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О КРИЗИСЕ ИСТОРИИ, КУЛЬТУРЫ И ЦИВИЛИЗАЦИИ 
КАК КРИЗИСЕ ОБРАЗОВАНИЯ

ON THE CRISIS OF HISTOR, KULTURE AND CIVILIZA-
TION AS A CRISIS OF EDUCATION

В статье рассмотрены вопросы, касающиеся сущности культуры, 
цивилизации и истории, их воздействие на кризис образова-
ния. Выявлена роль образования в развитии культуры и меха-
низме исторического развития. Раскрыта взаимосвязь кризиса 
истории и цивилизации с кризисом образования. Кризис об-
разования представлен как антропологический кризис, кризис 
существующего антропологического проекта, культивируемого 
в образовании образа человека, переставшем соответствовать 
вызовам истории.
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The article deals with issues related to the essence of culture, civili-
zation and history, the crisis of education. The role of education in 
the development of culture and the mechanism of historical devel-
opment is revealed. The relationship between the crisis of history 
and civilization and the crisis of education is revealed. The crisis of 
education is presented as an anthropological crisis, a crisis of the 
existing anthropological project, cultivated in the formation of the 
image of a person who has ceased to meet the challenges of history

Ключевые слова: культура, цивилизация, история, образова-
ние, кризис, кризис истории, кризис цивилизации, образование, 
кризис образования, антропологический кризис.
Keyword: culture, civilization, history, education, crisis, crisis of 
history, crisis of civilization, education, crisis of education, anthro-
pological crisis.

История является объектом пристального внимания разных 
форм сознания, образующих в своей совокупности историческое само-
сознание человека.

Мы разделяем точку зрения ряда исследователей (В. Дильтей, 
М. Хайдеггер, Б. Кроче) об имманентной историчности человека и его 
сознания. Обострение интереса к истории связано всегда с проблема-
тикой исторического процесса. Ф. Ницше, как известно, связывал его с 
завершением последнего. 

История как культивирование человека в свободе есть граница, 
соединяющая и разделяющая культуру и натуру, мера бытия человеческо-
го в человеке. Поскольку бытие человека тождественно его культивирова-
нию, культуре, можно, думается, говорить об одновременности возник-
новения истории и культуры. История есть диахронно представленная 
культура, осуществление универсалий культуры в пространстве и време-
ни. Культура же предстает как синхронная, снимающая историю струк-
тура, в которой объективируются, переводятся из последовательности в 
одновременность исторически найденные формы жизнеустройства.

Связывая историю с возникновением культуры, многие иссле-
дователи собственно историю отождествляют с цивилизацией. Цивили-
зация есть стадия развития культуры, которой свойственно сознатель-
ное самопреобразование, определяемое интенсивным способом бытия, 
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перенесение стимулов жизнедеятельности в универсально развивающу-
юся общественную связь, переход от традиционного, природно-задан-
ного образа жизни к проективно-конструктивному. Если доцивилиза-
ционная культура может быть определена как способ и мера овладения 
природой, «вторая природа», то цивилизация предстает как мера и спо-
соб овладения второй природой, традицией, механизмом взаимосвязи 
традиции и инновации. Она, следовательно, представляет собой разви-
тие культуры на собственном основании, переход от доминирующего 
освоения пространства к овладению собственным временем системы и, 
следовательно, собственно исторический способ бытия. 

Из определения цивилизации как собственно социальной ор-
ганизации культуры (Ф. Теннис, Э. Дюркгейм) как идеально ориентиро-
ванной социальности, утверждающей человечество в бесконечности его 
задач (Э. Гуссерль) и собственно исторического бытия человека следует 
противоречивая и многомерная логика ее развития. 

История как необходимая связь развития, бытие во време-
ни возможна лишь как определенная взаимосвязь его модальностей: 
вечности, времени и мгновения, прошлого, настоящего и будущего, 
традиции, современности и новации, специфическая для каждого ди-
намического типа цивилизации и поддерживаемая диалектикой соот-
ветствующих структур. Совокупность последних образует своеобразную 
«машину времени», обеспечивающую пространство творческого само-
осуществления человека. К таковым, на наш взгляд, следует отнести 
структуры культуры, обеспечивающие трансисторическую трансляцию 
«отшлифованных», ставших традицией и резюмируемых в стиле куль-
туры ценностей, логика развития которых является предметом культу-
рологии, структуры социума (социология) и структуры повседневности 
(социология повседневности и социальная психология). Соответствую-
щими духовно-практическими деривациями и формами их выражения 
выступают мифология, идеология и социальная психология.

Бытие культуры и цивилизации (и, следовательно, возмож-
ность истории) индивидуально-антропологически обеспечивается и 
предстает, в конечном счете, как ретрансляция в сменяющих друг дру-
га поколениях (педагог — «медиатор» в этой межпоколенной эстафете) 
своеобразных «априорных форм», ценностных конфигураций, мотива-
ционно-смысловых комплексов, редукция, разрушение или хотя бы иг-
норирование которых (как и самого механизма или соответствующей 
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ритмики ретрансляции) ведет к разложению социокультурной ткани 
общества, пространства культурно-исторического творчества человека. 

Условием и предпосылкой развития всякого производства, как 
мы уже отмечали, является производство, образование развитого челове-
ка — креативной силы культуры. Весь предметный мир человека, по сути, 
держится одним лишь технологическим, интеллектуальным и духовным 
усилием образованного человека и неизбежно «зависает», рушится при 
отсутствии такового и, напротив, в принципе воспроизводится из руин 
при наличии его. Неслучайно некоторые исследователи (М. Де Унамуно) 
связывают «подлинную историю» с «интраисторическим символическим 
осадком» или (Э. Тирикьян) с многослойной и разномодальной систе-
мой символов, оформляющих разные «этажи» мотивационно-смысловых 
комплексов культуры (которые коррелируют с соответствующими «эта-
жами» личности) как инверсии и инобытия натуры.

То, что собой представляют люди, совпадает со способом их бы-
тия. Таковым для человека является культура, суть которой состоит в об-
разовании, где душа человека находится как бы «у себя дома». Культура, 
цивилизация и история (как их процессуальный синоним), в сущности 
(по Гердеру, Гегелю), если не гипостазировать эти понятия, предстают как 
деятельность культивирования, производства, образования человека в 
его всеобщей и индивидуальной истории; как способ бытия и ретранс-
ляции генетически невоспроизводимых культурных кодов, осуществля-
емых и целиком удерживаемых лишь образовательными усилиями чело-
века и поддерживающими их искусственными формами. Можно говорить 
о субстанциональном тождестве истории, культуры, истории и образова-
ния. История, по Г. Гегелю, есть история культивирования, образования 
человека. А образование — краткий конспект истории.

На известном этапе антропогенеза естественная эволюция как 
доминирующий способ адаптации человека к среде сменяется социо-
культурной динамикой, темпы и ритмы которой (да и динамический 
тип цивилизации в целом) во многом определяются возможностями об-
разования и преобразования человека 

Думается, что если базисом общества и можно признать эко-
номику, то фундаментом культуры, способом бытия ее следует признать 
образование, ибо производство человека как креативной силы состав-
ляет предпосылку всякого иного производства. Это становится все более 
очевидным по мере развития культуры на собственной основе, вступле-
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ния цивилизации в постиндустриальную фазу, где все отчетливее вы-
является специфика ее природы как «инобытия», «инверсии» натуры, 
«телические» и «номические» измерения, значимость знаково-симво-
лических, семантико-семиологических и информационных определе-
ний. Последние подтверждают положение о том, что культура растет как 
бы корнями вверх, питаясь в своем развитии продуцируемыми и репро-
дуцируемыми в сфере образования идеями, образами.

Образование является той деятельностью, которая «зацикли-
вает» ее на себя, в силу чего она становится предметом, причиной и 
следствием самой себя, субстанцией, восходящей к субъективности, бы-
тийствующей в свободе саморазвивающейся целостностью, периодиче-
ски меняющей основания собственной интеграции.

Содержательно образование предстает как овладение всеоб-
щими схемами деятельности (от простейших операций до метафизи-
ческих актов) в их национально-этническом, стадиально-эпохальном 
и функционально-профессиональном выражении с целью включения 
индивида в многообразные социально-культурные тотальности разной 
пространственно-временной размерности. Говоря образно, это осущест-
вление своеобразной «записи» культурного «текста» на биопсихическом 
«материале», образование (форматирование) «социо-культурного тела» 
человека. Тем самым, можно говорить об образовании как о своеобраз-
ной «антропотехнике».

Вся культура (следовательно, и образование) по своей глубин-
ной интенции есть трагический порыв к вечному. Категорией, формой 
сознания, реализующей во многом этот порыв, на наш взгляд, является 
апокалиптически-эсхатологическое, кризисное сознание, существенной 
функцией которого является алармистски-катарсисное обеспечение 
«бесконечности» человеческого бытия через негативную форму проек-
тирующе-моделирующего предвосхищения. Нынче все всё знают, но не 
знают «Ничто» и, следовательно, ничего не знают. Этому высказыванию 
А. Камю конгениально утверждение Ж. Дерриды о том, что структура 
истины апокалиптична. Конец начинается с самого начала и откровение 
истины есть откровение конца [2, с. 13]. Рефлексивные размышления не 
только над «началами», но и «концами» — это начало конца «Конца», 
единственно возможная дорога к «Вечному».

Всякий кризис предстает как критическая, конфликтная ста-
дия обострения тех противоречий, которые выступали движущей си-
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лой развития системы, но, утратив энергию последней, стали разру-
шительными для системы, в силу чего на передний план выдвигаются 
противоречия между необходимостью изменения функций системы и 
невозможностью такового на базе старых структур. Для общественной 
системы он выступает как скачок из одного хронотопа и связанного с 
ним ценностно-смыслового поля (в рамках которого мы оцениваем и 
осмысливаем свои действия, выстраивая их в деятельность) в другой. 
Это переход из пространства одного исторического мифа и метаязыка 
в другое, сопровождающийся своеобразным «ценностным вакуумом», 
«концом света» одних общезначимых, легитимных ценностей и отсут-
ствием других, со всеми вытекающими отсюда последствиями, которые 
в силу ограниченности места мы здесь не эксплицируем.

В этом смысле это период дезинтеграции и реинтеграции, де-
струкции и реконструкции системы, завершающийся либо гибелью ее, 
либо консервацией, либо переходом на новый уровень (более высокий 
или низкий). Задача теории состоит в описании, насколько это возмож-
но, создании теоретической модели этого «времени» безвременья, «по-
рядка» беспорядка, «хаоса».

