Ростроповича прочно посажена — портрет очень прост по жи-
вописи: контраст черного и красного. <…> Голова на портрете  
у Ростроповича придумана, придуманы и кисти рук. Это не паль-
цы, а клавиши, и они играют. По четкости, конструктивности  
и лаконичной выразительности портрет, с одной стороны, бли-
зок к квадрату Малевича, а с другой — к портретам древних 
китайских императоров. В одном из интервью Ростропович ска-
зал, что в портрете работы Дали он изображен в виде черточек,  
а в портрете Гликмана виолончель — живот. Если вспомнить, 
что в древнерусском языке слово “живот” означало и “жизнь”, 
возникает образ — для Ростроповича музыка и жизнь едины.  
И в этом смысл портрета, родившегося из музыки и музыку 
излучавшего» [4, с. 267]. «Человек уже больше не художник, он 

сам стал художественным произведением», как писал Ницше [7, 
с. 62]. Ницше, и особенно его «Рождение трагедии из духа музы-
ки», конечно, не случайны при рассмотрении портретного твор-
чества Гликмана, изобилующего образами немецких музыкан-
тов — от Баха к Бетховену, от Бетховена к Вагнеру. Трагический 
гений — идеал художника Гликмана, а «трагичность» — глав-
ная для него характеристика творческой личности, любимое им 
слово: «Личность Бетховена абсолютно совпадает с его музыкой, 
<…> с его темпераментом и трагизмом» [4, c. 39]; «вся его траги-
ческая, трудная жизнь» [4, c. 33]; «не хочу судить <…> великого 
трагического музыканта» [4, c. 69]; «мне вдруг открылись темные 
и трагические глубины души этого талантливого человека» [4, 
c. 104]. Трагедию Гликман понимал серьезно, она должна была 
быть «по-настоящему» трагической. Его, например, чрезвычайно 
задело, возмутило определение трагического в статье И. И. Сол-
лертинского о Восьмой симфонии Шостаковича: «“Из песси-
мизма трагедия не рождается”. Видите ли, если человек хочет 
писать трагическую симфонию, он должен прежде всего быть 
оптимистом. <…> “Трагическое — не пессимистическое”, — как 
это понимать?» [4, c. 57]. Серьезность Гликмана иногда и подво-
дила: не всегда понятно, например, был ли иронический аспект 
восприятия той или иной его работы частью художественного 
замысла или автор пережал, «перекрутил пружину», перебрал 
в нагнетении «трагического», доведя внешнюю значительность 
образов до противоположного эффекта. Но без трагедийности 
Гликман обойтись не мог — это было связано с творческой 
сверхзадачей, как он ее понимал.

У нас нет достоверных сведений о том, что послужило им-
пульсом для рождения в начале 1960-х гг. «другого» Гавриила 
Гликмана и была ли связана с какими-то конкретными события-
ми серия литографий, принесших художнику «неофициальную» 
известность. Серия включала портреты А. Ахматовой, М. Цвета-
евой, С. Михоэлса, Б. Пастернака, О. Мандельштама в лагерной 
робе («графическая портретная серия, посвященная тем, кто был 
гениальным и попал в тяжкие лапы эпохи» [5, c. 13]).

Представляется, что какую-то (а быть может определяю-
щую?) роль в ее появлении мог сыграть «Реквием» А. А. Ахма-
товой: текст поэмы начал тогда распространяться в самиздате. 
В серию вошел и автопортрет Гликмана, основанный на его 
рисунке — автопортрете 1939 г. Там художник представлен, как 
можно вообразить, размышляющим перед незаконченной рабо-
той: он полностью погружен в себя, взгляд обращен вовнутрь, 
левая рука охватывает, в задумчивости, подбородок и прикрыва-
ет губы — выразительное, одухотворенное лицо, нарисованное 

Илл.5. Г. Д. Гликман. Д. Шостакович и М. Мусоргский. 1985–1990. 
Холст, масло. Частное собрание
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теплой, коричневатой сангиной. В черно-белой литографии нач. 
1960-х гг. композиция не изменилась, но рисунок стал жестче 
и проще, детали гиперболизированы, особенно ладонь правой 
руки, которая, как чужая, с силой зажимает, запечатывает рот, 
словно буквально воплощая ахматовское:

«И если зажмут мой измученный рот,
Которым кричит стомильонный народ» [1].

В контексте «Реквиема» ряд портретов, созданных Гликма-
ном, становится частью бесконечного «списка» всех приговоре-
ных и кончившихся «неповинных жизней», помянутых строка-
ми ахматовского «Реквиема»:

«Хотелось бы всех поименно назвать,
Да отняли список, и негде узнать» [1].

Через аллюзии к «Реквиему» художник часто решал впо-
следствии образ самой Ахматовой в живописи. А необходимость 
«всех поименно назвать» была воспринята Гликманом как соб-
ственная духовная миссия и воплотилась в огромной серии 
живописных портретов поэтов, писателей, художников, компо-
зиторов, музыкантов, предстающих как отражение «духовной 
истории России», как «чреда мучеников и подвижников русского 
искусства, осветивших светом добра и истины историю чело-
вечества» [6, c. 20]. В живописи Гавриила Гликмана, с 1960-х гг. 
развивавшего ту же «русскую идею», что и набиравший тогда 
силу художник младшего поколения Илья Глазунов, многим ви-
делось «истинное трагическое лицо великой России»: «Великий 
Достоевский, окруженный призраками страдания; суровый Сол-
женицын в групповом портрете “Матренин двор”, названном 
Ростроповичем “Похороны души России”;<…> Цветаева, готовая  
к последнему роковому шагу в Елабуге; царственная трагическая 
Ахматова; супруги Сахаровы в венце мучеников; закованный  
в клетку времени Зощенко; Борис Пастернак с глазами, полны-
ми отчаяния и дерзкого вдохновения» [6, c. 19–20]. Всматриваясь  
в это «трагическое лицо», Гликман запечатлевал его в формах экс-
прессивного гротеска, превращал в иероглиф застывшего крика.

В 1968 г. первая и последняя в СССР персональная выстав-
ка живописи Гликмана в ленинградском Союзе композиторов 
была закрыта на третий день, а «Гликман-живописец с тех пор 
стал подвергаться гонениям» [6, c. 20]. «Как и Эрнста Неизвест-
ного, Г. Гликмана можно считать крупным представителем не-
офутуризма в Советском Союзе наших дней <…>, а их обоих — 
наиболее выдающимися деятелями изобразительного искусства 
среди художников-диссидентов», — писал журналист Вячеслав 
Завалишин [цит. по 6, c. 24]. Но Гликман диссидентом не был, 
его «официальная» и «неофициальная» жизни были типичным 

проявлением советского двоемыслия, свойственного и многим 
непримиримым нонконформистам.

В 1980 г. художник эмигрировал, обосновался в Мюнхене 
и вплоть до начала 2000-х гг. продолжал плодотворно работать, 
осознавая свою живопись вкладом в «мощный процесс <…> позна-
ния России западным миром» [6, c. 20]. Его искусство принципи-
ально не менялось в отношении стиля, который художник нашел 
в 1960-х — 1970-х гг. — лишь расширялся тематический и образ-
ный репертуар, появлялись новые технические приемы. Период 
эмиграции компенсировал официальное непризнание его живо-
писи на родине: с начала 1980-х гг. и вплоть до смерти в 2003 г. 
многочисленные выставки художника проходили в городах США 
и Европы, коллекции его почитателей по всему миру пополня-
лись новыми произведениями. Графику и живопись Гликмана 
собирали, в частности, В. Спиваков, Г. Рождественский, А. Журбин, 
М. Ростропович, Г. Вишневская и многие другие. В 1992 г. состо-
ялась персональная выставка живописи художника в Саратове,  
в Государственном музее К. А. Федина. В Петербург Гавриил Глик-
ман вернулся книгой воспоминаний «Я живу, потому что я вижу», 
изданной в 2011 г., и приуроченной к ее презентации камерной 
выставкой из частного собрания в Ораниенбауме в 2013 г.

Произведениям Гликмана в 1990-х — 2000-х гг. было по-
священо немало статей, предварявших многочисленные вы-
ставочные буклеты, а затем и книгу воспоминаний художника. 
Большинство текстов — в основном журналистских, не искус-
ствоведческих — объединяет общая восторженная интонация 
и риторика, заданная не только живописью, как таковой, но  
в немалой степени именами портретируемых и самой лично-
стью Гавриила Гликмана, его рассказами и комментариями.  
В целом же можно сегодня констатировать «художественную 
изоляцию, к которой Гликман-живописец был приговорен 
(ни выставок, ни честной критики)» [6, c. 22]. Музеи, имеющие  
в своих собраниях его реалистическую скульптуру, экспониру-
ют ее так, как будто бы другого Гликмана не существует. Музеи 
и галереи, обладающие его «экспрессионистской» живописью  
и графикой, не часто выставляют их, а если и выставляют, то не 
в художественном, а скорее в историческом ключе и не готовы 
соединить обе линии жизни художника в одном пространстве. 
Аналитических работ, посвященных творчеству художника це-
ликом, до сих пор не существует. Между тем, если отказаться 
от уже привычной при исследовании этого периода советского 
искусства оптики и не противопоставлять «официального» Глик-
мана — Гликману «неофициальному», перед нами предстанет 
гораздо более настоящий и яркий творческий феномен.

Примечания:
1. Личное дело Г. Д. Гликмана. НАРАХ. Ф.7. Оп. 7. 1937. Ед. хр.30. Л. 52.
2. Производственная характеристика художника-скульптора т. Гликмана Гавриила
Давидовича. НАРАХ. А-52. Ф.10. Оп.2. Ед. хр. 46. Л. 13.
3. Там же.

Список литературы:
1. Ахматова А. Реквием. 1935–1940. Товарищество зарубежных писателей, 1969. URL: https://imwerden.de/pdf/akhmatova_requiem.
pdf (дата обращения 03.01.2019).
2. Бродский И. В тени Данте. СПб.: Азбука, 2012. 287 с.
3. Воднос Е. Выпростай из тела душу — пробил час ее крылатый // Гликман Г. Я живу, потому что я вижу. Саратов: ООО «Орион», 
2011. С. 9–12.
4. Гликман Г. Я живу, потому что я вижу. Саратов: ООО «Орион», 2011. 334 с.
5. Горелик Л. О том, как Гавриил меня пленил // Гликман Г. Я живу, потому что я вижу. Саратов: ООО «Орион», 2011. С. 13–16.
6. Дмитриев Т. Размышление с кистью в руке // Гликман Г. Я живу, потому что я вижу. Саратов: ООО «Орион», 2011. С. 16–27.
Ницше Ф. Рождение трагедии из духа музыки. Предисловие к Рихарду Вагнеру // Ницше Ф. Сочинения. В 2 т. Т. 1. М.: Мысль, 1990. 
С. 57–157.
7. Флоренский П. Иконостас // Философия русского религиозного искусства XVI — XX вв. Антология. М.: Изд. группа «Прогресс», 
«Культура», 1993. С. 265–280.

References:
Akhmatova A. Rekviem. 1935–1940. Tovarishchestvo zarubezhnyh pisatelei, 1969 (Requiem. 1935–1940. The Fellowship of Foreign Writers, 1969). 
Available at: https://imwerden.de/pdf/akhmatova_requiem.pdf (accessed 03.01.2019). (in Russian)
Brodsky J. V teni Dante (In Dante’s Shadow). Saint Petersburg, Azbuka Publ., 2012. 287 p. (in Russian)
Florenskii P. Ikonostas (Iconostasis). Filosofiia russkogo religioznogo iskusstva 16–20 vv. Antologiia (Philosophy of Russian Religious Art of the 
16th — 20th Centuries. Anthology). Moscow, Progress, Kul’tura Publ., 1993, pp. 265–280. (in Russian)
Glikman G. Ia zhivu, potomu chto ia vizhu (I Live because I See). Saratov, Orion Publ., 2011. 334 p. (in Russian)
Nietzsche F. Rozhdenie tragedii iz dukha muzyki. Predislovie k Rikhardu Vagneru (The Birth of Tragedy from the Spirit of Music. Introduction 
to R. Wagner). Collection of works. In 2 vol. Vol 1. Moscow, Mysl’ Publ., pp. 57–157. (in Russian)



107

“THE SECOND RUSSIAN AVANT-GARDE” AND CONTEMPORARY ART

УДК 791.43-22+7.038.6

DOI:10.24411/2658-3437-2019-11018

Рыков Анатолий Владимирович, доктор философских наук, кандидат искусствоведения, профессор. Санкт-Петербургский госу-
дарственный университет, Россия, Санкт-Петербург, Университетская наб. 7–9. 199034. anatoliy.rikov.78@mail.ru

Rykov, Anatolii Vladimirovich, Full Doctor in Philosophy, PhD in Art History, professor. Saint Petersburg State University, Universitets-
kaia nab., 7–9, 199034 Saint Petersburg, Russian Federation. anatoliy.rikov.78@mail.ru

СТРУКТУРЫ И ДЕМОНЫ. «ВОЛГА-ВОЛГА» 2006 ГОДА

STRUCTURES AND DEMONS. “VOLGA-VOLGA” (2006)
Аннотация. Статья посвящена фильму Андрея Сильвестрова и Павла Лабазова «Волга-Волга» (2006) — ремейку известной киноко-
медии Григория Александрова. Произведение рассматривается в качестве одного из самых ярких образцов метода деконструкции 
не только в отечественном, но и в мировом искусстве. Автор анализирует современную «Волгу-Волгу» с точки зрения новейших 
интерпретаций сталинской культуры и традиции фантастического искусства (от маньеризма до сюрреализма). Особое внимание 
уделяется романтическим и авангардистским коннотациям фильма. Автор приходит к выводу, что значение новой версии «Вол-
ги-Волги» выходит далеко за рамки отечественного исторического и художественного контекста.

Ключевые слова: Андрей Сильвестров; Павел Лабазов; Владислав Мамышев-Монро; деконструкция; Григорий Александров; аван-
гард; сталинская культура; кинокомедия «Волга-Волга».

Abstract. The focus of the study was on the film “Volga-Volga” by Andrei Silvestrov and Pavel Labazov (2006), a remake of the famous 
comedy film by Grigory Alexandrov. The author considered the work as one of the most striking examples of the deconstruction method, not 
only in Russian but also in the world art. The author analyzed the contemporary version of “Volga-Volga” from the point of view of the latest 
interpretations of Stalinist culture and traditions of fantastic art (from Mannerism to Surrealism). The researcher paid special attention to 
the romantic and avant-garde connotations of the film. The author concluded that the significance of the new version of the “Volga-Volga” 
film goes far beyond the framework of the national historical and art contexts.

Keywords: Andrei Silvestrov; Pavel Labazov; Vladislav Mamychev-Monroe; deconstruction; Grigory Aleksandrov; avant-garde; Stalinist 
culture; comedy film “Volga-Volga”.

Фильм Андрея Сильвестрова и Павла Лабазова «Волга-Волга» 
(2006), ремейк известной сталинской кинокомедии Григория 
Александрова, вполне может претендовать на статус классиче-
ского для истории отечественного искусства произведения. Более 
того, примененный в данной работе метод деконструкции позво-
ляет рассматривать этот ремейк в качестве знакового для целой 
эпохи в развитии искусства явления. Кинокартина, получившая 
премию Кандинского, к сожалению, была практически лишена 
внимания со стороны критики и научного сообщества [9].

Карнавал. Оба варианта фильма «Волга-Волга» — замеча-
тельная пародия на теорию низовой, карнавальной культуры 
Михаила Бахтина. У Бориса Гройса есть статья «Тоталитаризм 
карнавала» [3; см. также: 2], указывающая на часто упускаемую из 
виду близость всемирно известного советского философа и лите-
ратуроведа к господствовавшим в сталинской культуре мифам.  
В обоих фильмах «коллективное тело» народного творчества 
преследует и пытается поглотить носителя «репрессивного», 
«официального» слова бюрократа Бывалова. В «Волге-Волге» 
2006 г. хтоническая природа этой стихии «низовой» культуры  
и ее тоталитарный характер уже вполне очевидны. Поскольку 
Бахтин стоял у истоков всей современной гуманитарной науки 
на Западе, его «разоблачение», «привязка» его творчества к ста-
линской культуре в определенной мере означает проблемати-
зацию всех стереотипов западной культурной политики начала 
ХХI в., в том числе и восходящих к Бахтину постструктуралист-
ских практик. Это тем более парадоксально, что сам фильм «Вол-
га-Волга» 2006 г. создан в жанре деконструкции.

Карнавализация подразумевает отказ от однозначной соци-
альной или авторской идентичности. В современной «Волге-Вол-
ге» эта проблема решается почти в лакановском духе. Все ключе-
вые темы фильма — ложный энтузиазм, ложная идентичность, 
безумие, идиотизм — являются изобретениями романтизма. Уже 
на рубеже ХVIII–ХIХ вв. романтизм не только создает амплуа 
гения, но и деконструирует личность как таковую («Люцинда» 
Фридриха Шлегеля, «Портреты умалишенных» Жерико). Иллю-
зорность «я» — одна из главных романтических тем, равно как 
и тема «народного бессознательного», «коллективного тела». Об-
разы коллективного буйства, танца, умопомешательства, ритуала, 
первобытной игры инстинктов мы находим в творчестве Гойи  
и Домье. «Волга-Волга», следовательно, не выходит из круга про-

блем романтической эпохи. Ее сверхзадачей является деконструк-
ция романтических стереотипов, пафоса, «прямой речи».

Медиа-пространство. Оба варианта картины — 1938 г.  
и 2006 г. — это медиа-пространства, напоминающие «Культуру 
Два» Владимира Паперного [7]. Пространства лозунгов, брендов, 
публичных карьер, пиара. В рамках этого медиа-пространства 
воспринимаются и искусство, и политика, и авангард, и массо-
вая культура. К примеру, Андрей Сильвестров работал с этой 
проблематикой и в других своих фильмах — «Прорубь», «Бир-
мингемский орнамент» (в соавторстве с Юрием Лейдерманом). 
При этом образ сталинского медиа-пространства оказывается 
удивительно современным и в то же время насыщенным ро-
мантическими коннотациями. Творческая личность в нем пред-
ставляется медиумом высших сил. По ходу действия фильма, по 
мере приближения его героев к Москве, власть этого медиа-про-
странства становится все более очевидной. В этих условиях во-
прос об авторстве новой «Песни о Волге» теряет свой смысл. Ав-
тор — народ, эпоха, «радость жизни» сталинского тоталитаризма, 
«массовая культура», скрывающаяся под маской «народности». 
Флюиды «народности» дано уловить не каждому: рационально 
мыслящий чиновник терпит поражение в борьбе за медиа-про-
странство по причине своей невосприимчивости к «народному» 
сталинскому постмодерну, стихии «народного творчества».

Демонология. Демонология, в скрытом виде присутствовав-
шая в постмодернистской макабрной комедии Григория Алек-
сандрова, снятой в период непрерывного террора и имитировав-
шей стереотипы сталинской культурной политики, выходит на 
первый план в новой «Волге-Волге» А. Сильвестрова и П. Лабазо-
ва, в особенности, в хтоническом образе главной героини Стрел-
ки-письмоносицы в исполнении В. Мамышева-Монро. Своими 
неосторожными высказываниями об отсутствии талантов в про-
винциальном Мелководске товарищ Бывалов разбудил демони-
ческую стихию «народного творчества», оказавшись в ситуации 
гоголевского Хомы Брута. Сцены самодеятельного искусства, 
сливающиеся в бесконечный кошмарный перформанс, превра-
щают ремейк «Волги-Волги» в символизирующий таинственную 
русскую душу хоррор. «Дух музыки», иррациональная, твор-
ческая стихия, преследующая чиновника, может быть названа 
также сектантской стихией, мифологизация которой составляла 
одну из ключевых тем русской культуры Серебряного века [10].
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«Демонический» компонент «Волги-Волги» связан с ат-
мосферой репрессий, в которой создавалась эта музыкальная 
кинокомедия. Этот аспект зафиксирован в воспоминаниях совре-
менников/авторов фильма, работах киноведов [8], «личных рас-
следованиях» В. Мамышева-Монро, касающихся личности Любо-
ви Орловой. Но репрессивное или демоническое начало в обоих 
вариантах фильма не тождественно государственному началу. 
Именно бюрократ, по сути, является единственным «частным че-
ловеком» в картине, пытающимся всеми способами отгородиться 
от окружающей действительности. Только он обладает «субъек-
тивностью». «Нормальность» бюрократа противостоит трансгрес-
сивной авангардистской демонологии, и мы в данном случае со-
чувствуем этой «оказавшийся в меньшинстве» буржуазной норме.

Форсированная мимика в образе Мамышева-Монро, 
играющего одновременно Любовь Орлову и ее героиню Стрел-
ку, также отсылает к проблематике демонического в искусстве 
ХIХ в. (Гойя, Домье, Тулуз-Лотрек) [6, c. 132–134]. «Волга-Волга» 
принадлежит традиции фантастического искусства, идущей от 
Босха, Брейгеля, маньеризма, барокко к современному искус-
ству. Неестественная посадка головы Стрелки в новой версии 
фильма (впечатление, возникающее от монтажного соединения 
головы Мамышева-Монро с туловищем Любови Орловой) — ти-
пичный маньеристический прием («Мадонна с длинной шеей» 
Пармиджанино, «Одиссей и Пенелопа» и «Св. Семейство со 
св. Елизаветой» Приматиччо). Эта «коллажность» также имеет 
двойственное звучание, одновременно ассоциируясь с модерни-
стской техникой и архаической темой оборотня.

Авангард. Уже «Волга-Волга» 1938 г. активно использует 
основную мифологему авангарда — противостояние офици-
альной, «высокой» культуре с привлечением нетрадиционных 
форм самовыражения. Это «поставангардное» произведение 
сталинской культуры, возможно, разоблачающее не только 
«официальную культуру», но и «народный авангард». Во второй 
«Волге-Волге» вся эта «авангардистская» проблематика сохране-
на и акцентирована (фильм содержит множество аллюзий на 
современное искусство от сюрреализма до поп-механики Сер-
гея Курехина). Искусство интересует авторов как нечто деструк-
тивное, бессмысленное, архаическое. Это авангардистская тема, 
восходящая к романтической категории возвышенного. В то же 
время идея самодеятельного искусства, перерастающая в некую 

сюрреальность, воплощает вагнеровскую концепцию единства 
художника и народа в новых синтетических формах творче-
ства (Gesamtkunstwerk) [1; 4; 5]. Образ главной героини фильма 
2006 г. — порождение биолаборатории авангарда, это ищущий 
любви Франкенштейн, мутант-трансгендер, напоминающий пе-
чальных полулюдей-полурастения Одилона Редона, героев Фи-
лонова, персонажи Натальи Гончаровой или Елены Фигуриной.

Ремейк «Волги-Волги» учит нас заключать в кавычки как 
слово «вдохновение», так и слова «теория» и «идеология». Он 
демонстрирует тактичное отношение к искусству прошлого. 
Во многом создатели фильма преследовали искусствоведче-
ские цели, деконструируя классическое произведение советско-
го кино. Кинорежиссеры анализируют романтический, точнее 
популистский образ творчества, при этом проводится важная 
дифференциация между искусством и политикой, сталинской 
эпохой и конкретным примером культурной продукции того 
времени. «Волга-Волга» 1938 г. рассматривается как многоу-
ровневое целое с мощным пародийным, «постмодернистским» 
слоем. Новая интерпретация учитывает скрытые смыслы этой 
работы, усиливает их, позволяет им раскрыться. В этом экспли-
цировании импликаций, заложенных в самом оригинале, и за-
ключается значение механизма деконструкции.

Не отрицая всю важность «контекстного» прочтения обо-
их фильмов, привязывающих их проблематику к «большому 
террору», хотелось бы подчеркнуть, что современная версия 
знаменитого сталинского кинофильма может быть рассмо-
трена и в совершенно ином плане — истории и предыстории 
деконструктивистских стратегий в западном искусстве (от эпо-
хи маньеризма до творчества Синди Шерман). В данном кино-
произведении мы находим новое обращение к романтическим  
и проторомантическим темам «критики идентичности», образу 
ложного энтузиазма, безумия, идиотизма, мутации и низших 
форм жизни — темам, ключевым и для художественной продук-
ции авангарда. Таким образом, постановка вопроса о массовой 
культуре, популизме и искусстве (в его отношении к другим ви-
дам деятельности) приобретает в фильме Андрея Сильвестрова 
и Павла Лабазова необходимые масштабность и остроту. «Что 
такое искусство?» — вот тема этого произведения, и «ответ» на 
этот вопрос в данном случае лишен какой бы то ни было одно-
значности или успокаивающей простоты.
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«СВОЯ СОВРЕМЕННОСТЬ» СТАСА СВЕТОЧЕНКОВА  
КАК ПРИМЕР ИНТЕРПРЕТАЦИИ АНТИЧНОГО НАСЛЕДИЯ  
В РУССКОМ ИСКУССТВЕ НАЧАЛА ХХI ВЕКА

THE “OWN MODERNITY” OF STAS SVETOCHENKOV  
AS AN EXAMPLE OF ANCIENT HERITAGE INTERPRETATION  
IN RUSSIAN ART OF THE BEGINNING OF THE 21ST CENTURY
Аннотация. Многовековая история показывает, что художники обращались к одним и тем же мифологическим и библейским 
сюжетам, решая различные художественные и смысловые задачи. Одни воспевали красоту античного идеала, другие наоборот 
стремились ее отрицать. Тем не менее, античность выступает на мировой исторической арене как эталон, с которым себя соизме-
ряют различные культуры и эпохи, являясь необходимой частью человеческого бытия. Художники, создавая свои произведения, 
стремились к их максимальной выразительности и законченности, которых можно достичь, обратившись к базовому определе-
нию античности — гармонии. Автор рассматривает влияние античной культуры на искусство рубежа ХХ–XXI вв. в контексте совре-
менности на примере творчества Стаса Светоченкова. Анализируя творческий метод Стаса Светоченкова, можно с уверенностью 
заключить, что он является ярким представителем современного искусства в Санкт-Петербурге. Художник предлагает зрителю 
оригинальные трактовки античных мифологических сюжетов, переработанные в соответствии с современными эстетическими 
принципами. Он использует стандартные постмодернистские приемы, помещая классические сюжеты в современный контекст. 
Уникальность исследования заключается в том, что материалы о художнике публикуются впервые. Статья основана на интервью  
с художником и многолетнем сотрудничестве с мастером в рамках педагогического процесса. Исследование проведено с исполь-
зованием структурного, иконографического, формального, стилистического и сравнительного методов.

Ключевые слова: современное искусство; античное наследие; цитата; культурный код.

Abstract. Centuries-old history showed us that the artists addressed to the same mythological and biblical plots deciding the different art 
and semantic tasks. Some of them glorified the beauty of the ancient ideal while others sought to deny it. Nevertheless, antiquity appeared 
on the world historical arena as a standard with which various cultures and epochs correlated themselves. Artists in their works sought to 
the maximum emphasis and completeness achieved by referring to harmony, basic definition of antiquity. The focus of the study was on 
the analyses of the creative methods of Stas Svetochenkov, the important contemporary Saint Petersburg artist. The author considered the 
influence of ancient culture on art of turn of the 20th — 21st centuries in actual context on the example of Svetochenkov using structural, 
iconographic, formal, stylistic and comparative methods. The author underlined that Stas Svetochenkov offered to a viewer the original in-
terpretation of ancient mythological plots, treated according to contemporary aesthetic principles. The researcher concluded that the artist 
used standard postmodern methods, putting classical plots in contemporary context. The art of Stas Svetochenkov become the object of  
a comprehensive study for the first time. The study included the materials of the interview with the artist and was a result of a long-term 
cooperation with him during the pedagogical process.

Keywords: modern art; antique heritage; quote; cultural code.

Посвящается памяти Мастера, учителя и друга
Искусство ХХI в., оценив масштабы разрушений, которые нанес-
ли модернистские эксперименты, ощутило потребность в гармо-
нии, равновесии в мире, которые можно достичь, обратившись 
к классическому наследию. Это обусловлено тем, что классиче-
ское искусство, в частности, античное наследие, оказалось жиз-
неспособным в любых исторических и культурных условиях: 
«Значение античного искусства как особого звена в цепи истори-
ко-художественного развития общества очень велико. Конечно, 
античное искусство, его художественно-стилевая система непо-
вторимы и невоспроизводимы, как неповторимы исторические 
условия, вызвавшие его к жизни. Однако гуманизм, эстетиче-
ское совершенство этого искусства, первооткрытие в нем ряда 
сохраняющих и в дальнейшем свою ценность художественных 
завоеваний, наконец, огромный авторитет его системы опреде-
лили силу и глубину его воздействия на ряд последующих ци-
вилизаций. В особенности глубоко воздействие античного мира 
сказалось в истории народов Европы» [11, c. 29]. ХХ в. тяготел 
к созданию своих стилей, практик, которые должны были стать 
новыми идеалами, скинув классику с «парохода современности». 
Художники завуалированно подражали античности, стремясь  
к той же универсальности и эталонности, предлагая свои тео-

рии и концепции цвета, композиции, визуального восприятия. 
Несмотря на общую тенденцию отрицания классического искус-
ства, художники ориентировались на него как на первоисточник. 
Они искали свой новый образный язык, чтобы передать те по-
трясения, которые выпали на долю человечества в двадцатом 
столетии, но все равно пришли к тому, что потенциал античного 
наследия неиссякаем, а его значение для культуры и искусства 
бесконечно важно.

В связи с чем в ХХI в. существует тенденция возвращения  
в художественную практику проблем формального и смыслово-
го содержания, стремления к совершенству, поиску новых реше-
ний в классическом понимании задач искусства [1; 5; 8]. Пробле-
ма до конца неразрешима, так как суть идеала в бесконечном 
стремлении к нему и невозможности его достичь. Художник, 
использующий опыт прошлого, ощущает себя элементом этого 
наследия, стремясь при этом создать нечто, что поможет ему 
осознать себя здесь и сейчас. Он создает облик своей современ-
ности, предлагая ее в качестве «зеркала правды».

Одним из ярких представителей современной художе-
ственной жизни Санкт-Петербурга, предлагающих «свою со-
временность», является Стас Светоченков. Он не принадлежит 
к какому-либо стилю и художественному объединению, он 
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взрастил свой талант на классическом наследии, поэтому в его 
работах отчетливо прослеживается влияние греческой архаики. 
Художник предлагает зрителю оригинальные решения антич-
ных мифологических сюжетов, переработанные в соответствии 
с современными эстетическими принципами и собственным 
мироощущением. Он использует цитату как постмодернистский 
метод художественной выразительности, помещая классические 
сюжеты в современный контекст.

Стас Светоченков родился в 1965 г. в Санкт-Петербурге, по-
лучил архитектурное образование в Санкт-Петербургском госу-
дарственном архитектурно-строительном университете (ЛИСИ) 
(современ. Санкт-Петербургский государственный архитектур-
но-строительный университет) и в Санкт-Петербургском госу-
дарственном академическом институте живописи, скульптуры  
и архитектуры имени И. Е. Репина, занимался дизайном фарфо-
ра, графикой, скульптурой, живописью. Индивидуальный почерк 
художника сформировался под влиянием его многогранных та-
лантов и богатого художественного опыта. Своими учителями 
он называл мастеров итальянского Возрождения, барокко, рус-
ских художников конца XIX в. Когда юный художник обучался 
искусству рисунка, его эталоном были шедевры Микеланджело, 
потом Дюрера. Караваджо и Веласкес вдохновляли колоритом 
и рафинированной живописью. Он постигал азы масляной тех-
ники на основе коллекции Государственного Эрмитажа. В твор-
ческих поисках художник активно обращался к знаковым фигу-
рам мировой художественной культуры, таким как Крамской, 
Левитан, Модильяни, Вермеер, Ван Эйк, Рибера, Пареха, Миро, 
Клее и Дали. «Когда начинаешь что-то писать, остановиться не-
возможно и начинаешь считывать со всего. В принципе лучше 
учиться у хороших художников. Например, Рубенс. Считайте, он 
меня маслом писать научил»1. Опыт, перенятый у крупнейших 
мастеров европейского и русского искусства, был подкреплен 
знаниями исторического контекста и литературы. Это объясняет 
стремление художника к интерпретации художественного на-
следия прошлого и наполненность сюжетного ряда уникальны-
ми собирательными образами.

Стас Светоченков обращался к цитате как к одному из ос-
новных методов художественной выразительности. Он создавал 
собирательный образ мифологического сюжета, преобразовывая 
его через призму собственного мироощущения и творческого 
опыта. Он разработал целый ряд коннотаций, которые успешно 
воссоздавали мифы из множества эклектичных компонентов, 
предлагая зрителю диалог и пищу для размышлений. «Он гово-
рит о классике (в ее античном и ренессансном понимании) на 
неклассическом языке. А все возможные аллюзии на искусство 
предшествующих эпох рано или поздно теряют свою значимость 
в сравнении с индивидуальным почерком художника» [15]. Све-
точенков никогда не ставил точку в интерпретации своих сю-
жетов, побуждая зрителя деконструировать миф, созданный 
художником, намеренно обрамляя классическую канву сюжета 
стилевыми маркерами разных эпох. Этому способствовала тон-
кая взаимосвязь между абстрактными элементами, реалистиче-
скими и фантазийными составляющими картины. «Автор в сво-
их работах сознательно вступил на путь “расходящихся тропок”, 
пригласив тем самым зрителя или, в данном случае, “созерцате-
ля”, к сотрудничеству» [18].