Этиологически развитие кризисной ситуации может быть свя-
зано с разными сферами культуры и иметь экзогенный или эндогенный 
характер, исходить либо из сферы материального основания цивилиза-
ции (экологической, технологической, экономической), либо управле-
ния (социально-политической), либо духовной культуры, образования, 
то есть человекоформирующей, антропотехнической сферы. Один из 
докладов Римского клуба, так много внимания уделившего моделирова-
нию региональных и глобальных катастроф антропогенной этиологии, 
посвящен, как известно, проблемам образования. И это неслучайно, 
поскольку реальным культурно-историческим потрясениям предше-
ствуют перевороты в человеческих душах, генезис и состояние которых 
самым тесным образом связаны с образованием человека как «альфой 
и омегой» культуры, «началом и концом» всех социальных явлений, ин-
ституциализаций и легитимаций.

Кризис образования как «лоно второго рождения» челове-
ка, личности, «канала» ретрансляции внегенетической информации, 
внутреннего самоопосредствования цивилизации (истории), среднего 
звена между прошлым и будущим, теорией и практикой, тождестве-
нен атропологическому кризису. Кризис образования предстает, пре-
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жде всего, как деструкция условий бытия и развития соответствующего 
потребностям совершенствования культуры образа человека как вечно 
возможной, каждый момент времени свободно совершающейся гума-
низации; как распад условий исторического способа бытия человека, 
разложение адекватного динамическому типу цивилизации времени и 
соответствующего ему образа, эйдоса человека.

История, социодинамика культуры, культурно-историческое 
творчество в условиях цивилизации обеспечиваются, как было отмече-
но ранее, взаимосвязанным движением тотальностей разной простран-
ственно-временной размерности (Ж. Гурвич, Л. Голдман). Разрушение 
взаимосвязанного движения этих структур тождественно дезинтегра-
ции пространства образования человека, которое, по М. Шелеру, есть, 
прежде всего, категория бытия, образ, ритмика совокупного человече-
ского бытия; оформление живой целостности в форме времени; образо-
ванное бытие субъекта, которому соответствует определенный «микро-
космос» личности [4, с. 16–21]. Это разрушение выражается в разного 
качества культурно-исторических разрывах: отрыв культуры от бытия, 
натуры, жизни (артикулируется фундаментальной онтологией, филосо-
фией жизни, фрейдизмом и энвайроментализмом), который выражает-
ся либо в перенапряжении Супер-эго, символического и смыслопорож-
дающего мира, отрыве их от «почвы», субстанции, либо редукции их к 
последним; отрыв цивилизации, социума от культуры (модернизм), ве-
дущий, в конечном счете, к маргинализации, распаду культурного цик-
ла, вырождению деятельности в отдельные акты — точки, пунктирные 
линии; отрыв культуры от цивилизации (традиционализм), сопрово-
ждаемый аутизмом, нарциссизмом, изоляционизмом; отрыв социаль-
но-культурных структур от индивида (экзистенциализм, персонализм), 
сопровождаемый апатией, квиетизмом, цинизмом, зависанием объек-
тивированных форм бытия человека. Здесь мы не в состоянии в силу 
ограниченности объема текста проследить все негативные следствия, 
вытекающие из названных исторических разрывов.

Образование есть мост, ведущий к новому устройству культур-
ного мира. И, только переводя каждого по этому мосту, можно что-то 
изменить. Ситуации разрыва культурной деятельности преодолеваются 
посредством перестройки ее модели по новому образцу, который стано-
вится средством обучения продолжающих эту деятельность индивидов 
[3]. Чтобы перейти реку времени не вброд, а действительно по мосту, не-
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обходимы знания и воля к разрешению тех противоречий, которые со-
ставляют содержание кризиса образования. К таковым, наряду с указан-
ными выше разрывами, следует прежде всего отнести: конфликт между 
объективной социальной ролью образования в возобновлении и обнов-
лении цикла культуры на современном этапе и его реальным социаль-
ным статусом, авторитетом; обострение противоречий между необхо-
димостью освоения ряда новых профессиональных ролей и готовностью 
образования их обеспечить; отрыв образования как института от обра-
зовательных потенций других институтов и неинституциализированных 
форм; разрыв между функционально-профессиональным и личностным, 
гуманитарно-культурным образованием, связанный с доминированием 
производства вещей над производством человека; резкое противопостав-
ление новации и традиции, оборачивающееся состоянием исторической 
невменяемости, когда неведомо прошлое и не легитимировано будущее; 
дисгармония культурно-гуманистических и прагматических ценностей, 
ведущая к редукции знаково-символического пространства культуры к 
инструментальным и утилитарным значениям. 

Свойственная человеческому существу недостаточность биоло-
гических средств обеспечения стабильного существования и открытость 
миру угрожают хаосом и всегда компенсируются социальным порядком 
и трансформируются им в закрытость миру (П. Бергер, Т. Лукман). В ны-
нешних далеких от равновесного состояния условиях развитии общества 
(И. Пригожин), когда на первый план выступают нелинейные отношения 
и система становится чрезвычайно чувствительной к разного рода воз-
действиям, какой порядок кристаллизуется, «выпарится из бульона» воз-
никшего хаоса, во многом зависит от организационной, управленческой, 
интеллектуальной «ферментации» и легитимации (объяснения, оправда-
ния, когнитивной и нормативной интерпретации) определенного соци-
ального порядка. Для новых поколений передаваемый родителями мир 
не является абсолютно прозрачным, самоочевидным, поскольку они не 
принимали участие в его создании. Он требует объяснения и оправдания, 
когнитивного и нормативного обоснования, интеграции в единый образ, 
ценностно-смысловое пространство культуры, и лишь на основе пере-
дачи их новому поколению в образовательном процессе обретает свою 
«массивность», «естественность» [1, с. 80–120].
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АРХИТЕКТУРА ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКИХ ВОКЗАЛОВ 
ЭПОХИ МОДЕРНА: САКРАЛИЗАЦИЯ НОВОЙ ТЕХНИЧЕ-
СКОЙ РЕАЛЬНОСТИ

ARCHITECTURE OF WESTERN EUROPEAN RAILWAY 
STATIONS OF THE ART NOUVEAU: SACRALIZATION OF 
A NEW TECHNICAL REALITY

Время и Пространство умерли вчера. Мы уже живем в абсолю-
те, потому что мы создали вечную, вездесущую скорость!

Томаззо Маринетти, «Фигаро», 1909 г. 

Появление и развитие новаторских технологий в западноевро-
пейском строительстве рубежа XIX–XX вв. определило одну из 
ключевых проблем этого периода — поиск новой эстетики, от-
ражающей идейное содержание архитектуры. Одним из путей 
ее решения, предложенных мастерами эпохи модерна, стала 
апелляция к пространственно-формообразующим архетипам 
сакральной архитектуры прошлого, что ярко проявилось в вок-
залостроении, в котором на этапе перехода от эклектики к мо-
дерну возникла тенденция интерпретации образа вокзала в духе 
храмового зодчества европейского средневековья. В статье про-
водится семантический анализ архитектуры и декоративного 
убранства ряда западноевропейских вокзалов периода второй 
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половины XIX — начала XX в., определяются типологические 
черты и семантика образного строя вокзальных комплексов, 
построенных в формах сакральной архитектуры европейского 
Средневековья и Ренессанса.

The emergence and development of innovative technologies in West-
ern European construction at the turn of the XIX–XX centuries deter-
mined one of the important problems of this period — the search for a 
new aesthetics, reflecting the ideological content of architecture. One 
of the ways to solve it, proposed by the architects, was the appeal to 
the spatially formative archetypes of the sacred architecture of the 
past, which was clearly manifested in the architecture of railway sta-
tion. The article provides a semantic and iconological analysis of the 
architecture and decoration of Western European railway stations of 
the second half of the 19th and early 20th century, defines the typo-
logical features of station complexes built in the forms of sacred archi-
tecture of the European Middle Ages and the Renaissance. 

Ключевые слова: архитектура, вокзалы, модерн, неороман-
тизм, хронотоп, сакральная архитектура, стиль Нибелунгов, 
Вормс, вокзал Амстердама, Антверпенский вокзал.
Keywords: architecture, train stations, modernist style, neo-roman-
ticism, sacred architecture, Nibelungen style, Worms, Amsterdam 
train station, Antwerp train station.

Эпоха рубежа XIX–XX веков стала определенным моментом 
истины для всей западной цивилизации, обнажив глубинный мировоз-
зренческий кризис. Пафос грядущего будущего, наполненный ожида-
нием великих благих свершений, сменялся тоской и тревогой от смут-
ного предчувствия последствий метафизической смерти Абсолюта, 
столь прозорливо диагностированной Ф. Ницше. Дуалистическая сущ-
ность Fin de siècle не примиряла, а противопоставляла рациональное и 
чувственное, системное и бессистемное, научное и мистическое. Этот 
всепоглощающий конфликт нравственных и эстетических ориентиров 
определил сложный и противоречивый характер культуры переломного 
периода, в котором стремительное развитие техногенного мира явилось 
катализатором фундаментальных изменений коллективного сознания. 
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Зримым воплощением технического прогресса XIX столетия 
было развитие железнодорожного транспорта. Обретение возможно-
сти преодоления значительных расстояний за относительно корот-
кий промежуток времени сформировало иное восприятия временного 
континуума, а феномен движения стал важнейшей составляющей ми-
ровоззренческой парадигмы. Томаззо Маринетти в февральском вы-
пуске «Фигаро» за 1909 год пишет: «Мы утверждаем, что великолепие 
мира обогатилось новой красотой — красотой скорости» [7, c. 22]. Со-
общая скорости свойство эстетической категории, Маринетти точно 
определяет глубинное изменение мировосприятия эпохи. Неслучайно, 
по мнению З. Гидиона, именно в это время постулируется теория ново-
го понимания времени и пространства А. Энштейна, изложенная им в 
знаменитой статье «К электродинамике движущихся тел» в 1905 году и 
математически оформленная Германом Минковским тремя годами поз-
же [3, c. 27]. Примечательно, что местом умозрительного эксперимента 
Энштейна служат движущийся поезд и неподвижный перрон вокзала. 
Оказываясь на пороге грандиозного конкорса столичного вокзала или 
небольшой железнодорожной станции на периферии, пассажир, отправ-
ляясь в путешествие, начинает воспринимать время и расстояние (про-
странство) психологически иначе. Переступая порог вокзала, он совер-
шает некий переход в иное течение времени и иную пространственную 
систему координат. Очевидно, что для пассажиров XIX века подобные 
ощущения были еще более яркими, а само путешествие обретало почти 
трансцендентный характер. Позволим себе предположить, что и сами 
вокзалы отражали в своей архитектуре новое понимание хронотопа, 
трансформируя информационное поле в образную систему декораций и 
пространственных построений.