Вопрос стилевой принадлежности произведений Стаса 
Светоченкова остается открытым. Сам художник комментиру-
ет это следующим образом: «У меня часто спрашивают, в каком 
стиле ты работаешь? Не знаю, что ответить. Я не оцениваю свою 
работу с точки зрения стилевой принадлежности. Можно, конеч-
но, сказать: я так вижу! Если рассмотреть составляющие стиля, 
например элементы графики, которые в живописи появляют-
ся регулярно, то это четкий рецидив архитектурного образова-
ния, вдохновленный Клее и Миро… Когда мы делали графику 
в ЛИСИ, подобные элементы были очень модны и это перека-
чивало. Не я это изобрел. Школа сильно формирует человека. 
Когда художник занимается графикой и до сих пор рисует как  
в Академии Художеств фавнов и нимф — это инфлюенция, за-
ложенная со школы. Идея сформировать свой стиль периодиче-
ски посещает, но в большей степени она связана со скульптурой  
и более прикладными вещами»2.

Архитектурное образование сформировало в Стасе Свето-
ченкове крепкого графика. Технику офорта он изучал в мастер-
ской Германа Пахаревского. Светоченков создал ряд графических 
работ по мифологическим и библейским сюжетам, дополненных 

многочисленными геометрическими элементами, которые, без-
условно, являются рецидивом архитектурного образования. Для 
них характерны сложная композиция, часто условное многомер-
ное пространство, графичные линии и глубокие философские 
размышления художника. Он выступал в роли наблюдателя, 
подчеркивая в своих работах повествовательный характер.

Каждая работа является текстом, посланием, которое 
зритель может расшифровать при помощи знаний истории, 
искусства, литературы. Художник ставил для себя задачу пере-
дать образ, а не предложить зрителю подробный пересказ уже 
известного мифологического или библейского сюжета. Много-
мерность работ заключается не только в сложных композициях 
и обилии деталей, но и в наслоении культурных кодов, мето-
дично расставленных художником внутри изображения. Так, 
например, художник соединял различные этнические мотивы 
в одежде, преобразовывая их в уникальные костюмы, которые 
нас отсылают одновременно к эпохе Возрождения, античности 
и Востоку.

Стилевые решения в офортах Светоченкова отсылают нас  
к графике Дюрера, для них характерны сложность ракурса и ком-
позиции, тщательная проработка драпировок, наполненность 
элементами, обращение к библейским сюжетам. Например, од-
ноименный офорт «Рыцарь, смерть и дьявол» (Илл.1) (1999 г., 
частная коллекция), созданный с разницей практически в пять-
сот лет, — прямая отсылка к работе Дюрера (1513 г., Кунстхалле, 
Карсруэ). Об этом свидетельствует единый метод организации 
художественного пространства. Центром композиции является 
всадник. Офорт Дюрера отличается высокой степенью детали-
зации, проработкой всех персонажей и пейзажа. Светоченков, 
отдав дань современности, оставляет только всадника, запол-
няя пространство вокруг него геометрическими элементами, 
которые каждый зритель может интерпретировать по-своему. 
Художник частично геометризирует фигуры лошади и рыцаря 
в соответствии со своими эстетическими принципами в духе 
времени. Стас Светоченков ставит для себя цель максимально 
выразительно передать образ, а не создать пересказ сюжета. На 
этом примере можно проследить, как художники разных эпох 
ищут свой образный язык для максимально точной передачи 
собственной концепции.

Если сравнивать этих двух художников в контексте их 
современности, то обнаруживается очевидная корреляция. 
Дюрер — представитель северного Возрождения, живописец, 
признанный мастер графики — сосредоточил в себе творче-
ский опыт и наследие немецких художественных традиций. То 
же можно сказать и о Светоченкове: он аккумулировал в себе 
лучшие классические традиции старых мастеров, античности, 
а также опыт современников — петербургских художников, по-
черпнув его не только из живописи и графики, но и архитекту-
ры и скульптуры. Он виртуозно решает художественные задачи 
в одинаковой степени успешно и в живописи, и в скульптуре, 
и в графике.

Художник поясняет выбор техники следующим образом: 
«Сейчас я нахожусь в счастливом моменте профессионализма. 
Поэтому какие-то творческие задачи мне легче решать в масле, 
а игровые и мыслительные на уровне акварели. Нельзя к худо-
жественным техникам относиться с позиции “что больше нра-
вится”. Как выяснилось, была бы идея, а написать и выразить ее 
можно как угодно. Как правило, материал обусловлен замыслом. 
Работая над темой золотого быка, сделал скульптуру, а сейчас 

Илл. 1. С. Светоченков. Рыцарь смерть и дьявол. 1999. Гравюра на 
металле. Частная коллекция. http://www.artstas.spb.ru/
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в мастерской стоит масло “Европа на золотом быке”. Идея уни-
версальна, она существует сама по себе и в разное время прояв-
ляется в каком-то другом материале. А техника — всего лишь 
техника. Люди сейчас даже из бумаги делают голову Лаокоона»3.

Также интересна работа «Три философа» (Илл. 2) (2005 г., 
частная коллекция), которая условно является отсылкой к од-
ноименной картине Джорджоне (ок. 1505–1509 гг., Музей исто-
рии искусств, Вена). В классическом варианте на полотне изо-
бражены трое мужчин, олицетворяющие разные поколения. 
Пространство картины разделено на три части: на первом пла-
не изображены философы, на втором — пещера, а на третьем, 
словно из-за кулис, образованных при помощи скалы и деревьев, 
виднеется пейзаж. Каждого персонажа художник наделил лич-
ностными характеристиками. Существует множество предполо-
жений о том, что именно символизируют юноша, зрелый муж 
и старец. В то время как доподлинно известно, что в интерпре-
тации Светоченкова трое мужчин приблизительно одинакового 
возраста представляют собой разные точки зрения на один и тот 
же факт. Художник выбрал нестандартное сюжетное решение, 
введя в композицию четвертого персонажа — женщину, обла-
ченную в красные одежды. Она символизирует философию, бо-
гиню мудрости. Все герои находятся в центре картинного поля, 
в условном пространстве. Художник совмещает классические  
и сюрреалистические методы изображения для достижения мак-
симальной выразительности образов.

Наиболее ярко интерпретация античного наследия пред-
ставлена в живописи Стаса Светоченкова. Используя языковую 
образность Голосовкера, художник материализует античные сю-
жеты: «Золотой бык», «Римская волчица», «Похищение Европы», 
«Новая Даная», «Три философа» и многие другие. Каждая из них 
не прямая цитата, а собственное видение художника. Всех героев 
мастер наделяет уникальным характером, иногда противореча-
щим классическому толкованию мифов.

Например, «Золотой бык» (2008 г., частная коллекция) 
(Илл. 3) в классическом толковании — это история о похище-
нии Европы. Однако в интерпретации Светоченкова юная обна-
женная девушка выступает в роли укротительницы, о чем нам 

сообщает уверенная поза Европы. Девушка стоит спиной к зри-
телю, ноги широко расставлены, гордая осанка, красный плащ 
в ее руках. Бык находится на втором плане, занимая основное 
пространство картинного поля. Он в статичной позе, а взгляд 
направлен на зрителя, в нем чувствуется уверенность и спокой-
ствие. Он отличается высокой степенью декоративности — его 
шкура покрыта золотой росписью, а голову увенчивают элегант-
ные стилизованные рога. Композиция образует треугольник 
и решена в красно-сине-желтых тонах, что является приемом 
классицистической живописи. Лазурный синий цвет на дальнем 
плане усиливает декоративный эффект, подчеркивая игру золо-
та. Вероятно, декоративность обусловлена тем, что Светоченков 
в этот период разрабатывал скульптуру «Золотой бык» (Илл. 4) 
(2006 г., частная коллекция). Художник упоминал о том, что идея 
существует сама по себе, принимая различные формы: живо-
пись маслом, акварель, графика или же скульптура. Небольшой 
бронзовый бык с рогами из мамонтовой кости, инкрустирован-
ными рубинами и сапфирами — еще одна вариация на тему ми-
фологического сюжета.

Илл. 2. С. Светоченков. Три философа. 2005. Холст, масло. Частная 
коллекция. http://www.artstas.spb.ru/

Илл. 3. С. Светоченков. Золотой бык. 2008. Холст, масло. Частная 
коллекция. http://www.artstas.spb.ru/

Илл. 4. С. Светоченков. Золотой бык. 2006. Бронза, мамонтовая кость, 
рубины, сапфиры. Частная коллекция. http://www.artstas.spb.ru/

Илл. 5. С. Светоченков. Новая Даная. 2006. Холст, масло. Частная 
коллекция. http://www.artstas.spb.ru/

Одной из самых смелых интерпретаций можно считать 
«Новую Данаю» Стаса Светоченкова, написанную в 2006 г. (част-
ная коллекция) (Илл. 5) и возникшую, очевидно, как своеобраз-
ная параллель к «Данае» венецианского художника позднего 
Возрождения Тициана (1553–1554 гг., Музей Прадо, Мадрид). 
Новая она не только потому, что написана в XXI в., но еще и по-
тому, что представляет нам иконографически-оригинальный ва-
риант. На холсте мы видим Данаю, фигура которой на первый 
взгляд расположена иконографически верно — по нисходящей 
диагонали, а справа от нее находится кормилица. Схожую ком-
позицию можно обнаружить на картине Тициана, и это един-
ственное, что роднит их между собой.

Тело «Новой Данаи» полностью облачено в объемные одеж-
ды, которые составляют основную цветовую и объемно-пласти-
ческую массу в центре композиции. Левой рукой Даная держит 
покров, который защищает ее от золотого дождя. В целом ее поза 
расслабленная, спокойная, сообщающая нам об уверенности ге-
роини, словно ситуация находится полностью в ее руках. Одеж-
ды отличаются высокой степенью проработанности, благодаря 
чему фактура становится практически осязаемой. Традиционно 
старые мастера воспевали красоту обнаженного тела главной 
героини, но Светоченков показывает нам только лицо и кисти 
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рук. В своей работе он выбирает иной возраст для персонажей. 
Главная героиня предстает перед нами в виде зрелой женщины, 
с холодным, отрешенным выражением лица. По словам худож-
ника, это оригинальное решение продиктовано поиском натуры: 
«Даная была малазийской царицей, и я искал соответствующий 
типаж. Для своей работы я нашел натурщицу-персиянку, поэто-
му получился такой результат»4.

Кормилицу он изображает молодой девушкой, которая ста-
вит на ложе Данаи поднос с сосудами. Светоченков объясняет 
это тем, что «Новая Даная» — девушка современная и прагма-
тичная, поэтому собирает золотой дождь в стаканы. Служанка 
одета в платье с объёмными рукавами, а голову увенчивает 
пышный тюрбан. Возраст ее был выбран тоже не случайно: «Для 
приличной молодой царицы, находящейся в заточении, вполне 
справедливо взять в подружки девушку средних лет, чтобы было 
с кем поговорить по душам»5. Золотой дождь образует ритмиче-
ские ряды на всем картинном поле. Стоит отметить, что Даная 
«игнорирует» присутствие божественного гостя и ее взгляд на-
правлен на служанку.

Интерес художника к драпировкам, фактуре тканей, совме-
щение различных элементов этнических костюмов в одном — 
характерная черта его творчества, которая полностью была 
раскрыта в этом полотне. Когда Светоченков создавал «Новую 
Данаю», его интересовала тема «Золото и шелк», в последствии 

он дал одноименное название свой выставке. Даная оказалась, 
по словам художника, чуть ли ни единственным классическим 
сюжетом, где можно было наиболее ярко выразить эту тему. 
Сочный колорит картины, локальные красные, синие, желтые 
цветовые пятна создают напряженно холодную атмосферу, 
несмотря на обилие сияющего золота. Фигуры максимально 
приближены к переднему плану. Как и у Тициана, левая часть 
композиции слега перегружена по отношению к правой, но они 
уравновешены по цветовым массам. Художник максимально 
точно предает свой замысел зрителю, показывая через четкие, 
жесткие линии, локальные цветовые пятна, создающие напря-
женный ритмический рисунок, что перед нами действительно 
не юная невинная барышня, а прагматичная, современная, не-
доступная женщина, которая знает, что ей нужно.

Акварельные работы Стаса Светоченкова — это эскизы 
к живописным полотнам (Илл.6) (2015 г., частная коллекция). 
Порой художник обращается к этой технике в поиске новых ре-
шений уже существующих сюжетов. Поэтому в работах можно 
проследить высокую степень проработанности деталей. «Аква-
рель, предполагающая остроту реакции и экспромт художника, 
дает возможность внести в будущую картину живописную лег-
кость этого вида графики. В дальнейшем, в масле, эти находки 
получат развитие и приобретут стабильность приема станковой 
живописи» [10], — поясняет Светоченков. Художник относится  
к своим акварельным работам как к самостоятельным произве-
дениям искусства, несмотря на их эскизное начало. Тонкость ра-
боты навевает сравнение со звонким серебряным ручьем — лег-
кость, прозрачность, живость наброска сочетаются с глубокими 
философскими темами. В основе сюжетов неизменно античные 
мифы или же библейские сказания.

Многовековая история показывает, что художники обра-
щались к одним и тем же мифологическим и библейским сю-
жетам, решая различные художественные и смысловые задачи 
[11]. Одни воспевали красоту античного идеала, другие, наобо-
рот, стремились ее отрицать, но каждый обращался к классиче-
ской тематике. Невозможно говорить об искусстве без антично-
го наследия. Античность выступает на мировой исторической 
арене как эталон, с которым себя соизмеряют различные куль-
туры и эпохи, являясь необходимой частью человеческого бы-
тия. Художники, создавая свои произведения, стремились к их 
максимальной выразительности и законченности. Это означа-
ет, что все элементы в картине, скульптуре, графике должны 
быть приведены в гармонию, которая является базовым опре-
делением античности. Творческий метод Стаса Светоченко-
ва — это внимательное изучение лучших образцов античного 
наследия, итальянского ренессанса, барокко, русского искус-
ства конца XIX в., и помещение их в современный контекст  
в соответствии с мироощущением художника и эстетическими 
принципами. Отсюда следует, что Стас Светоченков придавал 
огромное значение традиции, преемственности поколений в 
искусстве, он прекрасно понимал — нельзя создать что-то из 
ничего. И всегда упоминал: «Нам некуда торопиться, ведь мы 
работаем с вечностью»6.

Илл. 6. С. Светоченков. Исследователь. 2015. Бумага, акварель. 
Частная коллекция. http://www.artstas.spb.ru/

Примечания:
1 Интервью с художником Стасом Светоченковым (13.02.2015). Проведение интервью, редакторская обработка текста А. С. Парфе-
никовой.
2 Там же.
3 Там же.
4 Там же.
5 Там же.
6 Там же.
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ПЕРСПЕКТИВЫ РАЗВИТИЯ  
«СИБИРСКОГО ИРОНИЧЕСКОГО КОНЦЕПТУАЛИЗМА».  
«ПОСТСОВЕСТКИЙ ТОТЕМИЗМ» МАЯНЫ НАСЫБУЛЛОВОЙ

PROSPECTS OF DEVELOPMENT OF “SIBERIAN IRONIC CONCEPTUALISM”. 
MAYANA NASYBULLOVA’S “POST-SOVIET TOTEMISM”
Аннотация. Статья посвящена анализу некоторых проектов новосибирской художницы Маяны Насыбулловой в контексте разви-
тия «сибирского иронического концептуализма». Высказанное Вячеславом Мизиным, а позже зафиксированное в каталоге выстав-
ки «Сибирские соединенные штаты» в 2014 г., определение «сибирский иронический концептуализм» стало попыткой обозначить 
идентичность современного зауральского искусства конца 1990-х — начала 2000-х гг. В сегодняшнем глобальном информацион-
ном мире все больше актуализируется проблема не национальной, а личной идентичности. Более остро она встает перед моло-
дыми провинциальными творцами, продолжающими формальные поиски в рамках концептуальной эстетики. В этом отношении 
весьма симптоматичным является творчество художницы Маяны Насыбулловой, обозначившей свое искусство словосочетанием 
«постсоветский тотемизм». На примере ряда крупных проектов Маяны, таких как «Актуальный янтарь», «Ух ты» или «Родина слы-
шит» и особенно «Ленин для души», в статье рассматривается обращение художницы к вопросам телесности и самоидентичности, 
формально воплощенных в рамках образов массовой, советской культуры. Творчество Маяны Насыбулловой еще не было иссле-
довано искусствоведами, хотя работы художницы часто представлены как на российских выставочных площадках и аукционах, 
так и на зарубежных. Автор статьи приходит к выводу, что Маяна, оставаясь в рамках эстетики «сибирского иронического кон-
цептуализма», предлагает новую форму взаимосвязи коллективного и собственного прошлого, последовательно внося свой вклад  
в формирование сибирского постперестроечного мифотворчества, отделяющего его как от ироничного предшественника, так и от 
столичных образцов.

Ключевые слова: «сибирский иронический концептуализм»; «постсовесткий тотемизм»; самоидентичность; телесность; Маяна 
Насыбуллова.

Abstract. In the article, the author analyzed some projects of the artist Mayana Nasybullova in the context of the development of “Siberian 
ironic conceptualism”. Coined by Vyacheslav Mizin and later recorded in the catalog of the exhibition «Siberian United States» in 2014, the 
term «Siberian ironic conceptualism» was an attempt to mark the identity of modern Trans-Uralian art of the late 1990s — early 2000s. In 
the modern-day global information world, the problem of personal identity rather than national identity is becoming vital. This issue is more 
important to provincial artists who continue formal searches within the conceptual art aesthetic. In this connection, the works of Novosi-
birsk-based artist Mayana Nasybullova, who named them “post-Soviet totemism”, are symptomatic. Using the example of a number of major 
Mayana’s works, such as “Current amber”, “Wow” or “Homeland hears” and especially “Lenin for the soul”, the author of the study focused on 
the artist’s appeal to the issues of corporeality and self-identity formally embodied in the images of Soviet mass culture. Art historians have 
not explored Mayana Nasybullova’s projects yet, although the works of the artist are often represented in Russian and non-Russian exhibi-
tions and auctions. The author came to the conclusion that Mayana, who remained within the aesthetic of “Siberian ironic conceptualism”, 
offered a new type of the relationship between the collective and her own past. Gradually the artist contributes to the development of the 
Siberian “post-perestroika myth-making”, separating it from both the ironic predecessor and the metropolitan models.

Keywords: “Siberian ironic conceptualism”; “post-Soviet totemism”; self-identity; corporeality; Mayana Nasybullova.

«Сибирский иронический концептуализм» появился на свет  
в 2014 г. с подачи художников Вячеслава Мизина и Александра 
Шабурова, собравших в одном пространстве под знаменем «Со-
единённых штатов Сибири» одноименную выставку. Под этим 
гипотетическим флагом с полосками и снежинками работы Да-
мира Муратова (иронической реплики на знаменитый «Флаг» 
Джаспера Джонса) «сибирская сборная современного искусства» 
прокатилась по России и ближнему зарубежью, завершив свое 
путешествие изданием объемного каталога, в котором впервые 
был задокументирован новый термин. «Сибирский иронический 
концептуализм», по словам его создателей, «был сотворен в пику 
московскому романтическому и серьезному» [6] и тем самым, 
волей-неволей, положил начало поискам сибирской идентич-
ности на платформе современного искусства. В историческом 
контексте поисками «сибирскости» еще в XIX в. занимались «об-
ластники» Афанасий Щапов и Николай Ядринцев; в реалиях века 
XXI народное слово «сибиряк», после переписи 2010 г. ставшее 
официальным, некоторое время яро отстаивалось рядом поли-
тиков-либералов и местными националистами. Под лозунгом 
поиска региональной самобытности работает Сибирский филиал 

ГЦСИ, открытый в Томске в 2013 г. При этом территориальное 
расположение «Сибирской Федерации», как и понятие «художник 
Сибири» у разных авторов варьируется от непосредственно Зау-
ралья до Дальнего Востока. Однако, главный герой в борьбе за 
самобытность Александр Шабуров первым начал открещиваться 
от особой «сибирскости», которой, по его словам, не существует,  
а есть лишь схожее для всех зауральских художников амплуа 
«самородков и пересмешников», проверяющих «массовое искус-
ство на прочность» [11, с. 6]. Так мода на сопоставление столич-
ного и провинциального искусства неумолимо сходит на нет, 
как постепенно исчезает в современном глобальном информа-
ционном пространстве и само слово «провинция». Сибирское 
искусство давно функционирует на международном уровне, 
связано с глобальными институциями, фестивалями, арт-рын-
ком. Место национальной идентичности занимает проблема 
идентичности личной, особенно актуальная для молодых зау-
ральских художников «поколения 90-ых». Формально продолжая 
линию развития сибирского концептуализма, с его методами 
соц- и поп-арта, современные творцы сталкиваются с проблемой 
собственной безликости: в попытке сконструировать индивиду-
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альное высказывание на темы, далекие от их личного опыта, 
зачастую выказывается простая эксплуатация образов и штам-
пов советского прошлого, а то и вовсе ремесленное неумение.  
И если работы их старших товарищей выходили на актуальности 
(легко конвертируемой за рубежом), крепко сплетенной с обста-
новкой середины 1980-х гг., и самоиронии, сформировавшими 
особое «сибирское мифотворчество», то сейчас сложно понять, 
откуда берутся «медийные» фигуры советского времени на по-
лотнах двадцати-тридцатилетних художников. Отчасти, сказы-
ваются проблемы сибирской художественной среды, в которой 
молодой художник всецело зависим от создателей «сибирского 
арт-бренда», в частности, от бывшего члена «Синих носов» Вячес-
лава Мизина, курирующего большинство выставок зауральского 
современного искусства. Вообще, вопрос кураторства достаточно 
болезненный в художественной среде Сибири. Татьяна Букова 
в статье для «Речпорта» отмечает: «Из достоинств художествен-
ный среды Новосибирска можно назвать то, что любой худож-
ник может выставляться. <…> Но из-за того, что любые работы 
принимают на выставки, многие авторы не хотят делать по-на-
стоящему интересные, масштабные произведения. Престижные 
выставки делаются без выставкома, организуются только для 
друзей куратора. Причем зачастую это и не художники, а, ска-
жем, бизнесмены. Об открытии выставок не сообщается заранее 
по телевидению или радио. У простого горожанина нет инфор-
мации о предстоящих событиях. Создается впечатление, что вы-
ставки проводятся только для себя» [1]. Однако, эти трудности 
преодолеваются частью молодых художников, независимых от 
кураторской деятельности Вячеслава Мизина или Марата Гель-
мана и предлагающих альтернативный взгляд на сложившуюся 
в регионе ситуацию. В качестве примера можно назвать худож-
ников-активистов Артема Лоскутова и Марию Киселеву, барна-
ульскую группу «Ычмухризм», а также новосибирскую художни-

цу Маяну Насыбуллову: независимую участницу экспозиций как 
российского, так и международного масштаба. В рамках статьи 
мы остановимся на некоторых проектах Маяны, определившей 
свое творческое направление словосочетанием «постсовесткий 
тотемизм» и рассмотрим его в диалоге с «сибирским ирониче-
ским концептуализмом».

Маяна Насыбуллова родилась в 1989 г. в Серове, в 2012 г. 
окончила отделение монументально-декоративной скульптуры 
Новосибирской государственной архитектурно-художественной 
академии. Используя различные материалы (гипс, пластик, смо-
ла, керамика и т.д.), художница фиксирует тенденции современ-
ности, исследует механизмы личной и коллективной памяти, 
её связь с артефактами культуры. Подхватив магистральную 
линию сибирского концептуализма, в ряде своих проектов «Ак-
туальный янтарь», «Ух ты» или «Родина слышит», «Ленин для 
души» и «Назло Родине» Маяна демонстрируют иные возмож-
ные сценарии диалога с прошедшим на собственном языке «то-
темизма» — определенной культурной и социальной системы, 
призванной сохранить историческую память, пропущенную че-
рез непосредственное личное восприятие.

Первой крупной попыткой исследования феномена «па-
мяти» стал пятилетний проект Маяны «Актуальный янтарь» 
(2013–2018) (Илл. 1), амбициозной целью которого стала фикса-
ция того, «что невыносимо помнить, что непозволительно за-
быть» [8]. В искусственно созданные камушки смолы вмонтиро-
ваны разномасштабные обломки прошлого: репродукция Моны 
Лизы, портрет Гитлера, советские значки, обертка жвачки «Love 
is...», брелоки, старые монеты, печати, фотографии и даже iPhone 
4. Здесь фрагменты исторической, складываемой веками кол-
лективной памяти вступают в сложный диалог с памятью лич-
ной и краткой; приятные детские воспоминания синтезируются  
в смоле с общечеловеческими трагедиями. Собранные вместе, 

Илл. 1. М. Насыбуллова. Актуальный янтарь. 2013–2018. Эпоксид-
ная смола, смешанная техника. Частные коллекции; собственность 
художника
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эти осколки создают невнятную, несистематичную картину, 
в которой главенствует идея запоминания, что ускользает от 
человека в современном информационном шуме. Иногда эти 
объекты дополняют короткие авторские надписи, которые одно-
временно напоминают экспликации в музее и личные заметки. 
Овеществленные в форме янтаря, несущего, помимо прочего, 
дополнительный культурный подтекст оберега, эти обломки 
актуализируют бытие человека, их собравшего, а, значит, иден-
тифицируют его как звено истории. В попытке собрать и «заар-
хивировать» свою собственную память прослеживается более 
глобальное желание художницы успеть зафиксировать обиль-
ные информационные потоки современности в искусственном 
эпоксидном янтаре.

Параллельно с «Актуальным янтарем» появился «Ленин 
для души» (2015–2018) (Илл. 2). Оба проекта открыли Маяне две-
ри на Триеннале российского современного искусства в 2017 г. 
(в Музее «Гараж», Москва) и принесли художнице известность. 
Здесь Маяна непосредственно обращается к советскому про-
шлому, олицетворенному в массовом общемировом сознании, в 
первую очередь, образом Ленина. Однако, как подчеркивает сама 
художница: «Данный проект не про личность Ленина, данный 
проект про то, в каком странном мире мы живем»; мире, в ко-
тором «… Ленин — отражение огромного исторического пласта, 
сформировавшего ту Россию, ту Москву, и тот Новосибирск,  
в котором мы сегодня находимся» [7]. С вождя пролетариата 
достаточно давно сбросили сакральное обличие в идеологии  
и в искусстве, примерив на него роли экзотические, коммерче-
ские, иронические, а подчас и издевательские. Сформированный 
представителями соц-арта «новый Ленин» для художников по-
стперестроечного поколения постепенно теряет даже свой иро-
нический, эмоциональный подтекст, становясь лишь «буквой 
мертвого языка», вписанной в определенный сценарий диалога 
с историей. И это происходит в отношении многих советских 
идолов прошлого: Маркса, Сталина, Гагарина; становится опре-
деленной тенденцией. В этом кроется принципиальное отличие 

молодого поколения от старших товарищей. Советская исто-
рия — это та история, которую не знали современные двадца-
ти-тридцатилетние художники, но которой было наполнено все 
их детство, начиная от рассказов бабушек-дедушек и заканчивая 
образовательными учреждениями и городским ландшафтом. 
Так Маяна ностальгически дарует Ленину статус «домового го-
рода», «артефакта исчезнувшего мира», оставшегося лишь в на-
званиях улиц, площадей и, разумеется, в мавзолее на Красной 
площади. Художница использует формат раскрашенной мини-
атюры из гипса: выбрав самый типичный скульптурный образ 
Ленина, Маяна, словно популярное приложение для гаджета, 
примеряет на него различные маски, при этом никоим образом 
не ставя своей целью высмеивание или сарказм. Бюст Лени-
на — такой же объект, как матрешка, расписная болванка, место 
которой на сувенирной полке. Его хотят купить, увезти с собой 
из путешествия, как овеществленную частичку памяти о чем-то 
экзотичном и непостижимом. С этим потребительским желани-
ем, а также с местным политическим скандалом между чинов-
никами Новосибирска и художницей, связана и популярность 
первых «Лениных» Маяны: многие экспонаты были проданы 
на российском аукционе Vladey, специализирующемся на совре-
менном искусстве. Постепенно в одном потоке с Лениным ока-
зались и другие фигуры: Неваляшка, Чебурашка, Гагарин. Новая 
серия работ, созданных в 2017 г., представляет собой следующий 
шаг в процессе вживления Ленина в базовые культурные коды: 
меняется не только «окраска» вождя, но и его форма. Советские 
«тотемы» начинают соседствовать с религиозными: Буддой, Ма-
донной. Трансформируясь в единое целое, они порождают чу-
довищ, вроде Ленина-Шивы, Ленина-Неваляшки. Кажется, лицо 
этих мутантов есть лицо современного потока информации,  
в котором человек приводит к единому знаменателю религию  
и массовую культуру. «Ленины» Маяны — это трофеи, «домашние 
божки», привезенные из прошлого, адаптированные настоящим 
и посланные в будущее в сувенирной оболочке. Так проект «Ле-
нин для души» постепенно превратился в «Кризис веры» (2017).

Илл. 2. М. Насыбуллова. Ленин для души. 2013–2018. Гипс, акрил. 
Частные коллекции; собственность художника
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Определенного кризиса достигает и другой, негласный 
элемент советского сознания —ухо. Ухо, которое могло подслу-
шать, сдать, отправить человека на расстрел еще семьдесят — 
восемьдесят лет назад, в проекте Маяны «Ух ты» или «Родина 
слышит» (2015–2017) (Илл. 3) возвращается к своему архаичному 
статусу фрагмента человеческого тела. В этом контексте можно 
говорить об обращении художницы к телесности, определенно-
му лейтмотиву в ее творчестве, актуализированной конкретным 
историческим пластом. Размещенные в более чем десяти горо-
дах по всему миру эти «уши» призваны вызвать любопытство, 
желание поговорить, донести месседж в «неинтернетной» фор-
ме. Обезличенное «ухо», разумеется, будет мимикрировать под 
ту среду, в которой вы его обнаружите: поблизости от органов 
власти оно волей-неволей будет воспроизводить процессы до-
носа и прослушки, вблизи церквей — альтернативной исповеди. 
Но ухо — это просто орган, и только общество решает, как им 
воспользоваться и какую информацию в него вложить. «Родина 
слышит»: очередная форма коммуникации «прошлое-настояще-
е-будущее»: архаичный символ, вынесенный за рамки историче-
ского «комфорта» в современность, что может стать для будущих 
поколений информационным идентификатором эпохи 2010-х — 
2020-х гг.

Уже в своих ранних работах Маяна обращалась к образам, 
связанным с исследованием «телесности». В серии «Очнувший-
ся гипс» (2012) художница разрабатывала тему современной 
жизни памятников искусства предшествующих эпох, рассматри-
вая скульптуру, которая дошла до нашего времени с утратами, 
как тело живого человека. Параллельно Маяна собирала слеп-
ки шрамов и создавала фотографии людей, сопоставляя тело 
и скульптуру (серия фотографий слепков классической скуль-
птуры «Gender» (2012)). По технике исполнения кадры близки  
к ломографии с совмещением двух разных ракурсов, искажен-

ной цветопередачей, нечёткостью изображения. Продолжив-
шись в инсталляции «Целое больше суммы твоих частей, но 
нет» (2016) (Илл. 4), где фрагментированная скульптура, состав-
ленная из гипсовых отливок частей тела разных художников, 
представлена как одна инсталляция, которую невозможно со-
брать воедино, «телесность» наполнилась личной, культурной 
и исторической многогранностью в последнем на сегодняшний 
день проекте Маяны «Назло Родине» (Илл. 5). «Через отливки 
шрамов, я перешла к теме бывших заключенных, а точнее моего 
личного опыта столкновения с этим в своей семье» [8]. Слияние 
телесности и «зэковской» культуры актуализировало различные 
«идентичности»: историческую, национальную, субкультурную, 
социальную, личную. Тема трудовых лагерей, зоны — своеобраз-
ный «бренд Сибири» на мировом рынке культуры — одновре-
менно пропитана для каждого сибиряка личной семейной исто-
рией, маркирует общечеловеческие вопросы о насильственном 
отчуждении индивида из общества и вообще о его несвободе: мо-
ральной или физической. Перенос «зэковских» татуировок в фор-
мат вышивки позволяет Маяне рассмотреть феномен внешней  
и внутренней колонии, просочившейся с тела на одежду. Тюрем-
ная татуировка — это живая, неархивированная система языка, 
со своими символическими формами высказывания, поднима-
ющими проблемы коллектива, причастности к нему индивида 
и его статуса в определенной группе или банде. Идентичность 
этой культуры, приобретая новые черты, и не теряя при этом 
специфики, стала менее изолированной в силу проникновения  
в массовую культуру уже в конце 1980-х гг.