Являясь принципиально новым типом здания, вокзалы совме-
щали функции общественного заведения и технической постройки. К 
концу XIX века вокзалостроение в Европе достигло значительных мас-
штабов. Национализация и, как следствие, расширение железнодорож-
ной сети инспирировало перестройку старых и возведение новых ком-
плексов. Однако существовала проблема несоответствия традиционной 
формы функциональному назначению вокзальной архитектуры. Пер-
вые шаги по преодолению этого разногласия были предприняты в пе-
риод перехода от неоромантизма к модерну, когда, собственно, и начал 
осуществляться поиск типологии вокзального здания.
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Возведение вокзальных комплексов предполагало соавторство 
инженера, который проектировал перекрытия дебаркадера, и архитек-
тора, отвечавшего за сооружение здания вокзала. На раннем этапе раз-
вития вокзалостроения экстерьер, как правило, выполнял роль пышной 
декорации, скрывающей сущностное назначение сооружения. Таковы 
здания Ангальтского вокзала в Берлине, Северного вокзал Парижа, Ми-
ланского вокзала и Потсдамского вокзала в Берлине, фасады которых 
скорее дезориентируют зрителя, чем выражает функцию постройки.

Примечательно, что на родине железнодорожных станций — 
Великобритании, в одном из первых масштабных проектов, знамени-
том вокзале Кингс-Кросс в Лондоне, построенном к открытию Всемир-
ной промышленной выставки 1852 года, была осуществлена попытка 
преодоления разногласия между инженерной и архитектурной состав-
ляющей. Проект Джона Тернбулла и Льюиса Кабитта представлял двой-
ной дебаркадер, разделяющий зоны прибытия и отправления поездов. 
Расположение на главном фасаде двух гигантских арочных остекленных 
проемов позволило выявить структуру дебаркадерных перекрытий, соз-
дав беспрецедентный и единственный в своем роде пример использо-
вания внешней прозрачной оболочки, определяющей функциональное 
содержание вокзала.

В находящемся по соседству одном из самых выразительных и 
красивых вокзальных зданий Великобритании Сент-Панкрасе (1868 г.) 
затейливая неоготическая постройка архитектора Дж.Г. Скотта, включа-
ющая конкорс, офисы и отель Мидлэнд, нивелирует великолепную круп-
нопролетную конструкцию арочного стеклянного перекрытия дебарка-
дера, созданную инженером У.Г. Барлоу. 

Стремление полностью скрыть техническую составляющую 
вокзального комплекса предопределило своеобразие планировки зда-
ния отеля Мидлэнд, имеющую плавный L-образный изгиб, скрывающей 
вид на депо вокзала. Главный фасад, с выраженным поэтажным члене-
нием, декорированный вимпергами с фиалами, пинаклями, рисунком 
трифориев в оконных переплетах, не позволяет определить назначение 
этого прекрасного, словно сказочный замок, здания. 

Архитектор вокзала Гилберт Скотт был горячим поклонником 
Пьюджина, известного своим крайними религиозными воззрениями и 
рассматривающего возрождение средневекового зодчества как путь об-
ретения утраченной духовности [16, p. 29]. Изысканный и подчеркну-
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то рафинированный стиль храмовидных интерьеров и экстерьера Сент 
Панкраса в духе Тюдоровской готики во многом отражал концепцию 
«духовного горения» Пьюджина и стал одним из ранних примеров обра-
щения к средневековой теме в архитектуре вокзалов, предвосхитив по-
явление магистрального направления в вокзалостроении Европы конца 
XIX — начала XX века — неоромантизма.

Принцип экранирования дебаркадера неоготической архитек-
турой, правда с реминисценциями Ренессанса, был также применен из-
вестным голландским зодчим Петрусом Кейперсом, учеником другого 
идеолога готического возрождения Эжена Вилолле-ле-Дюка. После за-
вершения строительства Рейхмузеум Кейперс возводит в Амстердаме 
грандиозное здание вокзала (1881–1889 гг.). Расположенный на трех 
искусственных насыпных островах, Центральный вокзал Амстердама 
органично вписан в городскую среду, вторя средневековым и ренессанс-
ным мотивам и завораживая игрой традиционных архитектурно-деко-
ративных элементов.

С расстояния лишь грандиозный масштаб и чрезмерная про-
тяженностью фасада сообщают постройке несоответствие прототипам. 
Вблизи же классицистический характер выверенной симметричной и 
уравновешенной композиции, а также очевидная цитируемость средне-
веково-ренессансного наследия не оставляют сомнения в эклектичном 
характере здания. Словно яркая красочная книга, амстердамский вокзал 
в своем внешнем и внутреннем убранстве оперирует не только образами, 
воплощенными в скульптуре и росписях, но и текстом: краткими изложе-
ниями исторических событий, девизами, поучительными изречениями и 
поэтическими произведениями. Так стихотворение Дж. А. Альбердингка 
Тийма, заканчивающееся словами «…ведь дома быть и есть истинное на-
слаждение!», обрамлено изысканной белокаменной рамой, созданной 
скульптором Эдуардом Роскамом. Общий нарратив связан с идеей госу-
дарственности, в которой Голландия отождествляется с домашним оча-
гом, родным кровом, чья славная история раскрыта в ярких визуальных 
образах. Это и великолепная гербовая композиция, и геральдические 
знаки провинций, и образ рыцарства, воплощенный в фигурке на коньке 
ризалита, а также аллегорические рельефные композиций, воплощаю-
щие тему колониальных владений Голландии. Впечатляющая панорама 
голландского мира расположена между двух башен с циферблатами, ве-
тромером и часами, определяющими категории времени и пространства. 
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В своем исследовании «Стиль или прагматизм? Дискуссия об 
архитектуре XIX века в Нидерландах» голландский историк искусства 
Уилфред ван Левен пересматривает распространенное мнение относи-
тельно как природы историзма и неоромантизма, так и роли Петруса 
Кейперса в развитии нидерландской архитектуры, выявляя в его рабо-
тах проторационалистическое начало, во многом оказавшее влияние на 
стиль Х.П. Берлаге [9]. Одним из важных наблюдений автора является 
определение связи между развитием неоромантизма и деятельностью 
архитекторов — приверженцев этого направления на поприще архи-
тектурной реставрации средневековых сооружений. Действительно Г. 
Скотт, П. Кейперс, Ф. Клинкгхольц, К. Хоффман, Л. Деласенсери перво-
начально являлись реставраторами, и знание, понимание ими истори-
ческого материала носили высоко профессиональный энциклопедиче-
ский характер. При этом использование исторических реминисценций 
в убранстве вокзалов не было поверхностным или аппликативным, но 
являлось следствием особого видения и глубокого понимания сущности 
архитектуры прошлого, из богатого арсенала которой язык именно са-
крального зодчества был выбран в качестве основного средства «обще-
ния» с новой высокотехнологичной архитектурой настоящего.

В конце XIX — начале XX века европейские архитекторы при 
проектировании вокзалов все чаще стали обращаться к стилистике не-
оромантизма. Здесь необходимо также отметить роль заказчиков, среди 
которых — преимущественно крупные государственные компании, после 
национализации железных дорог выступали главными идеологами созда-
ния вокзальных комплексов в историко-региональной стилистике. Наи-
более ярко эта тенденция проявилась в железнодорожных сооружениях 
Кайзеровской Германии, где в период с 1890 по 1916 год было возведено 
несколько десятков вокзалов, представлявших различные варианты нео-
романтических стилизаций. Одним из плодовитых архитекторов Герма-
нии, оставившим богатое наследие конкурсной архитектурной графики, 
в том числе вокзальных комплексов, был Фриц Клингхольц (1861–1921). 
Его утраченный ныне вокзал, построенный в Эссене в 1897 году, пред-
ставлял вариацию на тему барочной немецкой базилики с трансептом, 
увенчанным в средокрестии куполом на нервюрах, несомненно, сооб-
щавшим интерьеру здания религиозно-возвышенное звучание. 

В 1900 году было завершено длившееся шесть лет строитель-
ство вокзала Данцига (современного Гданьска), спроектированного 
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архитекторами А. Руделем и П. Томером. Вокзал являлся масштабным 
комплексом, состоящим из главного здания, конкорса, дебаркадера, ча-
совой башни, зданий офисов и складских помещений. Ансамбль и сегод-
ня выглядит как старинный квартал, органично вписанный в городскую 
застройку. Строительные и отделочные материалы представлены соче-
танием терракотового кирпича и белокаменного декора, характерного 
для традиционной архитектуры Пруссии. Главный корпус — прямоу-
гольное в плане сооружение с полуциркульным крупнопролетным пере-
крытием, сокрытым снаружи двухскатной черепичной кровлей. Торцы 
здания прорезаны остекленными арочными проемами и оформлены 
ступенчатыми барочными фронтонами, увенчанными крылатым коле-
сом — эмблемой железных дорог Германии и символом скорости.

Великолепный насыщенный декор экстерьера демонстрирует 
разнообразие готических и барочных мотивов и вызывает ассоциацию с 
храмовой архитектурой немецкой кирпичной готики, усиленную введе-
нием в композицию вертикали часовой башни, сходной с колокольней. 
Включение в ансамбль вокзала разноуровневых и разномасштабных 
построек и их асимметричное расположение соответствовало компози-
ционным принципам модерна и позволяло визуализировать функцио-
нальные характеристики каждой отдельной части. 

Переход от плоскости к вариативности объемов, отражение в 
фасадной композиции абриса конкорса введением грандиозного ароч-
ного остекленного проема, определение здания в городской среде вер-
тикалью взметнувшейся ввысь часовой башни стали важным шагом в 
обретении вокзалами типологической и символической обоснован-
ности в начале ХХ века. В последующее десятилетие в Кольмаре, Гре-
фельде, Кобленце и Висбадене были возведены вокзальные комплексы, 
имевшие несомненное сходство с вокзалом в Данциге.

Ведущую роль в мифологизации образа древней Германии сы-
грало творчество Вагнера, оперные и симфонические произведения ко-
торого наполнили немецкую культуру мощным романтическим импуль-
сом, оказавшим существенное влияние и на архитектуру. В 1904 году в 
Вормсе был построен уникальный вокзальный комплекс, возведение ко-
торого было продиктовано идеей создания железнодорожной ветви, со-
единяющей топонимы эпоса «Песнь о Нибелунгах». Романтическая идея 
путешествия в мир мифов и легенд на самом современном транспорте 
эпохи отразилась в названии этого железнодорожного участка — «Дорога 
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Нибелунгов». Вдохновителем строительства станции и ее создателем был 
архитектор Карл Хоффман, несколько лет трудившийся над реставрацией 
Вормского собора и ставший автором стиля Нибелунгов, в котором, по-
мимо вокзала, им были построены в городе мостовая башня, больница 
и школа. Фасад вокзала имеет протяженность 125 метров и объединяет 
центральный вестибюль, масштабно и пластически доминирующий в об-
щей композиции, галереи с арочными оконными проемами и располо-
женные по краям объемы кассового зала и зала ожиданий. Облик здания 
в целом представляет превосходную стилизацию романской архитектуры 
в сочетании с традициями югендстиля. Фасады облицованы желто-бе-
лым пфальцским песчаником. Треугольные фронтоны в боковых частях 
имитируют фахверк — традиционную технологию строительства жилых 
зданий в средневековой Европе. Утраченное ныне оформление входной 
группы зала ожидания представляло имитацию крепостного подъемно-
го моста и герсы. Соотнесение мотивов храмовой, фортификационной 
и жилой архитектуры в облике здания сообщает ему характер каменной 
летописи, запечатлевшей разнообразие средневековой городской ткани.