Сегодня «перестроечная» эстетика возрождается в среде 
молодых художников, музыкантов, режиссеров, модельеров, 
сценаристов. При этом во главу угла ставится вопрос не груп-
повой, а личной идентичности творца. Борис Гройс, размыш-
ляя о причинах студенческих революций 1968 г., отметил эту 

Илл. 3. М. Насыбуллова. Родина слышит. 2015–2017. Инсталляция, 
смешанная техника. Частные коллекции; собственность художника
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тенденцию: «Массовая культура внешне нивелирует вопросы 
гендерной, расовой идентификации, национальности и прочих 
identity, но вопреки этому, культурное поле строится на полити-
ке идентичности. Каждый думает: в чем моя идентичность и как 
бы мне скооперироваться с теми, у кого такая же идентичность? 
Но не так скооперироваться, чтобы они меня сожрали. Поэтому 
время от времени возникает идея, что моя идентичность — не 
их идентичность, что я другой и надо начать кооперироваться  
с другими людьми и так далее» [3, с. 249–250]. Поиски, проводи-
мые молодыми художниками на почве собственного опыта, свя-
занного с историческим контекстом уже иного времени — по-
стперестроечного, порождают некую ностальгическую материю.  
В этом отношении более громко заявляет о себе именно Заура-
лье, где девяностые растянулись на более чем десятилетний 
период, что позволяет высказываться сибирякам поколения пе-
рестройки уже не в пустых безэмоциональных формах, а через 
призму живых детских воспоминаний. Так проблема самоиден-
тичности постепенно находит свое разрешение. Однако, круп-

ной и неразрешенной проблемой для большинства молодых 
творцов, подчас получивших достаточно серьезное художествен-
ное образование, остается вопрос мастерства: молодые редко 
остаются в рамках классической изобразительности, продолжая 
существовать в формате концептуальной эстетики. Здесь мож-
но говорить о современном темпе жизни, диктующем и темп 
творчества, и о демократизации искусства, сталкивающей на 
выставочных площадках любителей и профессионалов, и об уже 
более вековом бытовании произведения искусства в статусе то-
вара. И все же думается, что складывается новый виток развития 
современного сибирского концептуального искусства, хотя все 
еще выполненного из подручных материалов, вторсырья миро-
вой арт-индустрии, а также реликтов советского прошлого, но 
вполне преодолевшем провинциальный «комплекс Незнайки»  
и несущем в себе уже не иронический, а ностальгический посыл. 
И если задачей «сибирского иронического концептуализма» 
было конструирование неоднозначного высказывания, в кото-
ром ирония часто маскировала личное отношение к нему авто-
ра, то для его «новой волны» «личное» становится «культовым». 
Вариативность трактовок и напластование контекстов при этом 
приобретают истинный смысл только в отношении опыта са-
мого автора. Эту новую формацию взаимосвязи коллективного  
и собственного прошлого предлагает Маяна Насыбуллова, по-
следовательно внося свой вклад в формирование сибирского по-
стперестроечного мифотворчества, отделяющего его как от иро-
ничного предшественника, так и от столичных образцов.

Илл. 4. М. Насыбуллова. Целое больше суммы твоих частей, но нет. 
2016. Инсталляция. Гипс, акрил. Коллекция Музея современного 
искусства «Гараж», Москва

Илл. 5. М. Насыбуллова. Назло Родине. 2018. Холст, нить. Частные 
коллекции; собственность художника
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ПОЭЗИЯ УЛИЦ: ОПЫТ ФОРМАЛЬНОГО АНАЛИЗА  
ПРОИЗВЕДЕНИЙ УЛИЧНОГО ИСКУССТВА

POETRY OF STREETS: THE EXPERIMENT OF FORMAL ANALYSIS  
OF STREET ART
Аннотация. Цель статьи — обратить внимание на возможность междисциплинарной аналитики произведений российского улич-
ного искусства. Автор рассматривает развитие российского уличного искусства от 1990-х гг. до настоящего времени, определяя 
его как самобытный художественный феномен, находящийся, возможно, в стадии своего расцвета. Несмотря на растущую попу-
лярность, произведения российских уличных художников не только не осмыслены на высоком теоретическом уровне, но и не 
документированы должным образом. Концентрация внимания на критическом пафосе уличного искусства не позволяет теорети-
кам увидеть его уникальную эстетику и поэтику. Статья призвана показать, что разговор о поэтике уличного искусства не только 
возможен, но и необходим. Автор обращается к методологии формальной школы литературоведения, доказывая ее применимость 
в аналитике произведений современных уличных художников. В частности, автор доказывает, что такие художники как Паша 
183 и Тимофей Радя используют в своей практике прием, обозначенный еще Ломоносовым как «сопряжение далековатых идей»,  
а позднее детально описанный Ю. Н. Тыняновым и Ю. М. Лотманом. Примером тому может служить работа Паши 183 (Павел 
Пухов) «Правда на правду», а также работа Тимофея Ради «Абажуры». Таким образом, современные уличные художники актуализи-
руют в своей практике приемы классической русской поэзии, показывая тем самым, что материалом поэзии могут быть не только 
слова, но и любые другие объекты, активные семантически. А, значит, поэзия урн, бордюров и фонарей возможна, более того, она 
уже существует. На основе проведенного анализа можно сделать вывод о наследовании российскими уличными художниками 
художественной программы ситуационистов 1950-х гг.

Ключевые слова: уличное искусство; стрит-арт; публичное искусство; паблик-арт; городское искусство; урбан-арт; Паша 183; Ти-
мофей Радя.

Abstract. The purpose of the article was to show the possibility of applying interdisciplinary analysis to some works of Russian street art. 
The author examined the development of street art in Russia from the 1990s to present time and claimed that Russian street art is a distinc-
tive artistic phenomenon, which is probably in its heyday now. In contrast to its American, European and even Arab counterparts, Russian 
street art has not undergone proper examination and recording on a theoretical level yet. The focus on the critical pathos of street art does 
not allow theorists to see its unique aesthetics and poetics. The aim of the article was to show that the discussion about the poetics of street 
art is not only possible but also extremely necessary. The author referred to the methodology of the formal school in the Soviet literary 
criticism, showing its applicability in the analysis of works of some street artists. The author stated that in their practice, the artists such as 
Pasha 183 and Timofey Radya used the technique designated by Lomonosov as “conjugation of distant ideas” and later described in detail by 
Tynyanov and Lotman. The example of this was the work of Pasha 183 (Pavel Pukhov) “The Truth versus the Truth”, as well as the work of 
Timofey Radya “Lampshades”. Thus, the practice of modern street artists actualizes the techniques of classical Russian poetry, showing that 
not only words can reveal the poetry. Any other objects, which are active semantically, can do the same. That means that the poetry of trash 
bins, borders and lanterns is possible. Moreover, it already exists. The proposed analysis allowed us to conclude that Russian street artists 
inherited the art program created by French Situationists of the 1950s.

Keywords: street art; public art; urban art; Pasha 183; Timofey Radya.

Термин «уличное искусство», еще недавно занимавший марги-
нальную позицию на периферии исследовательского внимания, 
все чаще встречается в оглавлениях крупнейших журналов по 
эстетике, философии искусства, искусствознанию [6; 7]. Появля-
ются серьезные монографические исследования [8; 9]. Однако, 
несмотря на всемирное распространение (от Азии до Латин-
ской Америки) [5], в советском пространстве уличное искусство 
утвердилось лишь к началу 1990-х гг., когда пространство это 
обрело в своем наименовании приставку «пост». Проявив замет-
ный интерес к уличным направлениям, российские художники 
долгое время занимались одним лишь буквальным копирова-
нием форм и содержаний, накопленных за несколько десятиле-
тий художниками из США и Европы. Большинство из значимых 
фигур российского уличного искусства (Игорь Поносов, Паша 
183, Тимофей Радя) начинали свой путь с банального тэггинга1, 
и только после нескольких лет «фланирования» стали задумы-
ваться как о новых техниках взаимодействия с городской средой, 
так и о новых идеологических основаниях собственной деятель-
ности [4]. Тем не менее, по крайней мере с середины 2000-х гг., 
сращение парадигмы европейского и американского улично-
го искусства с российской художественной традицией (прежде 

всего, авангардом2) начало давать богатые всходы. Сегодня мы 
можем говорить о российском уличном искусстве как о само-
бытном художественном феномене, находящимся, возможно,  

Илл. 1. Тимофей Радя. Абажуры. 2012. http://lamshades.t-radya.com/3/; 
https://ural-n.ru/p/abazhury-na-fonaryah-okolo-opernogo-teatra.html
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в стадии своего расцвета [4; 5]. При этом, в отличие от европей-
ского, американского и даже арабского аналогов, феномен этот 
не только не осмыслен на предельно высоком уровне, но даже 
не документирован должным образом. Зачастую, в российском 
академическом пространстве, уличное искусство описывается 
как маргинальная практика, имеющая, преимущественно, кри-
тическую направленность. Такой подход, очевидно, оказывается 
однобоким. Критический пафос уличного искусства неоспорим. 
Однако уличное искусство нельзя свести к контркультурному 
сопротивлению, проигнорировав его ярко выраженную эстети-
ку и поэтику. Цель данной статьи — расширить представления 
российских исследователей о современных уличных практиках. 
Мы постараемся доказать возможность и необходимость вести 
разговор о поэтике уличного искусства. Причем, о поэтике в бук-
вальном, литературоведческом смысле слова.

В этой связи мы намерены обратить внимание теоретиков 
на неожиданную актуальность идей формальной школы лите-
ратуроведения в аналитике произведений российских уличных 
авторов.

Новаторство формального метода, разработанного совет-
скими литературоведами, состояло, на наш взгляд, прежде все-
го, в том, что они (формалисты) перенесли акцент с извечного 
вопроса «Что есть искусство?» на вопрос менее очевидный, но, 
как кажется, не менее значимый — «Как искусство работает?». 
Этот перенос позволил посредством преимущественно семи-
отического анализа обнаружить и описать ряд поэтических 
приемов (техник создания поэтического эффекта). Одним из та-
ких приемов, описанных формалистами, стал отмеченный еще 
М. В. Ломоносовым прием «сопряжения далековатых идей». 
Ю. Н. Тынянов так характеризует этот прием в исполнении са-
мого Ломоносова: «Излюбленным приемом Ломоносова являет-
ся соединение союзом далеких по лексическим и предметным 
рядам слов…» [3, с. 191]. Развивая идеи Тынянова, Ю. М. Лотман, 
рассуждая о функции рифмы в структуре поэтического текста, 
утверждал, что наибольшую поэтическую силу рифма обретает 
в том случае, если «сталкивает» слова максимально близкие аку-
стически и в тоже время максимально далекие по стилистике и/
или семантике: «Звучание рифмы связано непосредственно с её 
неожиданностью, то есть имеет не акустический или фонетиче-
ский, а семантический характер. В этом нетрудно убедиться, со-
поставляя тавтологические рифмы с омонимическими. В обоих 
случаях природа ритмико-фонетического совпадения одинакова. 
Однако при несовпадении и отдаленности значений (сближение 
их воспринимается как неожиданность) рифма звучит богато. 
При повторе и звучания, и значения рифма производит впечат-
ление бедной и с трудом признается рифмой» [3, с. 191]. Лотман 
иллюстрирует данное положение рядом примеров, обраща-
ясь, в частности, к поэзии Маяковского: «Совпадения звуковых 
комплексов в рифме сопоставляют слова, которые вне данного 
текста не имели бы между собой ничего общего. Это со-проти-
вопоставление порождает неожиданные смысловые эффекты. 

Чем меньше пересечений между семантическими, стилистиче-
скими, эмоциональными полями значений этих слов, тем нео-
жиданнее их соприкосновение и тем значимее в текстовой кон-
струкции становится тот пересекающийся структурный уровень, 
который позволяет объединить их воедино» [3, с. 192].

Какое, однако, отношение эти филологические изыскания 
формалистов (к тому же вышедшие из моды) имеют к современ-
ному уличному искусству, пусть и ушедшему далеко вперед от 
примитивного тэггинга?

А дело все в том, что, как было обнаружено нами, совре-
менные уличные художники, реорганизуя городские объекты, 
прибегают (вольно или невольно) к приему «сопряжения дале-
коватых идей», создавая в городской среде «живые метафоры». 
В Екатеринбурге художник Тимофей Радя посредством изготов-
ленных в мастерской абажуров, превратил фонари централь-
ной площади города в уютные торшеры (2012) (илл. 1). Работа 
получила любовь и признание горожан. Особое очарование 
работе придает сближение в одном объекте черт «фонаря» (тра-
диционно воспринимаемого как элемент внешнего, уличного, 
общественного пространства) и «торшера» (традиционно воспри-
нимаемого как элемент пространства внутреннего, домашнего, 
личного, даже интимного). Два полюса, две противоположности 
(личное и общественное, публичное и интимное, уличное и до-
машнее), соединяясь в одном, создают известное поэтическое 
напряжение. Отметим также работу Паши 183 (2011), приуро-
ченную к годовщине путча 1991 г. Художник наклеил на двери 
московского метрополитена изображения сотрудников ОМОНа, 
вооруженных щитами (илл. 2, 3). Как и в работе Тимофея Ради, 
напряжение создается за счет совмещения несовместимого («со-
пряжения далековатых идей»): «дверей», пропускающих еже-
дневно десятки тысяч горожан, и «щитов ОМОНа», призванных 
не пропустить ни единого. Дополнительную силу работе прида-
ет тот факт, что функциональность дверей не утрачивается. На-
утро после ночной интервенции горожане, постояв лишь мгно-
вение в нерешительности, отталкивают щиты ОМОНа, уверено 
продвигаясь сквозь «непроходимую» стену.

Мы видим, таким образом, что концептуальный аппарат, 
наработанный советскими формалистами в ходе анализа классиче-
ских произведений русской литературы, оказывается применимым 
для описания практик современных уличных авторов. Реорганизуя 
городские артефакты, уличный художник, очевидно, актуализиру-
ет приемы классической поэзии, доказывая тем самым, что мате-
риалом поэзии могут быть не только слова, но и вообще любые объек-
ты, активные семантически. А значит, поэзия труб, урн, бордюров  
и фонарей — принципиально возможна, более того, уже существу-
ет. Нельзя не вспомнить и о программе ситуационистов, заявлен-
ной Ги Дебором: «Нужно организовывать игры поэтических субъ-
ектов среди поэтических объектов» [2, с. 81]. Кажется, эта программа 
(для самих ситуационистов во многом спекулятивная) получает, 
наконец, материальное воплощение в практиках свободных худож-
ников Москвы, Екатеринбурга и других городов.

Илл. 2. Паша 183. Правда на правду. 2011. http://www.183art.ru/
putch/putch.htm

Илл. 3. Паша 183. Правда на правду. 2011. http://www.183art.ru/
putch/putch.htm

Примечания:
1 Тэггинг — это своего рода игра. Задача райтера (writer) нанести свой тэг (субкультурная кличка, образованная от имени, адреса, 
заимствованная у персонажа комикса, а иногда попросту выдуманная) на как можно большее количество стен, вагонов, машин, 
будок, захватив тем самым как можно большую территорию. Зародился в мегаполисах США в конце 1960-х.
2 Вспомним в этой связи знаменитый манифест 1918 года (Газета футуристов. Маяковский, Каменский, Бурлюк), призывавший 
художников незамедлительно покинуть «кладовые» музеев ради повсеместной работы на улицах советских городов.
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ПРОЯВЛЕНИЯ ТИМУРА НОВИКОВА

MANIFESTATIONS OF TIMUR NOVIKOV
Дешевые материалы. В центре куска ткани — тряпичные аппликации или пришитые фотографии и репродукции. Копеечные украше-
ния, кусочки обоев. Незамысловатая материя стала посредником для появления уникальных, сильных и одновременно изысканных образов. 
Творчество Тимура Новикова — ярчайшее событие художественной жизни конца XX в., квинтэссенция традиций русского искусства, 
ярко, точно и просто отразившее дух времени постсоветской России.

Речь пойдет о работах Тимура Новикова (1958–2002), создан-
ных с конца 1980-х гг. до смерти художника. Период связан  
с направлением «неоакадемизма», активным идеологом которо-
го был художник. Выбор этого направления кажется необычным 
и нелогичным на фоне предыдущего творчества Тимура, так как 
оно ассоциировалось с «Новыми художниками» и идеями при-
митивизма и экспрессионизма. Эти направления — неотъемле-
мая часть искусства модернизма, выросшего из противостояния 
академическому искусству. Модернистская эстетика в значи-
тельной степени повлияла на творчество Новикова, однако ху-
дожник сумел эффективно соединить ее с принципами клас-
сического искусства. В итоге нам достались работы, созданные  
в современных условиях, но обладающие силой, присущей клас-
сическим произведениям искусства. Сила эта скрытая, неявлен-
ная. Деталь за деталью, взгляд за взглядом, — и она раскручивает-
ся перед зрителем, вызывая переживания, которые скептический 
зритель никак не ожидает встретить в искусстве после 1900 г.