Сохранившийся скульптурный декор центрального входа 
(скульпторы Д. Хипплер и А. Вернер) демонстрирует различные вариа-
ции на тему романских рельефов, однако при ближайшем рассмотрении 
обнаруживает тематическую связь с эпохой начала ХХ века. Это изобра-
жения дежурного по станции и кондуктора в основаниях полуколонн. 
Традиционные для христианских святых атрибуты здесь являются атри-
бутами профессий. Кондуктор держит компостер, а дежурный — сиг-
нальный колокольчик. 

Фронтон украшен геральдической композицией льва с мечом 
— символом Рейнланд-Пфальца. Верх фланкирующих герб полуколонн 
оформлен фигурами разверзнувших пасти драконов, по замыслу авторов, 
символизирующих паровые двигатели поездов. В барельефный рунопо-
добный орнамент, украшающий контур фронтона, наряду с фигурками 
людей, рыб, виноградной лозы, вплетены изображения железнодорожно-
го моста Вормса, проездной башни и паровоза. Современные технические 
реалии соотносятся таким образом с устойчивой мифологической систе-
мой. Интерьеры вокзала Вормса были полностью подчинены живопис-
ному воплощению легенды о Нибелунгах, история которых нашла свое 
отражение в обширных росписях, некогда украшавших залы ожидания и 
вестибюль, наполняя их особым мифопоэтическим звучанием.
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Стиль Нибелунгов не получил широкого распространения в ар-
хитектуре Германии, оставшись в границах регионального явления. Од-
нако немецкий неоромантизм стал ключевым направлением в архитек-
туре вокзалов первого десятилетия ХХ века, наиболее ярко заявив о себе 
в таких сооружениях, как станция в Меце (1905–1908 гг.), где сходство со 
средневековым собором усиливалось введением в интерьер стилизован-
ного скульптурного декора и витражей. Построенная по проекту Юрге-
на Крегера станция в Меце стала примером воплощения кайзеровской 
идеологии в камне. Вильгельм Второй стремился построить не просто 
вокзал, а визуализировать образ имперского государства в духе Карла Ве-
ликого, осознавая возможности крупного транспортного угла, через ко-
торый проходили ежегодно многотысячные пассажиропотоки, в качестве 
действенного инструмента политической пропаганды. Как и в Вормсе, 
архитектурный декор вокзала Меца демонстрирует интерпретацию ро-
манской стилистики. Однако легкость и сказочность стиля Нибелунгов 
сменяются здесь мощью и пафосом, а современность трансформирует-
ся в сакральную образную систему средневекового толка. Сложенные из 
грубо обработанного камня стены здания, с тяжеловесной башней, ма-
шикулями, бойницами и аркатурой, возрождают образ средневековой 
храмовой и дворцовой архитектуры, величественный суровый характер 
которой связан с идеологией сакрализации государственной власти. Идея 
воплощения Божественного в Государственном становится лейтмотивом 
интерьера конкорса вокзала, с полуциркульным «романским» сводом, 
мозаичными эмблемами, гербами и витражным изображением Карла Ве-
ликого, словно святого, восседающего на престоле. 

С 1895 по 1905 год известным бельгийским архитектором и 
реставратором Луи Деласенсери в соавторстве с инженером Клементом 
ван Богартом в Антверпене возводится один из самых великолепных 
европейских вокзалов рубежа веков — Центральный вокзал Антверпе-
на. Уроженец Брюгге Деласенсери обучался в Академии родного города, 
а затем продолжил обучение в Риме. Получив премию за конкурсный 
проект 1862 года, он отправляется в Гент, где одновременно работает 
в неоклассическом и неоготическом направлениях в мастерской Луи 
Роландта. Соединив, таким образом, в своем творчестве классическое 
понимание ордерной системы как отражения тектонической обосно-
ванности мироздания и средневековое видение сакральной архитек-
туры как воплощения метафизики универсума, Деласенсери создал 
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единственный в своем роде уникальный проект вокзала, в котором ре-
нессансному рационализму формы противостоит духовно экзальтиро-
ванное пространство. 

Здание Антверпенского вокзала по сей день называют «желез-
нодорожным собором», определяя его особый образный строй. Четыре 
огромных полуциркульных световых проема, расположенные на боко-
вых гранях взметнувшегося на 75-метровую высоту купола кубовидного 
здания, вторят полуциркульным завершениям прозрачных порталов. 
Свет — лейтмотив всей композиции. Он изливается сквозь окна и сте-
клянные перекрытия дебаркадера в стремлении «растворить» «сверх-
материальный» каменный декор здания. Интерьер, изобилуя такими 
тектоническими элементами, как мощные пилоны, величественные ко-
лонны, арочные галереи, торжественные эдикулы и великолепные мра-
морные лестницы, воплощает сценографию городского пространства. 
Эта метаморфоза имеет впечатляющий эффект «сжатия» и «расшире-
ния» пространства. Как некогда в грандиозных средневековых соборах, 
«город» внутри вокзала кажется больше, чем город снаружи. Музыка 
Универсума, звучащая в Антверпенском вокзале, возносится над обы-
денным и утилитарным, и архитектура обретает символическую глуби-
ну и осмысленность. 

Появление и развитие новаторских технологий в западноевро-
пейском строительстве рубежа XIX–XX вв. определили одну из ключевых 
проблем этого периода — поиск новой эстетики, отражающей идейное 
содержание архитектуры. Одним из путей ее решения, предложенных 
мастерами эпохи модерна, стала апелляция к пространственно-формо-
образующим архетипам сакральной архитектуры прошлого, что ярко 
проявилось в вокзалостроении, в котором на этапе перехода от эклекти-
ки к модерну возникла тенденция интерпретации образа вокзала в духе 
храмового зодчества европейского Средневековья. 

Неоромантическое направление в развитии архитектуры вок-
зальных комплексов Западной Европы стало решающим как в поиске 
устойчивой типологии, так и в очевидном стремлении к доминантному 
статусу вокзала в городской среде. Подобные процессы в развитии, по 
сути, утилитарных сооружений эпохи рубежа веков традиционно иссле-
дуются в русле общей проблемы стилеобразования. Однако, как пред-
ставляется, железнодорожный вокзал являлся своего рода феноменом, 
за обманчивыми в своем традиционном звучании декорациями фасадов 
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которого скрывались не только новаторские технологические реалии 
(залитые светом конкорсы, перекрытия дебаркадеров, пышущие паром 
и гудящие паровозы), но и присутствовало совершенно новое ощущение 
пульсации жизни, где скорость и преодолеваемое поездом расстояние 
соотносились с темой пространственно-временного континуума — фун-
даментальной категории бытия. Этот семантический ракурс позволяет 
по-новому рассматривать мифопоэтику неоромантизма в архитектур-
но-декоративном строе европейских вокзалов: не только как процесс 
национальной культурной самоидентификации, но и как стремление к 
наполнению архитектуры тем, что Бахтин называл «смысловой глуби-
ной и перспективой» [2].
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NORTHERN PALLADIANISM IN THE ARCHITECTURE 
OF NORWAY AND FINLAND. ON THE QUESTION OF THE 
INFLUENCE OF THE CLASSICAL TRADITION OF ARCHI-
TECTURE IN SWEDEN AND DENMARK

Статья освещает историю проникновения и развития паллади-
анского архитектурного стиля в Норвегию и Финляндию. Описы-
ваются исторические связи региона, культурное и политическое 
давление Швеции и Дании, по причине которого палладианство в 
Норвегии зачастую имеет в себе много признаков влияния датской 
линии, а финская ветвь испытывала влияние шведских палладиан-
цев. На примере конкретных памятников исследуется хронология 
развития стиля в обеих странах. Выявляются имена архитекторов и 
заказчиков построек, описываются труды по переводу трактата А. 
Палладио, повлиявшие на архитектуру Северной Европы. Рассма-
триваются примеры деревянной архитектуры в палладианском 
стиле, специфика исполнения ордерных элементов и их трактов-
ка в нехарактерном материале. Проводятся прямые и косвенные 
аналогии с проектами А. Палладио. В заключение анализируются 
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специфические особенности северного палладианства в Норвегии 
и Финляндии, выделяются общие черты и различия. 

The article sanctifies the history of the penetration and development of 
the Palladian architectural style in Norway and Finland. It describes the 
historical ties of the region, the cultural and political pressure of Swe-
den and Denmark, due to which Palladianism in Norway often has many 
signs of the influence of the Danish line, and the Finnish branch was 
influenced by the Swedish Palladians. On the example of specific monu-
ments, the chronology of the development of style in both countries is 
studied. The names of the architects and customers of the buildings are 
revealed, the works on the translation of the treatise by A. Palladio are 
described, which made it possible to expand knowledge about his uni-
versal system in Northern Europe. Examples of wooden architecture in 
the Palladian style, the specifics of the execution of order elements and 
their interpretation in uncharacteristic material are considered. Direct 
and indirect analogies are drawn with the projects of A. Palladio. In con-
clusion, the specific features of Northern Palladianism in Norway and 
Finland are analyzed, common features and differences are highlighted.

Ключевые слова: палладианство, архитектура, стиль, влияние, 
ордер, деревянная архитектура, Норвегия, Финляндия.
Keywords: Palladianism, architecture, style, influence, order, wood-
en architecture, Norway, Finland.

При рассмотрении истории влияния архитектуры датского и 
шведского палладианства на развитие зодчества Норвегии необходимо 
коротко объяснить, почему именно традиция этих стран имела решаю-
щее значение в данном случае. Сначала Кальмарская уния [1] связала 
вместе Данию, Швецию и Норвегию, но именно в случае последней на-
блюдалась некоторая культурная и административная изоляция. В сере-
дине XV века управлять Норвегией стали датские короли, совершенно не 
считаясь с самобытностью этой территории [2]. Все эти события посте-
пенно привели в архитектурном смысле к изоляции Норвегии от других 
стран. Только к середине XVIII века вместе с экономическим подъемом 
на фоне активной торговли страна постепенно влилась в общеевропей-
скую архитектурную среду. Каналами проникновения архитектурных 
идей были, прежде всего, соседние страны — Дания, Швеция [3]. 
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В ранний период развития норвежского палладианства (1730–
1790) проявление стиля встречается, в основном, в частных усадебных до-
мах (по аналогии с архетипом палладианских вилл Венето). В плане при-
сутствует симметричное расположение внутренних пространств вокруг 
большого центрального холла, кубический объем строения с акцентом на 
главный вход, иногда здание может быть развито по длинной, перпенди-
кулярной оси и дополнено флигелями или крыльями. Структура ансамбля 
всегда строго симметрична [4]. Формы классицизма были интерпретиро-
ваны на территории Норвегии, прежде всего, в палладианской ключе, но 
при этом перенесены в деревянное зодчество (дерево — традиционный ма-
териал региона). Деревянная архитектура начинает приобретать ордерные 
формы — пилястры, фронтоны, колонны, карнизы. Плоскости деревянных 
фасадов ярко окрашиваются, ордерные детали выделяются цветом (чаще 
всего, окрашены в белый). Фасады усадебных домов имеют региональные 
различия: на юге страны они легче и изящнее, окрашены в светлые цве-
та (белый, бежевый), на севере Норвегии выкрашены в яркие тона (синий, 
красный, желтый). В редких случаях постройки выполняются из кирпича. 

Для истории зодчества Норвегии XVII–XVIII веков актуальной яв-
ляется проблема установления авторства построек. При достаточно хорошей 
сохранности памятников этого периода практически нельзя привести доку-
менты, которые могут помочь установить личности архитекторов. По этой 
причине изучение объектов проведено по формально стилистическим осо-
бенностям. Усадебный дом Бугдоу (1733) являлся гостевым домом в королев-
ском имении. В этом примере можно лишь отчасти увидеть использование 
идей А. Палладио. Ордерные решения выполнены в дереве. На фасаде доми-

Рис. 1. Усадьба Лоухосаари в Финляндии. 
1655

Рис. 2. Университет Хельсинки 1830-е К.Л. 
Энгель
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нирует центральная часть, накрытая двускатным завершением, напомина-
ющим по пропорциям фронтон, боковые крылья одноэтажные [5]. 

Среди других примеров усадебных домов в палладианском клю-
че, хотя и несколько наивно интерпретированных, можно назвать дом 
Стифтсгорден в Тронхейме (1774–1778) [6] и дом Т. Эриксена (1793) в Хор-
даланде. Деревянное одноэтажное строение — с высокой мансардой, в 
центральной части доминирует вынесенный на колоннах мезонин с пор-
тиком. Вдоль всего фасада идет колонная лоджия ионического ордера. 
Опорные тумбы колонн выполнены из камня, что является компромис-
сом в строительном исполнении, демонстрирующим желание подражать 
ордерной архитектуре и в материале исполнения [7]. 

В начале XIX века в Норвегии встречается деревянная имитация 
каменной архитектуры: таков дом усадьбы Гулскоген (1804). В неглубоком 
рельефе воспроизведены ордерные аркады, пилястры, рустованный цоколь. 
Фасад-обманка имитирует формы европейского классицизма и палладиан-
ской виллы [8]. Примером цветного решения фасада северной части страны 
является усадебный дом Леедаль (1803). Белым цветом выделен маленький 
портик в центральной части и горизонтальная линия карниза. Основная пло-
скость фасада окрашена в ярко-красный. Однако в этом примере, как и во 
многих постройках, где исследователи отмечают проявления развития пал-
ладианского стиля, не соблюдена пропорциональная тектоническая схема 
фасадов А. Палладио. Не встречаются в примерах конца XVIII века и букваль-
ные копии построек А. Палладио, что было характерным для других стран. 

Ситуация кардинально меняется, когда Норвегия получает не-
зависимость от Дании (1814). В страну приходит неоклассицизм в формах 
позднего ампира [9]. Интересно, что активная фаза развития палладиан-
ства в Норвегии наложилась именно на хронологические рамки ампира, 
хотя в большинстве европейских стран, архитектурно находившихся в 
русле палладианского стиля, именно ампир нивелировал его проявления. 
В усадьбе Ярлсберг (1812) под Тонсбергом проявился сдержанный аске-
тизм рационалистического решения палладианской виллы. Крупное тре-
хэтажное здание доминирует в ансамбле имения над баркессами. В раз-
витии плана присутствует соблюдение основных палладианских правил; 
так, в нижнем этаже расположены технические помещения, присутствует 
пьяно нобиле на внушительном цокольном основании. Наложенный пор-
тик наводит на мысль об ордерном фасаде вилл Венето и одновременно 
демонстрирует влияние английской усадебной архитектуры. 
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Жемчужиной палладианского направления в Норвегии считается 
главный дом усадьбы Кронштадт в Бергене (1840), двухэтажное деревянное 
здание, окрашенное в белый цвет, с четырехколонным ионическим порти-
ком на главном фасаде. Редкий случай, когда имя архитектора нам извест-
но, — оно выстроено по проекту О. П. Рииса Хёга (1798–1862) [10]. Вторым 
объектом в Бергене, который приписывают авторству О. П. Рииса Хёга (не 
подтверждено — П. Ц.), является дом Урди. Он состоит из одного этажа, по-
крытого двойной шатровой крышей. На северо-восточном фасаде — портик 
с треугольным фронтоном, поддерживаемый четырьмя колоннами с дори-
ческими капителями. Часть стены под выступающей крышей отодвинута, 
создавая таким образом углубленную лоджию. Этот прием выразительно 
выделяет колонный портик. Развитие идеи усадебного дома по палладиан-
ским принципам можно наблюдать в усадьбе Грензеслотт (1849) [11]. 

С 1814 года Норвегия получает независимость и активно вклады-
вает силы в строительство новой столицы государства Христиании (Осло). 
Новый статус требовал появления ряда общественных сооружений и дру-
гого осмысления архитектуры столицы. План нового города был создан 
архитектором Х. Д. Ф. Листоу (1787–1851) [12]. Из его замысла были реа-
лизованы только центральная улица и королевский дворец (1824–1848) 
[13]. Продолжают развитие палладианства на фоне норвежского ампира 
комплекс университета Христиании (1841–1853) [14], здание Биржи (1827–
1829), норвежский банк (1824) по проекту архитектора К.-Х. Гроша. 

В рамках изучения развития палладианской традиции в архитек-
туре скандинавских стран необходимо обратиться к опыту Финляндии. В 
отличие от большинства стран Скандинавского полуострова, Финляндия не 

Рис. 3. Дом Т. Эриксена в Хордаланде, 1793 Рис. 4. Усадьба Леедаль в Стайвангере, 1803
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имела своей, подлинно национальной, традиции в каменном зодчестве, на 
протяжении всей истории до XVII века основным материалом было дерево. 
В XVII–XVIII веках страна входила в состав Швеции, не существовало наци-
онального класса землевладельцев. Большую популярность в Финляндии 
во второй половине XVIII века получил перевод «Четырех книг об архи-
тектуре» А. Палладио, выполненный К. Вейнбладом (1702–1768) [15]. Этот 
трактат стал первым универсальным «путеводителем» по ордерной архи-
тектуре для финских зодчих. Принципы, сформулированные А. Палладио, 
прежде всего отразились на архитектуре загородных имений страны. Са-
мые старые усадебные комплексы известны со времен шведского периода 
Васа XVI века. Последовательное обращение к типологии палладианского 
дома произошло только в середине XVII века и, прежде всего, по инициати-
ве помещиков-шведов, поэтому именно формы шведского палладианства 
оказались основным прототипом развития стиля. 

В строительство постепенно приходит камень, но эти случаи 
немногочисленны, вплоть до XIX века. Подобным частным приме-
ром может служить поместье Лоухосаари (1655), трехэтажное здание с 
фронтоном и карнизом с дентикулами; большинство исследователей 
утверждают, что пропорциональное решение особняка относит его к 
типу палладианской виллы [16]. Усадебный комплекс Лоухосаари фак-
тически является единственным сохранившимся примером проявления 
финского палладианства XVII века [17]. Предположительно, в XVII веке 
постройки в палладианском стиле могли создаваться из дерева, но, в от-
личие от Норвегии, они не сохранились. 

Примеров построек XVIII века тоже мало, но все же можно при-
вести ряд устойчивых проявлений стиля. В творчестве крупного архи-
тектора Х. Ф. Шредера (1722–1789) [18] палладианские мотивы наибо-
лее полно проявились в его проектах усадебных домов: Лапила (1763), 
Паддаис (1760), Нухьяла (1764), Ала-Лема (1767), Тейо (1770), Фагервик 
(1773). Характерно, что усадебные дома небольшие, преимущественно 
деревянные и используют не комплексный подход палладианской си-
стемы, а отдельный набор внешних, узнаваемых ее признаков. 

В начале XIX века усадебные дома становятся одноэтажными и 
все больше приобретают формы последовательного развития идей рус-
ского палладианства, к таким примерам можно отнести усадьбу Ала-Ур-
пала в Карелии (1815) [19], архитектор К. Л. Энгель (1778–1840) [20], и 
усадьбу Монрепо под Выборгом (1798–1810). 



39

В начале XIX века строительство активнее развивается в горо-
дах. В частности, после присоединения Финляндии к Российской им-
перии в 1809 году начинается активная перестройка Хельсинки. После 
1810-х годов архитектура страны развивалась под влиянием русского 
палладианства. В 1810 году из Петербурга приехал зодчий К. Л. Энгель, 
ставший крупнейшим архитектором классицизма Финляндии. Нужно 
отметить, что постройки К.Л. Энгеля, при их большом своеобразии, ли-
шены оттенка провинциализма. Первым крупным проектом была мас-
штабная реконструкция Хельсиники под символическим названием «Бе-
лый город Севера» (К. Л. Энгель и И.А. Эренстрем, 1816) [21]. Из проекта 
полностью был реализован только ансамбль главной площади, центром 
которой является собор Святого Николая (1818–1852). По сторонам про-
странства площади размещены здание Сената (1816–1843), университе-
та (1827–1832) и библиотеки (1818–1840). Во всех зданиях присутствует 
рустованный цокольный этаж и коринфский ордер. Своеобразным про-
должением идей решения фасадов центральной площади стали ансамб-
ли в разных частях города, преимущественно спроектированные К. Л. 
Энгелем, — дворец генерал-губернатора (1824), обсерватория (1828), ка-
зармы (1820–1830). Эти постройки позволили задать единую стилисти-
ческую тональность архитектуры центральной части Хельсинки. 