Чтобы понять академическое искусство, надо вспомнить, 
что это классическое, традиционное, строго регламентирован-
ное явление — им управляют правила, выработанные столетия-
ми. Художник, чтобы считаться «художником» на официальном 
уровне, должен был неукоснительно следовать этим правилам. 
Как подчеркнуть красный цвет, как правильно нарисовать ногу, 
как лучше расположить предметы и людей в пространстве так, 
чтобы зритель испытывал душевный подъем — такие приемы 
преподавались в стенах художественных академий и в XVI в.,  
и в XX в., и изучаются по сей день. Модернизм восстал против 
системы, превращавшей художника в исполнителя правил,  
а само искусство в регламентированный церемониал, который 
затруднял выражение насущных переживаний, того, что беспо-
коило авторов здесь и сейчас. Наружу рвалось желание показать 
танцовщиц кабаре, посетителей кафе и паровоз, а не Персея, Ан-
дромеду и коня. Борьба модернизма с правилами академизма 
превратилась в борьбу за форму, цвет и композицию. Художни-
ки старались максимально использовать возможности цвета  
и формы, разбивали устоявшиеся схемы композиции. В какой-то 
момент это превратилось в борьбу с самим цветом, с самой фор-
мой и самой композицией (см. аналитический кубизм или аб-
стракционизм).

Но, к несчастью для модернизма и, особенно, авангардного 
искусства, в 1930-х гг. в Европе к власти приходят тоталитарные 
режимы. Авангард стал неудобен, в то время как классическое 
искусство и его принципы оказались востребованными. Первый 
говорит революционным языком о переменах. Второе опериру-
ет устойчивыми, гармоничными, привлекательными и, главное, 
узнаваемыми образами, которые помогают эффективно распро-
странить идеи государственности и централизации среди боль-
шого количества людей.

С тех пор академическое искусство, легшее в основу соци-
алистического реализма, обрело власть и силу. После Великой 
Отечественной войны и смерти Сталина, на фоне программной 
борьбы Хрущева со сталинским искусством и архитектурой, на 
поверхность опять вышли поиски новых возможностей в цвете, 
форме и композиции. Принципы соцреализма казались устарев-
шими, не отвечающими требованиям времени. Не стало мас-
штабного госзаказа на пафос первых пятилеток и ударников про-
изводства. Но был заказ общества на камерные темы, интимные 

переживания, на изображение внутреннего мира человека. На 
описание повседневности, которая и не была такой уж счастли-
вой, и не так сияла улыбками трудолюбивых, крепких колхоз-
ников, молодых и красивых метростроевцев. Художники искали 
новых форм, новых возможностей в работе с цветом. К 1970-м гг. 
появляется больше информации об искусстве авангарда, им на-
чали заниматься искусствоведы. Картины Малевича, Филонова 
и Бубнового валета все еще стояли в запасниках в самом даль-
нем углу — подальше от глаз начальства, недоступные публике. 
Но тайно питали творчество советских художников.

И вот в конце 1970-х гг. Тимур Новиков и другие молодые 
художники ударились в новое искусство. В новый цвет. Яркий, 
насыщенный желтый, красный. В толстые линии и коричневые 
обводки. В дикость, в примитивизм, в сгущенные эмоциональ-
ные состояния. Они назвались «Новые художники» и отличались 
от предыдущего поколения свободой, более открытым подходом 
к искусству. Не испытывая давления со стороны официально-
го искусства, как происходило с художниками, работавшими  
в 1960-х гг., «Новые художники» и Тимур, как один из ярчайших 
их представителей, стремились к простоте, доступности своих 
произведений, открытости. Это роднит их с футуристами, с ху-
дожниками авангарда начала XX в.

Влияние оказал и огромный интерес к западному, ма-
лодоступному искусству, который соединился с поиском про-
стых лаконичных форм. Поп-арт, граффити, комиксы, немецкий  
и французский экспрессионизм наложили отпечаток на вкус и 
на формирование художественного языка авторов «Новых ху-
дожников». В этих условиях сложился Новиков как художник.

Интересно, что в 1989 г. Новиков скандально заявил о том, 
что весь этот модернизм, весь этот авангард — не что иное, как 
борьба с самой красотой. Что это целенаправленное уничтоже-
ние эстетики аполлонического искусства — то есть гармонич-
ного, сдержанного, не приемлющего грубости, чрезмерной эмо-
циональности. Тимур обратился к классическому искусству, но  
в новой форме, поскольку чутко ощущал время. Поэтому и не 
поддался искушению вернуться к академическому искусству бук-
вально, но использовал средства и методы, наиболее характер-
ные для современного ему мирового искусства. Так, например, 
в его работах можно встретить парафразы уорхоловского искус-
ства. Это не было неожиданностью в контексте новой культуры 
России, сформировавшейся на месте уходящей старой. Культура 
эта представляла смесь из уже бессмысленных лозунгов, клятв, 
транспарантов и нищего быта, постоянного состояния унижения 
в поиске еды, одежды, мебели, дефицитных материалов. Над 
всем этим веяло очарование глобальным американским стилем, 
сияющими улыбками, да надежда на демократические идеалы, 
новую жизнь. Неудивительно, что недавно умерший Уорхол был 
понятен молодому и смелому Новикову и восхищал его больше, 
чем маститые члены Союза Художников того времени.

Чтобы видеть и понимать работы Новикова, не обязатель-
но быть подготовленным зрителем. Не нужны годы исследова-
ний в запасниках музеев искусства XX в. Достаточно серьезно 
воспринимать все, что видишь. Это главная проблема, посколь-
ку работы Тимура просто кричат о своей несерьезности. Всем 
своим видом они демонстрируют: мы простые, уже повисевшие 
в мире вещей тряпки, что в нас такого? Мы незатейливые. Мы — 
2 куска полотна контрастного цвета. Где-то внизу домик. Или  
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в центре солнышко с пятью лучиками, так дети делают апплика-
ции из бумаги. Лучи обязательно шире на концах, чем у солнеч-
ного полукруга. Треугольная елочка неаккуратно заходит на шов 
двух полотен, которые морщат.

Эти полотна никогда не натянуты на раму. Как нароч-
но, они развешаны так, что провисают, создавая ощущение не-
ряшливости. Хочется подойти и разгладить, поправить складки, 
убивающие весь пафос музейного экспонирования. Изобрази-
тельное искусство в широком понимании как правило вызывает 
ассоциации с высококлассными труднодоступными материала-
ми (мрамор, бронза, масляные краски), с качественной обработ-
кой и дорогостоящим оформлением, например: золоченая рама 
и натянутый холст. Оформление и репрезентация были и оста-
ются важной частью изобразительного искусства, и даже когда 
художники второй половины XX в. старались избавить искусство 
от власти оформления и пространства — белых стен и рам — 
они еще больше повысили значимость антуража.

Полотна Тимура нарушают правила хорошего музейного 
тона. В них нет и следа озабоченности качеством, аккуратностью 
и выглаженностью. Что вызывает удивление. Но так же удивле-
ние вызывает и то, что незамысловатые материалы, два куска 
ткани, в которых трудно заподозрить большие эстетические воз-
можности (это же не потусторонняя просвечиваемость мрамо-
ра), обладают большим разнообразием художественных эффек-
тов. Полотна Новикова изображают космическую глубину. В них 
нет пределов, нет ощущения ближе-дальше. Это безвоздушное 
пространство, которое первым освоил модернизм. В зависимо-
сти от того, где художник помещает домик — меняется впечат-
ление, которое он производит. Сам Тимур, когда пишет о работе 
с пространством и размещением в нем предметов, отмечает, что 
масштаб пространства регулируется знаком и его расположе-
нием на плоскости. Положение изображения домика в верхней 
части придает ему значительность, в то время как размещение 
внизу уменьшает его. Художник работает со структурой компо-
зиции как модернист, выстраивает различные комбинации. Он 
делает это, последовательно включая элементы во взаимоотно-
шения друг с другом. Количество элементов предельно мало, их 
всего три: линия деления полотна на две части, одна или две 
плоскости цвета и незамысловатое фигуративное изображение. 
Соотношение между тремя дает большие возможности для вы-
страивания состояний, которые переживает зритель, глядя на 
работы. Ощущение потерянности или, наоборот, взмывания 
вверх, покоя или неустойчивости выражены минимальными 
средствами.

Полотна Новикова — идеальный объект для созерцания. 
Взгляд неотвратимо устремляется в глубину на стыке двух рав-
номерно залитых цветом полей. Долгое внимательное рассма-
тривание сродни медитации, движение взгляда бесконечно, как 
по линии соединения двух полотен, так и в их глубину.

Тимур по форме минималист. Его подход к композиции — 
модернистский, в нем жива память предков-супрематистов и аб-
стракционистов. В чем же его академическая часть?

«Неоакадемизм» Новикова выражается в подходе к искус-
ству, как проводнику гармонической красоты. Эту красоту искали 
античные, ренессансные художники и художники классицизма. 
Отношения между деталями должны быть понятны, сочетания 
объемов, цвета, формы и линии не должны вызывать чрезмерно 
интенсивные состояния. Не может быть эмоциональной пере-
грузки при взгляде на классическое полотно и скульптуру. Глаз 
должен отдыхать, наслаждаться. Красота для классического  
и неоклассического художника есть равновесие, баланс. Должна 
присутствовать система координат, зрителю необходимо видеть, 
где верх, где низ, где горизонт, а где дальний угол, чтобы не 
чувствовать, что почва уходит из-под ног. Классическая картина 
как очень вежливый и услужливый хозяин, который хочет быть 
ненавязчивым, но при этом сделать все, чтобы гость чувствовал 
себя хорошо, не испытывал стеснения. Каждое желание зрителя 
предупреждено. Никто в классическом искусстве на вас не на-
бросится с кулаками и не начнет барабанить по лицу, вмазывая 
эмоции через глаза.

Академическое искусство может остановиться задолго до 
предельного состояния. Эта способность обойтись без бросаю-
щейся в лицо драмы, на грани игрушечного и серьезного прояв-
ляется во всех работах Новикова. Лаконичные композиции «Чер-
ное солнце» (1988), «Восход» (1989), «Лебединое озеро» (1992), 
«Елочка» (1992), «Пирамиды» (1989) имеют центральную и цен-

трально-осевую симметрию. Художник не нарушает равновесия 
частей картины, выстраивая статичную композицию, уравнове-
шивая яркие цвета и сохраняя масштабы элементов. Сплошное 
поле, залитое цветом, сохраняет свою пространность, безгранич-
ность. И оно подчеркивает, но не подавляет миниатюрные де-
тали вроде луны, елочки и самолетика, придающие смысловую 
нагрузку, фигуративную привязку. Если изъять эти детали, то 
исчезнет семантика, идейная основа, что голубое поле — это 
небо, когда в нем самолет; или озеро, когда в нем лебедь. Если 
бы этих маркеров пространства не было, зритель погрузился бы 
в доязыковой, досимволический хаос, где неясно положение 
неба и земли, где, по сути, нет ни неба, ни земли.

Горизонт часто присутствует у Новикова как необходи-
мый участник классической композиции, поднимите его выше,  
и нижняя часть станет массивнее и значительнее, будет при-
давливать и даже падать на вас. Опустите горизонт: простран-
ство наполнится воздухом, верхняя часть полотна начнет напо-
минать небо, вне зависимости от цвета и насыщенности. Часто 
Новиков использует равное членение полотна, что вызывает 
ощущение статичности, навевает покой. Равенство — есть про-
явление рациональной природы человеческого разума. Оно ан-
тихаотично, оно противостоит внезапному, неожиданному, не-
стабильному. Понятие равенства дано нам априори, изначально. 
Невозможно объяснить, почему человек понимает, что два рав-
но двум.

Так и с академическим искусством: равновесие и приве-
дение к общему знаменателю частей композиции осваивается 
зрителем бессознательно. Равенство и пропорциональность 
приносят удовлетворение, в то время как диспропорция и дисба-
ланс, вызывая, конечно, сильные эмоции, не способны привести  
к состоянию устойчивости и стабильности, которые привлекают 
человека.

Новиков создает упорядоченные структуры, оперирует по-
нятными символами. И в этом он проявляет себя как привер-
женец классической красоты, которая выражается не только  
в гармонии частей, но и доступности для сознания. Крошечная 
фигурка — как звук в тишине, обретает значимость. Елочка — 
детская. Домик — игрушечный. Месяц — серп. Но они лишь 
знаки, скрывающие за собой значительный объем культурной 
информации, накопленной в зрителе. Дом на краю земли. Ма-
ленькой елочке холодно зимой. Одинокий месяц. Приятное уе-
динение или встреча с бездонной вселенной. Взгляд ночью на 
зимние снеговые пустоши. Днем на зеленые муравчатые доли-
ны. Изобилие толкований при минимуме знаков.

Сила искусства Новикова в том, что внешняя его простота 
открыта всем слоям бытия и всем уровням понимания. Одно-
временно Тимур всегда увлечен тщательной работой с эстетиче-

Илл. 1. Т. Новиков. Восход. 1989. Частная коллекция
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ской составляющей своих полотен. Он подбирает цвета, выверяет 
фактуры, соединяет те изображения и ткани, которые наиболее 
выигрышно смотрятся, насыщают друг друга эстетически и сим-
волически. Например, в «Камее» (1994) соединены торжествен-
ные черный и бордовый бархаты. Немного похоронное сочета-
ние, но царственное. В этих парадных и даже пафосных тканях 
художник раскрыл минимализм, возможность продуцировать 
простоту, лаконичность. Он лишает ткани барочности и теа-
тральности, вместе с тем в центр прикрепляет фото камеи. Зри-
телю показывают даже не копию камеи, а ее обшитую бисером 
фотографию на бархатной подложке. Это и сокровище нищего 
творца, собирающего репродукции красивых, но таких недоступ-
ных шедевров. Это и легкое отношение к искусству, возведенно-
му в ранг сакрального. Как классическому, так и современному. 
Новиков не позволяет чрезмерной привязанности к искусству 
сделать угол своего обзора уже, он сохраняет множественность 
и разнообразие, свежесть взгляда и легкость отношения к уже 
найденным техникам и приемам. Поэтому его работы не скучны 
и не навевают тоску, будучи очень, очень простыми.

В «Восходе» (1989) (Илл. 1) использован атлас красного пи-
онерского галстука с отпечатанным на нем солнцем. Красный 
столь насыщен коннотациями в истории русской культуры, что 
его густой смысл можно резать ножом: красно солнышко, крас-
на девица, киноварный огонь крещения в иконописи, красный 
императорской мантии, красный советского кумача. И более све-
жие ассоциации современности могут быть вовлечены сюда — 
красный цвет ковровых дорожек, красный цвет подошвы туфель, 
красный цвет гламура.

Однако само солнце повторяет татуировку Север, икони-
ческое изображение полукруга солнца с лучами, распростра-
ненную среди заключенных, отбывших наказание на севере 
Советского Союза, в Сибири, на Урале. Так простое неказистое 
солнышко прямо отсылает нас в северный лагерь с его бескрай-
ними пустошами и полярной ночью, длящейся по полгода.

Иногда центральный объект немного заходит за «линию 
горизонта», как будто произошел сбой в печати и матрица про-
шлась не там, где задумано. Эта «неточность» отсылает к неточ-
ностям в картинах Энди Уорхола, под влиянием которого Нови-
ков находился. У Уорхола несовпадение краски и линий связано 
с идеей случайности в безгрешном механическом производстве. 
Энди проглядывает и в месяце-серпе, который при ближайшем 
рассмотрении оказывается бананом, ставшим символом стиля 
Уорхола с 1967 г.

Помещая объект в центр, художник сосредоточивает  
на нем внимание зрителя. Новиков делал акцент на том, что 
по этому же принципу создавались штандарты, хоругви, зна-
мена. Большие полотна с квадратиками и прямоугольниками 
в центре действительно напоминают развешенные штандарты  
на стенах. Художник экспериментирует с разными материалами 
и фактурами, использует китайские платки с плотным рисунком 
пагод, деревьев и людей в кимоно, в центре располагая образ  
из европейской мифологии — Амура или Эрота. Такое сочетание 
рождает идеологическое столкновение двух типов эстетических 
систем: Дальнего Востока и европейской. «Амур в Китае» (1992) 
ярко иллюстрирует принципы европейского классического ис-
кусства: централизация, равновесие, эстетика обнаженного тела. 
А также принципы китайского искусства: равномерное распре-
деление элементов композиции в пространстве, стремление  
к насыщению поверхности плотным орнаментом. Трактовки 
этой композиции могут быть бесконечны. Во-первых, Китай — 
срединное государство, а в центре его европейский Амур, как 
намек на европоцентричность западного искусства. Оно нередко 
залезало в культурные пространства других стран и всегда на-
ходило что-то, чем можно было поживиться, обновиться, укра-
ситься. Во-вторых, европейское искусство при значительных 
внешних отличиях имеет точки соприкосновения с китайским, 
как, например, любовь к копированию и повторению самого 
себя: отличаются лишь инструменты, а подход один.