Ряд исследователей утверждают, что К. Л. Энгель был последова-
тельным палладианцем, но сочетал эти решения с традициями русского 
ампира. Таким образом, возникает впечатление, что, «нагоняя» в куль-
турном и архитектурном плане другие страны, финские зодчие синтети-
чески соединяют вместе нехарактерные явления. На примере других ев-
ропейских стран мы видели, что именно ампир зачастую останавливает 
развитие палладианской архитектуры. В Финляндии, однако, сложилась 
исключительная ситуация, при которой в формах финского ампира наи-

Рис. 5. Главный дом 
поместья Кронштад, 
1840-е



40

более последовательно проявились палладианские черты. В подтверж-
дение этого стоит привести ряд церковных построек Финляндии начала 
XIX века. Основным типом были квадратные или крестообразные в плане 
церкви. Ряд проектов принадлежит основному мастеру финского ампира 
К. Л. Энгелю, например церковь Святого Иоана (1828), церковь Оулу (1832) 
и кафедральный собор Святого Николая (Хельсинки, 1830). Во многом со-
бор развивает типичную для церковного зодчества архитектора модель 
крестообразного в плане храма с четырьмя одинаковыми портиками по 
фасадам, перекрыт куполом на высоком барабане [22]. 

Общей чертой норвежского палладианства было его позднее и 
медленное развитие, по сравнению с другими европейскими странами. 
На раннем этапе стиль проявился в традиционных формах деревянной 
архитектуры, прежде всего, в частных усадебных домах. Чаще всего за-
казчиками этих построек были датские помещики, вероятно, по этой 
причине основное влияние на развитие стиля оказала датская ветвь этого 
направления. Следование палладианским идеям носит общий характер, 
не демонстрируется глубокое понимание его языка. Проявляется, преи-
мущественно, в общем ритме фасадного построения, в использовании от-
дельных ордерных элементов и решений. В Норвегии до начала XIX века 
не было осуществлено проектов, в которых можно отметить самобыт-
ность прочтения палладианской системы. На фасадах часто присутствуют 
формальные признаки палладианской системы, но из-за выполнения в 
традиционном материале региона, дереве, они не считываются и имеют 
гипертрофированные пропорции. Палладианское влияние можно отме-
тить в планах построек XVII–XVIII веков, но приведенные выше примеры 
демонстрируют относительно малочисленное распространение этого ар-
хитектурного явления. Архитектурные решения фасадов демонстрируют 
наивную интерпретацию или имитацию палладианской системы, не со-
блюдается тектоническая схема фасадов А. Палладио. 

Полноценное развитие стиль получил в конце XVIII и первой 
половине XIX века, наложившись на проявление ампира. Таким обра-
зом, в научной литературе достаточно редко можно встретить взгляд на 
архитектуру Норвегии через призму палладианства, поскольку, суще-
ствуя в специфических рамках исторических реалий, движение прояви-
лось скромнее, нежели в других европейских странах. Не сразу броса-
ются в глаза и палладианские отсылки норвежского ампира, однако при 
внимательном рассмотрении они становятся очевидными.
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При рассмотрении эволюции финской палладианской традиции 
можно отметить сходные пути с норвежской моделью развития. Но, в отли-
чие от Норвегии, сохранилось значительно меньше памятников XVIII века, 
подтверждающих преемственность традиции. В финских усадьбах с палла-
дианскими признаками второй половины XVII и XVIII века отчетливо мож-
но проследить преимущественно одноэтажные композиции, с применени-
ем отдельных элементов палладианской системы. В финской архитектуре 
не создавались прямые копии или интерпретации построек А. Палладио, 
наблюдается поверхностное знание его творчества. Подлинное и последо-
вательное проявление стиля приходится на рубеж XVIII–XIX веков. 

Наибольшее влияние на финское палладианство раннего этапа 
оказала шведская линия стиля, а в позднем периоде наблюдается вли-
яние русского палладианства. В имперских зданиях 1820–1840 годов на 
фоне развития позднего ампира проявилась его сдержанность и стро-
гость. В интерпретации ордера отсутствуют декоративные наслоения, 
свойственные традиционным приемам неоклассицизма и ампира. По-
стройки по размаху носят имперский характер, но в них сохраняется 
строгая регламентация ордерных решений системы А. Палладио. 

Примечания:
1. Закон 1397 года, принятый объединенным сеймом скандинавских 

стран в городе Кальмар, по которому Дания, Швеция и Норвегия управлялись од-
ним королем и обязывались не вести войны между собой, фактически придержи-
ваясь единой политической линии.

2. В Норвегии были упразднены сейм и все местные права управления, 
не существовало аристократии и среднего класса. Ганзейский торговый союз ре-
гламентировал и сдерживал развитие торговли вплоть до выхода из него страны в 
1613 году. Фактически, Норвегия замерла на месте как придаток Дании, что про-
должалось до 1814 года.

3. Страны, религиозно принадлежавшие к реформационному церков-
ному движению, где активно развивалась рационалистическая концепция архи-
тектуры классицизма с опорой на систематизацию А. Палладио.

4. Все вышеперечисленные особенности продолжают разработку прин-
ципиальных правил А. Палладио по сложению архитектурного ансамбля виллы.

5. По углам центральной части — пилястры ионического ордера, над 
окнами расположены ордерные наличники, над центральным входом — портал 
с маленьким фронтоном. Этими скупыми и чисто декоративными элементами 
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демонстрируется связь с классической архитектурой виллы. Деревянный белый 
фасад ярко выделяется на фоне очень высокой кровли.

6. Общая площадь строения — 4000 кв. м, что делает этот ансамбль го-
родского купеческого дома одной из самых крупных в мире деревянных построек 
XVIII века. На фасаде отражено знание архитектором палладианских схем, хотя в 
некоторых частях накладывается декор барокко. Архитектор неизвестен.

7. Камень для Норвегии — материал непривычный и дорогой, однако 
желание видеть его в постройках в подражании настоящей каменной ордерной 
архитектуры со временем нарастает.

8. Wenche F. Mindretallets mangfold: kyinner I norsk arkitekturhistorie / F. 
Wenche. — Oslo: Abstrakt, 2004. — P. 49.

9. Стиль ампир был широко доступен в тиражных материалах (альбо-
мы, чертежи, руководства по проектам), благодаря чему получил широкое распро-
странение в Норвегии.

10. О.П. Риис Хёг — норвежский архитектор, учился в Осло, после 1830 
года работал в Тронхейме и Бергене. В 1836 совершил учебную архитектурную 
поездку в Берлин, Копенгаген и Потсдам. Испытывал влияние немецкого архи-
тектора К. Ф. Шинкеля. Создавал проекты церквей и административных зданий. 
Построил здание норвежского национального банка. В основном, работал в сти-
лях норвежского неоклассицизма и ампира, однако в его творчестве встречаются 
и эклектичные проекты.

11. Здание расположено на холме, по палладианским принципам, эф-
фектно доминирует в пейзаже. Четырехколонный портик решительно отнесен от 
основного здания усадьбы.

12. Х. Д. Ф. Листоу — датский архитектор-классицист. В 1825–1837 годы 
создал типовые проекты церквей, по которым было выстроено около семидесяти 
храмов по всей стране.

13. Крупное трехэтажное П-образное в плане здание, с большим централь-
ным портиком ионического ордера, на высоком цокольном этаже, очень выгодно 
поставлено на возвышенности в центре парка. Архитектура дворца является уверен-
ным однозначным примером развития общеевропейского стиля ампир в Норвегии. 
Подобный дворец можно представить расположенным в разных европейских столи-
цах, что говорит об универсализации художественного языка архитектуры.

14. План комплекса университета представляет собой ансамбль из не-
скольких зданий, образующих открытый двор. Вся структура комплекса совер-
шенно симметрична. Главное здание с ионическим портиком на фасаде выделяет 
центр композиции.
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15. Перевод опубликован последовательно по книгам в 1755, 1756 и 
1766 годах. Получил широкое распространение в Финляндии и Швеции.

16. Härö E. Manor houses in Olli Alho / E. Härö. — Helsinki: Finnish 
Literature Society, Finland — A Cultural Encyclopedia, 1997. — P. 32.

17. Lounatyuori I., Terttu Knapas M. Louhisaaren kartano: suku ja ralssi — sateri 
ja kirkko / I. Lounatyuori, M. Terttu Knapas. — Helsinki: Museovirasto, 2005. — P. 12.

18. Х.Ф. Шредер — финский архитектор немецкого происхождения, 
один из первых профессиональных зодчих Финляндии, чье имя встречается в до-
кументах. С 1756 года — главный архитектор Турку. 

19. Saksa M., Äärimaa M. Virolahden Ala-Urpala. julk. Ala-Urpala-seura / М. 
Saksa, М. Äärimaa. — Miehikkälä, 1984. — P. 87.

20. Немецкий архитектор-неоклассицист. Образование получил в Бер-
лине. Работал в Эстонии, России и Финляндии.

21. Проект создавался в 1810–1815 годах и предполагал регулярную 
сетку застройки, выкрашенной в белый цвет. Центром города предполагалось сде-
лать сенатскую площадь с кафедральным собором.

22. Четыре фасада с портиками корреспондируют эту постройку с те-
мой виллы Альмерико Капра Вальморана (Ротонда) в творчестве А. Палладио.
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ПАЛЛАДИАНСКАЯ ТРАДИЦИЯ В АРХИТЕКТУРЕ КА-
НАДЫ XVIII–XIX ВЕКОВ

PALLADIAN TRADITION IN THE ARCHITECTURE OF 
CANADA IN THE XVIII–XIX CENTURIES

Данная статья посвящена исследованию специфических осо-
бенностей развития палладианской традиции в архитектуре 
Канады XVIII–XIX веков. В статье изложены особенности про-
никновения в архитектуру Канады идей палладианства, их раз-
витие, трансформация и интерпретация. На фоне специфиче-
ских общественных настроений территории рассматриваются 
предпосылки сложения особого символического образа канад-
ского палладианства. В конкретных примерах описано влияние 
специфики строительных материалов на реализацию проектов. 
Описываются малоизвестные в отечественном научном оборо-
те постройки канадской ветви палладианства. Подробно изла-
гается история проникновения стиля в канадскую архитектуру, 
прослеживается связь и аналогии с проектами А. Палладио и 
его последователей в других европейских странах. Описывают-
ся персоналии мастеров палладианцев Д. Меррика, Д. Юарта. У. 
Роба, Д. Остела. 
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This article is devoted to the study of the specific features of the 
development of the Palladian tradition in the architecture of Can-
ada in the 18th-19th centuries. The article describes the features of 
the penetration of the ideas of Palladianism into the architecture 
of Canada, their development, transformation and interpretation. 
Against the background of the specific public moods of the territory, 
the prerequisites for the formation of a special symbolic image of 
Canadian Palladianism are considered. In specific examples, the im-
pact of the specifics of building materials on the implementation of 
projects is described. The buildings of the Canadian branch of Pal-
ladianism, little known in the domestic scientific circulation, are de-
scribed. The history of the penetration of style into Canadian archi-
tecture is described in detail, the connection and analogies with the 
projects of A. Palladio and his followers in other European countries 
are traced. The personalities of the Palladian masters D. Merrick and 
D. Ewart are described. W. Rob, D. Ostel.

Ключевые слова: палладианство, неоклассицизм, архитектор, 
влияние, традиция, Канада.
Keywords: palladianism, neoclassicism, architect, influence, tradi-
tion, Canada.

В архитектурной истории Канады на раннем этапе сложения го-
сударственности именно палладианское движение оставило значитель-
ное наследие. Для того чтобы разобраться в особенностях сложения спец-
ифического образа канадской ветви палладианского стиля, необходимо 
обратиться к истории Канады XVIII–XIX веков. Первоначально колони-
зованная Францией, территория получила название «Новая Франция» 
[1]. На протяжении XVII века за контроль над ней шли почти постоян-
ные столкновения с Великобританией, с тринадцатью колониями кото-
рой Канада территориально граничила. В 1763 году в итоге длительного 
периода противостояния французские владения в Канаде были оконча-
тельно завоеваны англичанами. В результате Американской революции 
(1775–1783) люди из бывших английских североамериканских колоний, 
лояльные Великобритании, иммигрировали в Канаду [2]. Так называемые 
лоялисты [3] активно выступали за насаждение английских традиций в 
регионе, а после войны Соединенных Штатов с Англией (1812–1814) [4], 
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основные боевые действия которой проходили на границе с Канадой, в 
колонии начало формироваться национальное самосознание. В архи-
тектуре этот период отражает активное развитие англо-палладианского 
стиля. В этом стиле строились основные законодательные и администра-
тивные здания в канадских городах, вероятно, именно по причине доми-
нирования в обществе партии лоялистов с их стремлением символически 
закрепить идею единства метрополии и колонии. 

Первым крупным примером такого проекта можно считать зда-
ние Законодательного собрания Галифакса в Новой Шотландии (1811–
1819). Это не только первое здание парламента в Канаде, но и первое 
палладианское здание в колонии, вероятнее всего, созданное по проекту 
Д. Меррика (1756–1829) [5]. Центральная часть фасада выделена массив-
ным шестиколонным ионическим портиком с фронтоном. В трехэтажном 
здании существует полноценный цокольный этаж, активно рустован-
ный, и выделен пьяно нобиле, что, в отличие от архитектуры североа-
мериканского палладианства, где цокольный этаж зачастую отсутствует, 
более близко по идейному замыслу к первоисточнику — архитектуре А. 
Палладио. Боковые ризалиты фланкируют пилястры, которые визуально 
поддерживают меньшие симметричные фронтоны. На боковых фасадах 
портик в центре заменен серлианским окном. Фасад выполнен из серого 
камня, что характерно для многих палладианских построек Канады. 

Одной из старейших частных построек палладианского на-
правления является дом Гранже в Торонто (1817) [6]. Архитектор здания 
не известен, вероятно, готовый проект был привезен из Англии. Этот 

Рис. 1. Законодательное собрание Галифак-
са в Новой Шотландии. 1819–1842

Рис. 2. Старая таможня в Монреале. 
1836–1838
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пример демонстрирует распространение в жилой архитектуре Канады 
стиля георгианской архитектуры [7] — фактического синонима «палла-
дианства». После 1760-х годов в стиле начинают проявляется неоклас-
сические черты, однако их применение было более сдержанным, чаще 
ограничено отдельными деталями, чем в самом неоклассицизме как та-
ковом. Архитектуре колоний в этом стиле свойственны аскетизм и неко-
торая суровая, неприкрашенная эстетика материла (кирпич).

Своеобразной версией георгианской архитектуры является 
стиль федеральной архитектуры США, ярким представителем которой 
считают архитектора Ч. Булфинча, однако в Америке после войны за неза-
висимость не популярно было открыто проводить параллели со стилем из 
метрополии, вероятно, по этой причине такие прямые сравнения встре-
тить довольно сложно [8]. По структуре стили практически идентичны. 

В стиле георгианской архитектуры в начале XIX века возводят-
ся частные дома в окрестностях Торонто. Примером этого можно считать 
Кемпбел-хаус в Торонто (1820–1822). В самом же городе в традициях ге-
оргианской архитектуры было возведено здание местного парламен-
та Осгуд-Холла (1829–1832) [9]. Архитектор здания Д. Юарт (1788–1856) 
создал массивное здание, интерпретируя палладианские архитектурные 
традиции уже в неоклассическом ключе. Центральная часть постройки 
отражает усиление эклектичного влияния в архитектуре Канады, боковые 
крылья все еще сохраняют традиционную строгость георгианского стиля. 
Эта постройка демонстрирует постепенный отход от чистоты и пропор-
циональной ясности палладианского стиля в архитектуре Канады. 

Архитектура институтов власти Канады традиционно в пер-
вой половине XIX века носила палладианские черты. Подтверждение 

Рис. 3. Осгуд Холл в 
Торонто. 1829–1832
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этому можно найти в нескольких примерах зданий Квебека, Торонто, 
Монреаля, в частности, очень выразительным примером можно считать 
здание Старой таможни в Монреале (1836–1838) по проекту архитекто-
ра Д. Остела (1813–1892). Элегантное двухэтажное здание выстроено из 
серого камня. Ясность палладианских решений отражена в компактном 
объеме, полной симметрии, использовании тосканских пилястр и про-
порциональном ордерном решении [10].

Первый англиканский каменный собор на территории Кана-
ды также был спроектирован в палладианском стиле военным инжене-
ром У. Робом (1765–1820). В структуре собора Святой Троицы в Квебеке 
(1800–1804) за образец взяты схемы фасадов лондонских приходских 
церквей, и в частности, церкви Сент-Мартин-ин-зе-Филдс (Д. Гиббс). 
Фасад решен крупным арочным ритмом, строг и непластичен. 

Уже в 1830-х ходах в Канаде распространяется мода на неого-
тическую архитектуру, а к 1840-м годам на смену палладианской стро-
гости окончательно приходит увлечение эклектикой. Оценивая канад-
ский опыт интерпретации палладианского стиля, можно отметить ряд 
характерных черт: преимущественно здания строятся из серого камня, 
что не характерно для колоний, где зачастую были проблемы с этим ма-
териалом. Камень позволил очень четко следовать пропорциональной 
сетке палладианских построений. Здания имеют преимущественно ку-
бическую форму, свободно поставлены в пространстве, являются ядром 
площади или прилегающей территории. В 1780-х годах в Канаде раз-
вивается георгианский архитектурный стиль, по многим параметрам 
сходный с федеральным стилем Северной Америки, однако в канадском 
варианте можно увидеть больше неоклассических включений в деко-
ративную программу фасада. Стиль развивался как в частном жилом 
строительстве, так и в общественных проектах. В случаях, когда присут-
ствуют особенности георгианского стиля (красный кирпич, отделка ор-
дерных деталей камнем), структура построек почти не меняется относи-
тельно более раннего периода, сохраняя монументальность и строгость 
композиции. В канадском палладианстве можно отметить проявление 
некоторой суровости построения фасада, отсутствуют декоративные 
дополнения в виде рельефов, скульптуры или не каноничные ордерные 
дополнения. Интересной специфической особенностью канадской вет-
ви палладианского стиля является его прямое воспроизведение англий-
ских палладианских схем вплоть до начала XIX века, что не характерно 
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для большинства колоний, где стиль зачастую лишь в общих чертах про-
должает следовать архитектуре метрополии.

Примечания:
1. Активное освоение колонии приходится на XVII век, но, несмотря на 

все попытки развивать территорию, население и инфраструктура росли очень мед-
ленно, практически не было каменного строительства. Основными городами ран-
него периода французской колонизации были Квебек и Монреаль. На протяжении 
XVII века английские войска два раза пытались захватить колонию, в 1629 году на 
три года захватили Квебек. Территория была мало населена, французские католики 
не переезжали в «Новую Францию», поскольку в этом не было никакой экономиче-
ской выгоды, а французским гугенотам переезд в колонию был запрещен.

2. Иммиграция более 50000 человек привела к активному заселению 
территории и к распространению английских обычаев, вкусов и в том числе архи-
тектурных предпочтений. В 1791 году Канада была условно разделена на Верхнюю 
(англоязычное население) и Нижнюю (франкоязычное население) под общим 
управлением британского генерал-губернатора.

3. Лоялисты или роялисты — английские колонисты, преимущественно 
тори, выступавшие за единство империи, сторонники короля, во время войны за неза-
висимость в Североамериканских колониях (1775–1783) заняли сторону метрополии. 

4. Можно отметить еще одну крупную иммиграционную волну из Ан-
глии, начавшуюся в 1815 году.

5. Д. Меррик — ннепрофессиональный архитектор, занимался торговой 
деятельностью и основал компанию по остеклению. В 1809 году предложил про-
ект законодательного собрания в городской совет, но до сих пор нет точных сведе-
ний был ли он его автором или предложил готовый проект, купленный в Англии. 

6. Краснокирпичное здание с фронтоном, выделенным пьяно нобиле 
и акцентом на крыльце. Отсутствуют крупные формы ордерной архитектуры (ко-
лонны, пилястры), опорные колонны крыльца не соответствуют общему масшта-
бу фасада и, прежде всего, призваны играть декоративную роль.

7. Стиль получил условное название в честь первых четырех британ-
ских монархов Ганноверской династии — Георга I, Георга II, Георга III и Георга IV. В 
самой Британии хронологические рамки стиля определены как 1714–1830. Прав-
ление династии приходится на период активизации парламентаризма, на время 
доминирования в политической истории партии вигов и на активное развитие 
палладианской архитектуры в Великобритании.



50

8. Arciszewska B. The Hanoverian Court and the Triumph of Palladio: The 
Palladian Revival in Hanover and England c. 1700. Warsaw: Wydawn, 2002. 

9. Два массивных симметричных блока по сторонам от центральной 
части сильно выступают и создают впечатление фактически самостоятельных 
зданий с массивными портиками с фронтонами. Средняя часть постройки за-
глублена относительно передней линии фасада, оштукатурена и отделана под 
камень, мотивы отделки неоклассические, присутствует аттиковый этаж. Портик 
центральной части повторяет пропорции двух портиков крыльев, но если в бо-
ковых частях присутствует традиционный для георгианской архитектуры кирпич 
как основной материал фасада, то в центральной части строгость этого решения 
заменена декорацией под камень. 
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К ПЕРФОРМАТИВНОСТИ СОВЕТСКОЙ БУМАЖНОЙ АР-
ХИТЕКТУРЫ 1980-х ГОДОВ

ON PERFORMATIVITY OF SOVIET PAPER ARCHITECTURE 
OF 1980s

Концептуальная, или же бумажная, архитектура зародилась как 
гибридный жанр. Она всегда находилась на перекрестке меж-
ду архитектурной теорией, вспомогательной иллюстрацией и 
чертежом, и в итоге стала незаменимым звеном коммуникации 
между архитектурой реальной и архитектурной теорией. Но фе-
номен советской бумажной архитектуры 1980-х годов интере-
сен тем, что существует исключительно в концептуальном поле. 
Если воспринимать его как один из языков архитектуры, то к 
этому явлению применимы понятия не только из других обла-
стей искусства, но и из области лингвистики. Эта статья рассмо-
трит «бумажные» проекты в контексте перформативной теории. 