Идея сопоставления эстетики Востока и Античной сре-
диземноморской культуры, ставшей базисом для всего искус-
ства Европы на многие столетия, развита Новиковым в работе 
«Счастье в Садах. Антиной» (1992). Это нежный небесно-голубой 
атласный платок с японским мотивом журавля и цветными ба-
бочками. Работа создает в помещении ощущение наполненности 
воздухом, свежести, обширного пространства, поскольку птицы, 
деревья, бабочки и цветы точечно разбросаны по плоскости боль-

шого покрывала. Холодный блеск гладкого полотна прерывается 
в центре, где ветвь дерева осеняет рамку в виде арки, из кото-
рой выглядывает голова Антиноя. Антиной — любимый юно-
ша римского императора Адриана, его фаворит на протяжении 
6 лет. После его гибели в возрасте 18 лет Адриан создал культ 
Антиноя, провозгласив его богом. Мы можем представлять эту 
историю страсти старого императора и через работу Новикова: 
перенесем в хроники ощущение неги солнечного прибрежного 
климата, легкости и радостного состояния счастья в цветущей 
природе Средиземного моря. Как и в «Амуре в Китае» художник 
соединяет два культурных кода — восточный азиатский и запад-
ный европейский. Журавль — ключевой символ счастья в Япо-
нии. Антиной — одна из самых растиражированных скульптур 
Античного мира, его скульптурный образ изучают студенты 
всех классических школ изобразительного искусства. Он вшит  
в сознание художника. И эти соединенные в одном контексте 
образы из, казалось бы, диаметрально разных культур могут не 
только сосуществовать, но и образовывать полноценный диалог, 
как в идейном поле, так и на уровне эстетики.

Прекрасный пример деконструкции дает «Людвиг II Бавар-
ский» (2002) (Илл. 2): с расстояния зритель видит горностаевое 
полотно, в центре которого, не соответствуя масштабу и торже-
ственности, помещено маленькое изображение короля Людви-
га Баварского в обрамлении жемчуга. Эксцентричный король 
Баварии изображен в полный рост. Он жил в волшебном мире 
иллюзий. Обожал Вагнера, выделял средства на написание опер, 
построил в своем королевстве романтические замки, заметно 
опустошив казну, и трагически погиб после государственного 
переворота на 40-м году жизни. При ближайшем рассмотрении 
мантия оказывается синтетическим мохнатым покрывалом  
с нашитыми меховыми хвостиками. По периметру репродукции 
нашиты жемчужины из маминых бус, а сверху игрушечная ко-
ролевская коронка.

Илл. 2. Т. Новиков. Людвиг II Баварский. 2002. Собрание семьи ху-
дожника
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Тимур использует символы абсолютной власти и богат-
ства, составляя их из дешевых материалов, презентуя театраль-
ную декорацию, иллюзия которой разрушается, стоит зрителю 
подойти ближе. Эмоции, показывает художник, вызывает не 
материал, а символическая нагрузка, закрепленная за элемента-
ми и схемой композиции. Сочетания цветов и форм несут в себе 
информацию, задающую импульс эмоциональному состоянию 
воспринимающего человека. При этом художник уделяет внима-
ние эстетике, организует пространство композиции так, чтобы 
зритель наслаждался ее элементами: нет ощущения излишества 
или недостатка каких-то частей. Опять же, здесь воплощены 
принципы классицистической гармонии, созданной не с помо-
щью бронзы, мрамора и масляной краски, но простыми матери-
алами, которые мы можем найти в повседневной жизни.

Что такое текстильные коллажи Новикова? Это родствен-
ники ковров, ковриков, занавесочек, накидочек, населявших мир 
советских коммунальных квартир, где народ жил скопом, где 
человек существовал на виду у всех и его собственное тело не 
принадлежало ему. Всегда рядом был сосед, становившийся со-
глядатаем жизни тела другого соседа. Единственная эфемерная 
преграда — тонкая занавеска, отделявшая угол, собственный 
мир, отгороженный от большого мира других людей с их други-
ми жизнями. В этом присутствует и определенная интимность, 
скромность, но и простодушная искренность. Что и привлекает 
в работах Тимура, создает ощущение близости зрителя и автора, 
их сговора и разговора по душам.

Новиков работает с материалом легко и непринужденно. 
Коллаж с Венерой из серии «В стране литературных героев» 
(1994) демонстрирует, как, придерживаясь единой концепции, 
он без затруднений разбавляет тяжеловесность и торжествен-
ность немного нелепыми и совершенно неожиданными дета-
лями. Вставленный извне чужеродный треугольничек из несо-
впадающих по рисунку обоев снижает скованность композиции, 
разбивает двойной прямоугольник. Совершенная изысканность 
фотографии греческой скульптуры включена в немного неле-

пый диалог двух цветочных «принтов». Момент незначителен, 
но не приклей Новиков неожиданно треугольник вверху — вся 
композиция была бы сухой и обязывающей. Здесь же зритель 
приглашен поучаствовать в игре.

Новикова интересовали фигуры романтиков и мечтате-
лей. Многие работы посвящены ирландскому писателю Оска-
ру Уайльду. В «Приключениях Оскара Уайльда» (1992) (Илл. 3) 
Тимур изображает этого немного мифического, драматичного, 
остроумного и привлекательного человека. Сочетание пышной 
барочной рамы и плотного растительного раппорта в стиле 
Либерти создает художественную метафору Уайльда. Оскар по-
клонялся изысканности, эстетике и прекрасному, но в его пре-
красном всегда просвечивало второе дно. Он проживал жизнь  
в соответствии с кредо «Life is art». Вместе с тем ключевые обра-
зы в его произведениях противостоят светлому аполлоническо-
му началу в соответствии с духом времени конца XIX в. В героях 
Уайльда отчетливо прочитывается тяга к темному, дьявольско-
му. Писатель вкладывает в них желание вскрыть мрачную суть, 
обнажить второе дно жизни или своего характера.

Помня об этой особенности творческой части личности 
Уайльда, зритель раскрывает для себя коллаж Новикова. Слож-
ные декоративные элементы превращаются в схему уайльдов-
ской ауры, поглощающей и личность изображенного на фо-
тографии, и глаз зрителя. Черный фон с цветочным мотивом 
занимает в композиции большой объем. Сквозь плотное поле 
из листьев и цветов проглядывает густо-черная пустота. Цве-
точные решетки стягивают эту по-космически глубокую бездну, 
но когда глаз останавливается в тех местах, где просвечивает 
фон, зритель проваливается внутрь картины, падает на дно,  
и обнаруживает себя в пространстве композиции, окруженный 
этими листьями. И вот его взгляд уже направлен изнутри вов-
не, он оказывается на месте Оскара и смотрит с изнанки цве-
точной гирлянды, прикрывающей проход в мир реальности.  
И орнаментальность, свойственная последним десятилетиям 
XIX в., и общее настроение, определившее и колористический 
строй ар-нуво, и личность Уайльда — продукты своего времени. 
Они созданы эпохой, которая стала последним выдохом старого 
мира перед чередой событий, что раскурочили старый империа-
листский и колониальный мир.

Внезапно с предыдущей работой созвучно и более раннее 
полотно «Пингвины» (1989) (Илл. 4). С огромной холодной белой 
атласной плоскости (льдины) пингвины заглядывают в черную 
бездну. Возможно, они из любопытства смотрят, что там есть, 
за границей света и тьмы. Стараются нащупать лапами край 
тверди, реальности, своих возможностей. А, может, они выбра-
сываются как последние представители своего вида, отчаявшись 
что-то понять здесь, на светлой стороне. При взгляде на полотно 
возникают вопросы: если пингвины ныряют в никуда, то исчеза-
ют ли они или становятся частью тьмы? Смотрят ли они на нас 
оттуда, изнутри? Так они спасаются или погибают? Они здесь 
первые? Или после них уже не будет никого? Хотя, вполне воз-
можно, что пингвины возвращаются туда, откуда пришли. Ху-
дожник оставляет нас перед этим странным событием один на 
один с вопросами, которые чередой возникают в голове.

Новиков соединил избирательность модернизма, мини-
мализма и классического искусства. По сути — они все говорят 
об одном и том же: отсечении лишнего, приведении к единству 
всех элементов. Однако функционалистская и аскетичная эсте-
тика модернизма и смысловая отрешенность минимализма  
у Новикова покоряются классическому подходу, который куль-
тивируется в академическом искусстве. Это подчинение недвус-
мысленно иллюстрирует «Аполлон, попирающий красный ква-
драт» (1991) (Илл. 5). Красный квадрат — символ супрематизма 
Малевича. Золотой фон применялся в религиозной живописи  
и в иконописи как цвет божественного сияния. Аполлон — 
квинтэссенция классического эстетического начала искусства 
Древней Греции. Если следовать исторической линии разви-
тия искусства, то красный квадрат должен покоиться на голове 
Аполлона. Однако же Тимур делает квадрат отправной точкой, 
это смысловой центр композиции. Эстетическим же ядром яв-
ляется сочетание всех элементов: сияние золотого свечения, со-
гласование складок фона и драпировки ткани, свисающей с руки 
греческого бога, гармоничное сочетание фигуры скульптуры, 
масштаба фона и квадрата. Будь квадрат больше, он бы задавил 
изображение Аполлона, перетянул все внимание на себя. Будь 
больше Аполлон, он бы вывалился из полотна. Если сократить 

Илл. 3. Т. Новиков. Приключения Оскара Уайльда. 2002. Собрание 
семьи художника
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объем золотой плоскости, было бы потеряно единство двух 
центральных деталей. Концентрация сосредоточенного на них 
внимания была бы снижена. Новиков идеально подбирает дозу 
цвета и формы, ставя зрителю эстетическую капельницу мно-
гокомпонентного препарата. Таким образом, художник удержи-
вает все участвующие элементы в гармонии, организует их так, 
чтобы они были частью единства, с равной силой работали на 
общее впечатление.

Новиков никогда не переходит границ, как и академиче-
ское искусство, он ищет остановку задолго до предельного со-
стояния. Его задача не продавить эмоции, а познакомить, очаро-
вывая и увлекая за собой. Открывающиеся друг за другом детали 
вызывают легкое головокружение от эстетического и интеллек-
туального наслаждения.

Продуманная работа с каждым элементом, тщатель-
ный отбор и тонкая расстановка акцентов позволяют Новикову  
в конце XX в. создавать произведения, принципиально связанные  
с классическим искусством. Глаз зрителя переходит от ключе-
вых элементов композиции к периферии, обращает внимание 
на детали, на фактуру ткани или орнамент. Бессознательно про-
исходит пространственное переживание композиции: зритель 
ощущает контрасты, положение горизонта и масштаб цветовых 
полей. Это типичный путь освоения произведения классическо-
го искусства. Он обеспечивает наслаждение, приоткрывающее 

Илл. 4. Т. Новиков. Пингвины. 1989. Коллекция Музея актуального 
искусства Art4.ru, Москва

Илл. 5. Т. Новиков. Аполлон, попирающий красный квадрат. 1991. 
Собрание семьи художника

свои дверки одна за другой, приглашает жаждущего заглянуть 
в один уголок, другой, визуально прикоснуться здесь или там. 
Каждая работа Новикова есть эстетическое приключение глаза, 
перед которым постепенно раскрывается образ, как из гусеницы 
или кокона вылезает бабочка. Это искусство, которое берет в за-
ложники время, заставляя его работать на себя.

Однако Новиков никогда не теряет связи с настоящим. 
Все его работы соответствуют духу эпохи. Материалы, формы  
и темы Тимура понятны современному зрителю. Сегодня Акаде-
мия художеств выпускает художников, они пишут не хуже ста-
рых мастеров. Но почему-то они не так уж и востребованы. При-
емы и техники классического искусства не могут говорить сами 
по себе. Искусство, в первую очередь, — это диалог со зрителем 
и начинает его художник. Чтобы что-то сказать, надо иметь, что 
сказать. Затем зритель должен понимать, о чем идет речь. Ти-
мур имел что сказать, и умел сказать так, чтобы его речь была 
доступна и понятна многим. Поэтому его коллажи, созданные 
20-30 лет назад, по сей день находят отклик у зрителя.

Делает ли нас искусство Тимура Новикова лучше? Опреде-
ленно, да. Оно открывает обширный диапазон эмоций, рассеян-
ных в современном медийном мире. При этом не требует от нас 
эксклюзивных инвестиций. Ведь можно просто стоять, смотреть 
и что-то при этом чувствовать.
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ИНТЕРВЬЮ С ХУДОЖНИКОМ СТАСОМ СВЕТОЧЕНКОВЫМ (13.02.2015)

INTERVIEW WITH THE ARTIST STAS SVETOCHENKOV (13.02.2015)
Проведение интервью, редакторская обработка текста А. С. Парфениковой

— Стас, расскажите, пожалуйста, когда Вы начали ри-
совать?

— Первый мой творческий успех был в детском саду, ког-
да я нарисовал лучше всех лисичку. Потом меня водили по груп-
пам и в старшую группу, где я всем рисовал лисичку. Вот это 
было первое, что я помню.

— А как дальше Вы развивали свои способности? Где 
учились?

— Это совершенно стандартный путь: я пошел в район-
ную художественную школу, там мне повезло с учителем. Ве-
ликолепный был человек — Борис Степанович Рябов (кстати, 
скульптор). Когда готовился к поступлению в Мухинское учи-
лище, мне опять повезло с учителем рисунка — Ехенко, был там 
такой человек, замечательный дядька. А вообще, я считаю, что 
мне просто повезло с учителями по жизни. В Мухинское учили-
ще я не поступил: по композиции получил две аккуратненькие 
двоечки, правда, две пятерочки за рисунок, но это не сыграло 
большой роли. А потом пошел в ЛИСИ, там тоже был совершен-
но феноменальный человек — Герман Похаревский. Его школе 
я обязан всеми офортами, которые сейчас у меня есть. А дальше 
уже как жизнь повелась. Художником я никогда не собирался 
стать, я всегда считал, что буду реставратором, может быть, архи-
тектором. Так как я учился на архитектора и мне это нравилось.

— Очевидно, что образование архитектора повлияло 
на Вас как на художника.

— Видимо, да.
— Вы помните тот момент, когда Вы поняли, что вы-

рабатывается сугубо Ваш стиль?
— У меня часто спрашивают, в каком стиле ты работаешь? 

Не знаю, что ответить. Я не оцениваю свою работу с точки зрения 
стилевой принадлежности. Можно, конечно, сказать: я так вижу! 
Если рассмотреть составляющие стиля, например элементы 
графики, которые в живописи появляются регулярно, то это чет-
кий рецидив архитектурного образования, вдохновленный Клее  
и Миро… Когда мы делали графику в ЛИСИ, подобные элементы 
были очень модны и это перекачивало. Не я это изобрел. Школа 
сильно формирует человека. Когда художник занимается гра-
фикой и до сих пор рисует, как в Академии художеств, фавнов  
и нимф — это инфлюенция, заложенная со школы. Идея сфор-
мировать свой стиль периодически посещает, но в большей сте-
пени она связана со скульптурой и более прикладными вещами.

— Расскажите, как Вы создаете свои работы? Сам про-
цесс?

— Ой, Алена! Если бы я мог ответить на этот вопрос —  
я бы уже давно был гениальным художником.

— Получается, это каждый раз по-новому?
— Да, это каждый раз заново. Правда, очень сложно… Это 

самый важный вопрос для художника. Например, однажды  
у него что-то получилось, и как восстановить этот алгоритм, что-
бы у него каждый раз так получалось? Есть момент накопления 
материала: когда приходит идея и ты ходишь вокруг, глаз начи-
нает считывать вещи, которые ты можешь поместить в картину. 
Ты начинаешь смотреть на все с этой точки зрения, а дальше 
как получается. Чисто технические вещи в исполнении иногда 
просто непредсказуемы. Случайно сделал мазок, и он попал  
в десятку. Например, у меня есть небольшой эскиз, там идея.  
В принципе, в эскизе не фабула, а, как правило, образ, графи-
ческая, визуальная идея, которая цепляет. Если образ есть, то 
из него можно что-то сделать. Для того чтобы эта история сохра-
нилась, делается эскиз, потом переносится на холст. Начинаешь 
писать, делаешь первую прокладку — начинают выстраиваться 
отношения между цветами, массами в картине и дальше, как 
правило, картинка стопорится. Потому что она просто живет сво-
ей жизнью, а моя задача время от времени подходить и что-то 
подправлять.

— То есть это некий живой объект?
— В принципе, да. У меня ощущение, что это история та-

кая… Не могу сказать, что именно я ее пишу, внутри нее начи-

нают появляться свои взаимосвязи, которые я просто стараюсь 
подцепить, выявить, и все. А там, что получается, то получается. 
Бывает такое, когда картина не пошла. Вот помните, у меня там 
подрамник стоит с недописанным портретом? Я его переписы-
вал раз десять, наверное: не пошло! Не пошло. Причем, я знаю, 
почему не пошло, потому что натура не работает.

— У Льва Толстого в «Анне Карениной» очень хоро-
шо прописан образ художника, вдохновение и муки твор-
чества, которые он переживает. Это из путешествия Анны 
и Вронского в Италию. Там есть отрывок, в котором опи-
сывается, как художник пытается поймать образ, но у него 
ничего не выходит. И вдруг на эскиз фигуры падает капля 
воска — и все встало на место! Он увидел, понял, схватил 
этот образ и перенес на холст.

— Да, здесь нужна какая-то внешняя помощь. Как правило, 
те работы, которые я от начала до конца придумываю в голове, 
они не самые удачные. А когда ты начинаешь использовать те 
возможности, которые уже на картине появляются, тогда полу-
чается лучше.

— А какие инструменты, техники Вы используете?
— Холст, масло. Техника... Либо послойная живопись, либо 

сейчас стал писать алла прима. В основном, стараюсь лессиров-
ками. Если на работы посмотреть, там фееричных техник нет. 
Все довольно просто.

— Старая школа. Старые мастера.
— Что делать? Я же хотел быть реставратором. Поэтому  

я это и изучал.
— В данном случае, это не недостаток. Я знаю, Вы из-

учали техники старых мастеров. Расскажите об этом?
— На мой взгляд, все техники старых мастеров строятся 

на том, чтобы любой, даже самый заурядный художник мог на-
писать хорошую картину. Все дело в поступательности процесса: 
живопись начинается от имприматуры, монохромного подма-
левка на холст, дальше вводится цвет, дальше поднимаются уже 
телесные моменты, кисти рук, лицо, драпировки прописываются 
цветом. Это сделано для того, чтобы в процессе живописи мог 
участвовать менее подготовленный, чем сам художник, человек. 
Эта система строилась на работе в мастерской, а мастерская — 
это был производственный процесс. Поэтому старые мастера 
старались все техники отрабатывать до такого состояния, когда 
в этом процессе мог участвовать менее квалифицированный че-
ловек. В том числе и обучение в мастерской маэстро строилось 
на тех же самых принципах, когда помимо какого-то рисунка 
или лепки, живописных экзерсисов ученик участвовал в созда-
нии картины — это обязательная история. После определенного 
момента мытья полов и смешивания красок. Пока он смешивал 
краски — он учился их смешивать. Пока мыл полы — научил-
ся терпению и доскональности. Весь процесс был направлен на 
создание мастера. А уж есть у него талант или нет — это дело 
десятое. Если есть талант, кто-то осваивал это быстрее, а если 
нет — кто-то засиживался в учениках до сорока лет. Безусловно, 
это интересные вещи, если в них погружаться. Другое дело, что 
нынешнее время практически не дает этой возможности. Когда 
я прихожу в галерею, мне говорят, что у нас авторы по три карти-
ны в месяц пишут, а при такой технике это невозможно сделать, 
чисто механически. Даже если просто красить холст, не думая, 
как это должно получиться. Мне как раз больше нравится вот эта 
вся кухня, приятно повозиться с красками.

— Я помню, Вы в какой-то момент пытались освоить 
эти техники… Даже левкас варили.

— Да, было дело, даже доски левкасил. Раньше темпера пи-
салась на доске. Доску грамотно покрыть левкасом — это одно, 
а другое дело — найти грамотно доску. Если почитать Ченнино 
Ченнини, основного автора технологии живописи, то надо най-
ти молодую ель, растущую на каменистом солнечном склоне,  
и из нее делать доску. А при этом, перед тем как склеивать доску, 
хорошо бы ее вымочить в горной реке в течении двух лет. Но это 
же в нынешние времена практически нереально. Я в свое время 
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нашел замечательную доску для небольшой живописи: по-мое-
му, это был натюрморт, а-ля старые испанцы. Это была столеш-
ница старого кухонного стола, то есть эта доска была настолько 
пропитана маслом, что ей века не страшны. И она была толстая 
в три пальца. А нет, вру! Это другая была картинка. «Небесный 
град Вавилона» называлась — ее украли. У меня осталась где-
то маленькая фотография на сайте, можно посмотреть. Может, 
потому ее и украли, что подумали про нее что-нибудь такое…  
«А вдруг, это великая живопись, если она на такой толстой доске 
написана»?

— Получается такой своеобразный комплимент Вам.
— Лучше деньгами.
— Что Вас вдохновляет на создание образов? Откуда 

Вы их черпаете?
— Кратко не могу на это дело ответить. Хорошо бы тогда 

уточнить, что такое вдохновение? Вдохновение — эфемерная 
штука и в основном выдуманная. Потому что основное расхо-
жее мнение, что художник сел за холст и все сразу у него очень 
технично, красиво и вдохновенно нарисовалось. И что если  
у него вдохновение есть, то все получается, как вода течет. Воз-
можно, за это мы должны быть благодарны всем художникам 
Возрождения, которые очень трепетно относились к процессу 
создания картин и практически никого в мастерскую не пуска-
ли. Никто никогда не видел, как они создаются, никто не знал, 
сколько нужно технических ухищрений, чтобы сделать одну 
какую-то изящную вещь. Поэтому, может, и появилось понятие 
вдохновение, а он просто работал.

— То есть Вы считаете, что вдохновение — это некий 
миф? Что на самом деле это кропотливая, техничная работа?

— Мне кажется, да. Как говорил наш кок, в части, где  
я служил, самое главное, чтобы никто не видел, как это готовится.

— Так как тогда появляются образы, откуда Вы их 
черпаете?

— А образы иногда появляются. Вот идешь по улице и ка-
кая-то мизансцена: люди стоят, свет как-то падает. Просто смо-
треть надо и все. Или когда идет работа над картиной, и уже глаз 
начинает работать и цеплять все эти вещи… Щелк, смотришь — 
вот две фигуры, так как надо! Я прихожу в мастерскую и все это 
переделываю. Главное добежать до бумажки.

— Вы носите с собой блокнот для зарисовок?
— Блокнот я ношу, но, как правило, это домашняя работа. 

Я не люблю, когда кто-то видит, как это делается. Вот опять же 
из этих самых соображений: эти популярные мастер-классы «За 
три часа вы научитесь писать акварелью». Да никогда, ни один 
человек не научится писать акварелью за три часа, никогда! Хоть 
ты трижды гениальный будешь. Прежде всего — это работа. 
Руку надо научить делать. Никто же не объявляет мастер-класс 
«За тридцать минут мы научим вас забивать гвозди».

— Что Вы читаете, какие книги любимые?
— Это по времени меняется. Вообще, история самая ба-

нальная. Есть книги, которые мне нужны с профессиональной 
точки зрения, я знаю, что мне нужно их читать и они у меня лю-
бимые. Сланский Б. «Техника живописи», например, прекрасный 
польский автор, который написал шикарную книгу по техноло-
гии живописи. Эта книга всегда стоит в мастерской, она, конечно, 
совершенно в раздрипанном виде. А так все остальные книжки, 
какие пацаны в детстве читают, точно так же и я читал. Про лет-
чиков, дальше там про подводников, «Три мушкетера», Ремарк… 
Был период на службе, когда делать было совершенно нечего  
и я на вахте прочитал полное собрание сочинений Жан-Жака 
Руссо. Умные книжки читать — это интересно. Когда мы гото-
вились к марксистско-ленинской эстетике, решили с друзьями 
посадить в лужу преподавателя и практически на спор за четы-
ре дня законспектировали полное собрание сочинений Гегеля. 
Каждый взял по три тома. Потом поменялись конспектами,  
а дальше уже преподавателю было с нами совсем трудно.

— Какие художники на Вас повлияли?
— Их много и каждый по-своему. Сначала был Микелан-

джело, когда я учился рисунку. Потом был период Караваджо  
и Веласкеса. В какой-то момент Рембрандт. Потом случился 
Миро, Клее и Дали — как же без этого. Дюрер, Крамской, Леви-
тан, Модильяни, Вермеер Дельфтский, Ван Эйк, Рибера, Пареха. 
И еще масса мелких художников. Когда начинаешь что-то пи-
сать, остановиться невозможно, и начинаешь считывать со все-
го. В принципе, лучше учиться у хороших художников. Напри-
мер, Рубенс. Считайте, он меня маслом писать научил.

— Как Вы считаете, насколько художник свободен  
и свободен ли он вообще?

— Художник свободен в том плане, что любого человека, 
который резко негативно выскажется о его работе, может далеко 
послать. Это точно. Я выбрал себе такую историю, что у меня за 
спиной стоит огромное количество художников, которые что-то 
делали, причем очень хорошо делали, соответственно, это люди, 
с которыми можно поконкурировать. А значит, я уже не свободен.

— Что для вас есть шедевр, хорошая картина, удачная 
работа?

— Если говорить о моей работе, то шедевром это назы-
вать, может быть, и не стоило. А так, это работа, которая меня 
удовлетворяет. Я понимаю, что я не ответил на ваш вопрос. Это 
софистика. На мой взгляд, сам по себе термин шедевр он очень 
абстрактный.

— А что для вас законченная работа, удачная, на Ваш 
взгляд?

— Картина, которую страшно трогать. Это когда я точно 
знаю, что если я сейчас полезу туда, то я ее испорчу.

— Что Вы думаете о современном искусстве в Санкт-Пе-
тербурге, да и в мире в целом?

— Здесь у нас начинается опять плавание в терминах.  
Я могу высказать свое четкое мнение на тему художников, а ис-
кусство... Как говорится, голова — предмет темный, исследова-
нию не подлежит. И сейчас мы придем к вопросу, что считается 
искусством. А обсуждая это, мы неизбежно придем к вопросу, 
что такое красота. А на эту тему еще ни один философ не дал 
неопровергаемого ответа. Был такой хороший искусствовед — 
философ Бакушинский. У него есть очень-очень толстая книжка, 
называется «Красота». И всю эту книжку товарищ Бакушинский 
пытался дать определения красоте. Не получилось. Я с ним со-
гласен полностью, поэтому в современном искусстве само по 
себе произведение — это результат какой-то технологии, но не 
только технологии изготовления, но и технологии продажи. Ска-
жем, до середины или до конца девятнадцатого века технология 
изготовления и технология продажи находились рядом — это 
была мастерская. А сейчас технология изготовления и техноло-
гия продажи, они разнесены физически. Существует место, где 
изготавливается произведение искусства, и человек, который 
это делает, считает это искусством, и существует место, где это 
искусство продается, и человек, который продает, считает это ис-
кусством.

— И не всегда это совпадает.
— В принципе, да. Хотя если мы будем исходить из гале-

рейного понимания произведения искусства, то аксиома — про-
дать можно все.

— Вы поддерживаете мнение о том, что сейчас почти 
ничего хорошего и стоящего не создается?

— Да, это декаданс. Во-первых, идей нет. Мы эти идеи 
сами выхолостили из всего, что раньше составляло искусство. 
С моей точки зрения, любое произведение искусства должно 
давать человеку силы к жизни. Нести какой-то позитивный 
момент, иначе, зачем я это буду смотреть, если я не получаю 
удовольствия от этого? Зачем тогда, ну чисто по-человечески?  
А сейчас декадентские вещи практически насильно навязыва-
ются и целенаправленно поддерживаются. Нельзя построить 
что-то хорошее от отрицательного. Грубо говоря, кирпичи. Если 
я буду рыть только яму — я никогда не построю дом. Я получу 
только место для котлована.

— Существуют художники, которые пытаются задей-
ствовать зрителя через отрицательные эмоции, вовлечь  
в художественный процесс таким образом. Вы, определен-
но, относитесь к другому ряду художников. Есть ли это ис-
кусство, когда оно несет негатив и деструкцию и лишает 
душевного равновесия?

— Мы сейчас опять вернемся к понятию, с которого мы ре-
шили сойти. Понятию красоты, потому что искусство без красо-
ты невозможно. В принципе, если вернуться к первоисточнику… 
То где-то у Ефремова есть заметка, где он очень точно, на мой 
взгляд, это объясняет… Современное искусство, в таком ключе, 
направлено просто на самоуничтожение. По-моему, с этим не-
возможно не согласиться.

— Среди ваших выставок в России и за рубежом, какая 
больше всего запомнилась или особенно дорога?

— Первая выставка, на которой ко мне отнеслись как  
к серьезному художнику, и я получил там какой-то респект, 
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на который имею право рассчитывать. Это, пожалуй, первая 
выставка в Монако, в банке дю Готарда. Хорошая была в этом 
отношении выставка. Но по количеству организационных про-
блем это была феерия, конечно.

— Какое из тех мест, которые Вы посетили, для Вас 
самое запоминающееся, необычное?

— Мне как раз нравятся обычные места. Хорошее место 
было Куфштайн в Тироле. В эту поездку было самое больше ко-
личество самых веселых историй. Правда про Прагу примерно 
столько же, если из этого исходить. Крит хорошее место, там 
полное ощущение, что те боги, которые там когда-то родились, 
до сих пор там живут. Очень комфортно. Может, потому что это 
было единственное место, куда я выезжал отдохнуть. Я прожил 
там три месяца.

— Раз мы заговорили о Греции, что для Вас античное 
наследие?

— В первую очередь оно ассоциируется с противовесом 
тому сатанизму, который происходит сейчас в искусстве. Это ко-
лоссальный задел, который перешагнуть, я думаю, никому не 
под силу.

— Почему для себя Вы выбрали античную тематику 
и ее интерпретацию?

— Все, кто занимается искусством, мимо этого не пройдут. 
Точно. Потому что в античности есть именно тот задел оптимиз-
ма, который искусство тебе дарит, когда получаешь релаксацию 
и позитив. Это чисто на физическом уровне происходит. Иногда 
я вожу друзей в Эрмитаж на третий этаж — тяжело, через двад-
цать минут у меня начинает болеть голова. Даже итальянцев 
могу смотреть примерно полтора часа. Видимо, сказывается 
накал драматизма, динамика и трагизм. А потом спускаешься 
в греческие залы, и там хорошо. Видимо, греки умудрились вы-
держать этот баланс между энергичностью и релаксом. Одно 
время я недолюбливал греческую классическую скульптуру. 
Ближе эллинизм был, когда я увлекался Микеланджело. Там 
есть динамика, напряжение психологическое, а потом я начал 
их хорошо понимать. Конечно, у нас в Эрмитаже стоят не ори-
гиналы. Но все равно, может, это мрамор так действует. Мрамор 
очень люблю. Феноменальный материал!

— Я много раз слышала от Вас о периоде офортов. Вы 
часто говорите, что не взялись бы за это еще раз. Почему?

— Офорт требует особенного состояния, очень спокойно-
го и отрешенного. Сейчас жизнь настолько суетлива, что лучше 
даже не браться. Был период, когда я занимался офортами, по-
том я занимался живописью, после я занялся фарфором, в силу 
того что я работал на фарфоровой фабрике. Там я занимался ди-
зайном фарфора и считаю, что получил четвертую профессию. 
В основном я все раздарил, и где-то в Берне в местном музее 
хранится мой маленький сервизик. Из героических фарфоровых 
подвигов — это фарфоровый самовар. Это конечно бред, но мы 
его сделали. Параллельно с живописью я занимался архитекту-
рой, потом скульптурой. Тогда я выяснил, что могу делать до-
вольно неплохую скульптуру. Но это чисто технические вещи. 
Поскольку мы не определились, есть ли у меня стиль, то и от-
ступить я от него не могу.

— Что Вам ближе из техник и материалов, как ху-
дожнику?

— Сейчас я нахожусь в счастливом моменте профессио-
нализма. Поэтому какие-то творческие задачи мне легче решать  
в масле, а игровые и мыслительные — на уровне акварели. Нель-
зя к художественным техникам относиться с позиции «что боль-
ше нравится». Как выяснилось, была бы идея, а написать и вы-
разить ее можно как угодно. Как правило, материал обусловлен 
замыслом. Работая над темой золотого быка, сделал скульптуру,  
а сейчас в мастерской стоит масло «Европа на золотом быке». Идея 
универсальна, она существует сама по себе, и в разное время про-
является в каком-то другом материале. А техника — всего лишь 
техника. Люди сейчас даже из бумаги делают голову Лаокоона.

— Ваша задача воплотить идею?
— Моя задача научиться. А вообще я же и Вам рассказы-

ваю, когда мы учимся рисовать, что искусство — это способ пони-
мания окружающей действительности, наука, процесс познания. 
Искусство — точно такой же процесс познания, только немножко 
под другим углом, скажем, с эмоциональной точки зрения. А чем 
ты больше в это погружаешься, тем больше нюансов видишь.

— Что бы Вы посоветовали начинающим художникам?
— Много работать.