Conceptual architecture is a hybrid genre — it exists in-between addi-
tional illustration, architectural theory and blueprint. Eventually concept 
architecture became an irreplaceable link of communication between 
theory and building. But phenomenon of Soviet paper architecture of 
1980s is interesting because it existed only in conceptual field. Consider-
ing this phenomenon as a form of architectural language, it is possible to 
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apply the concept of performativity from linguistic. This article attempts 
to view paper architecture through concept of theory of performativity. 

Ключевые слова: бумажная архитектура, архитектура 1980-х, пер-
формативность, постмодернизм, концептуальное проектирование.
Keywords: paper architecture, architecture of 1980s, performativity, 
postmodernism, conceptual architecture.

Бумажная архитектура зародилась как гибридный жанр. Начи-
ная с романтических гравюр и ведут Жана-Батиста Пиранези и «говоря-
щей архитектуры» Этьена Булле, Клода-Николя Леду, Жан-Жака Лекё, она 
находилась на перекрестке между архитектурной теорией, вспомогатель-
ной иллюстрацией, чертежом и графикой. Во все времена бумажная архи-
тектура служила архитекторам для того, чтобы поделиться своей идеей, 
пока не отделилась от пейзажей-ведут и в итоге оформилась в отдельное 
понятие концептуального проектирования в начале XX столетия.

В XX веке бумажная архитектура стала универсальным языком 
для коммуникации между архитектором и зрителем. В том числе, и бла-
годаря своей популярности: на протяжении столетия всплески концеп-
туального проектирования наступали с периодичностью раз в 20–30 лет 
как в Советском союзе (утопии авангарда, концепция Нового элемента 
расселения), так и по всему миру (серия Città Nuova Антонио Сант-Элиа, 
работы объединений Archigram и Superstudio). Концептуальные про-
екты во многом воплощали в себе незаменимое звено коммуникации 
между архитектурой реальной и архитектурной теорией, объединяя две 
динамично развивающиеся области. 

Концентрация концептуальных проектов многократно увеличи-
лась в 1970–1980-е годы. Постмодернизм, чьим дальним прародителем в 
архитектуре во многом можно считать французскую «говорящую архитек-
туру», architecture parlante, принес абсурдистский тон в реальные построй-
ки. Это самый «разговорчивый» архитектурный стиль: даже в своем вопло-
щении из бетона и камня такая архитектура ведет диалог практически на 
уровне текстов, которых тоже было немало. «Двойное кодирование» архи-
тектурных образов, манифестированное Чарльзом Дженксом в книге «Язык 
архитектуры постмодернизма», позволило архитектуре говорить со зрите-
лями на разных уровнях восприятия, от профанного к профессиональному. 

Советская бумажная архитектура 1980-х годов созвучна систе-
ме постмодернизма — ее проекты одинаково понятны всем, в том числе, 
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и благодаря своеобразному языку. Отчасти он был сформирован пра-
вилами японских конкурсов, для которых создавались архитектурные 
концепции: по условиям пояснительная записка и текстовое описание 
должны располагаться на одном листе с конкурсным проектом. Сама 
структура построения бумажной архитектуры и есть «двойное кодиро-
вание» в действии. Пространные тексты-описания проектов, дополняю-
щие изобразительный материал, содержат множество цитат и отсылок. 
Параллельно с этим интертекстуальным повествованием часто встреча-
ющиеся в проектах вставки-комиксы, практически профанные, иллю-
стрируют взаимодействие персонажа с архитектурными образами или 
же изменения самой архитектуры. 

У появления подобной формулы комикса есть свои причины. При-
мечательной особенностью «бумажных» проектов является заряд действия, 
трансформации архитектурной формы. Проще всего проиллюстрировать 
его с помощью картинок, как в инструкции по эксплуатации инструмента. 
Учитывая эту склонность бумажной архитектуры к действию, справедливо 
говорить о перформативности этих концептуальных проектов. 

Само понятие «перформативность» изначально связано с рече-
вым актом, уже содержащим в себе определенное действие [1]. В перфор-
мативные высказывания заложена обрядность — например, «Посвящаю 
вас в рыцари» или «Объявляю вас мужем и женой». Чаще перформатив-
ность рассматривается как понятие, применимое к изобразительному 
искусству и театру. В статье «Перформативность архитектуры в фено-
менологических концепциях Дэвида Летербарроу» Марат Невлютов го-
ворит о сложности разговора о перформативности в рамках архитекту-
ры: «Действительно, в отличие от музыки, театра и танца архитектура 
не активна по отношению к зрителю, воспринимается как фон для осу-
ществления действия. Тем не менее, архитектура также расположена во 
времени, а значит должна быть раскрыта в актах своего существования» 
[2]. Невлютов приводит следующую классификацию архитектурного 
перформатива по Летербарроу: технический, связанный с возрастными 
изменениями архитектуры, и контекстуальный, связанный со смысла-
ми, которыми обрастает здание на протяжении своей жизни. 

В статье «Алвин Боярски и его система. К вопросу об эволюции 
педагогической программы в Лондонской архитектурной ассоциации в 
1960–1980-е годы» Ксения Малич характеризует перформативность архи-
тектуры как набор «свойств, которые появляются благодаря временной 
трансформации и сценографическому потенциалу» [3]. Влияние перфор-
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мативной теории чувствуется в проектах архитекторов, близких к Лон-
донской архитектурной ассоциации, например, в передвижных городах 
группы Archigram, надувной квартире Питера Кейва и многих других. 

Советские «бумажные» архитекторы не имели такой образова-
тельной системы, но вполне могли видеть эти проекты в прессе, к тому 
же процесс трансформации занимал их не меньше, чем британских кол-
лег. Если следовать классификации Летербарроу, у бумажной архитекту-
ры может быть только контекстуальный перформатив. Сами названия ее 
проектов предполагают некую обрядность: самовозводящийся колумба-
рий, летающий пролетарий, блуждающий зрительный зал, беговой мост 
— все они содержат текстовый и изобразительный сценарий, который ра-
зыгрывается как архитектурой, так и ее пользователями. Исходя из этого, 
можно разделить «бумажные проекты» на две большие группы — те, в ко-
торых архитектура сама становится перформером, и те, в которых транс-
формация архитектуры происходит усилиями ее пользователей.

Эта классификация условна и введена для удобства рассмотре-
ния понятия перформативности. Иногда оба эти свойства бумажной архи-
тектуры — изменяться самой или же быть изменяемой — объединяются, 
особенно в концепциях театров. Среди «бумажных» архитекторов театр 
— одна из самых распространенных тем. Возможно, это связано с тем, что 
одним из первых международных конкурсов, во многом подготовившим 
почву для дальнейшего участия в смотрах концепций, был «Театр для бу-
дущих поколений» (1977), организованный Международной ассоциацией 
сценографов, техников и архитекторов театра (OISTAT), но даже вне кон-
курсных заданий связь бумажной архитектуры с театром очень велика. 
Именно драматургия этих работ, а не тема конкурса превращает архитек-
турную концепцию в театральное представление. 

В бумажной архитектуре перформативным становится само 
пространство театра. Концептуальный проект позволяет проработать 
эту тему, не ограничивая себя условиями реальной архитектуры. Так в 
проекте театра 1979 года Александр Бродский и Илья Уткин размещают 
сцену и зрительный зал во дворе-колодце старого дома, в то время как 
в анфиладах этого здания размещаются небольшие театры-студии. Зри-
тели при этом могут находиться практически во всех помещениях этого 
театра — перемещаться из студии в студию или же оставаться в про-
странстве главной сцены — внутреннего двора. Подобно перформансу, 
представленный проект втягивает зрителей в общее с актерами про-
странство: центральный зал-трансформер служит не только сценой, но 
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и неформальной гостиной для общения и встреч. Таким образом, любое 
действие в этом пространстве автоматически превращается в перфор-
манс, а зрители становятся его участниками.

В проекте «Театр без сцены, или блуждающий зрительный 
зал» идея перформативности пространства театра становится еще бо-
лее радикальной. Зрители в открытом фургоне передвигаются по горо-
ду, а театром, по задумке авторов, является происходящее на улице. Но 
главные перформеры здесь — сами зрители: именно они объединились 
в одном месте, следуя правилам (в данном случае, правилам поведения 
в зрительном зале). Для людей на улицах города при этом ничего не из-
менилось, хотя именно они — актеры в этом театре. 

«Театр без сцены, или блуждающий зрительный зал» подводит 
к еще одной особенности бумажной архитектуры. Несмотря на продик-
тованную жанром статику, ее проекты часто фокусируются на самом 
моменте изменения. Работ, в которых архитектура становится перфор-
мером и меняется самостоятельно, значительно меньше, чем тех, ко-
торым для смены состояния необходимо присутствие зрителя. Тем не 
менее, этот потенциал к трансформации часто отражается в названиях 
работ, где действие уже названо автором.

В описании проекта Юрия Аввакумова и Сергея Подъемщико-
ва «Catapultower», включающего в себя несколько вариаций карточных 
домиков, авторы констатируют: «Названные “самовозводящимися”, они 
начинают обладать некоторой независимостью, что включает в себя и 
независимость от самого архитектора» [4, с.132]. Архитектор здесь лишь 
наделяет проект функцией, задает программу, но дальше за трансфор-
мацию ответственна сама архитектура. В этой работе проиллюстриро-
вано близкое перформативности и постмодернистской системе в целом 
состояние нивелирования автора — подобным проектам уже не нужны 
пояснительные записки, достаточно просто перформативного названия.

«Погребальный небоскреб, или столичный самовозводящий-
ся колумбарий» Юрия Аввакумова и Михаила Белова (1982) — еще один 
пример подобного проекта. Иллюстрация отражает процесс его транс-
формации: крест-подъемный кран в центре небоскреба автоматически 
строит это здание. В пояснительной записке проекта авторы намеренно 
не дают проекту никаких сроков окончания строительства: «Строитель-
ство этого сооружения прекратится лишь тогда, когда начнут обруши-
ваться верхние этажи этой своеобразной “новой вавилонской башни”, 
именно поэтому начало сроков строительства до сих пор не определе-
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но» [5]. Авторы еще сильнее устраняются из проекта, они не участвуют 
даже в самом начале его становления.

Но, как правило, для изменения бумажной архитектуре необ-
ходимо действующее лицо, которое следует проекту как руководству 
пользователя. Ключевая роль наблюдателя и постоянная трансформи-
руемость бумажной архитектуры были манифестированы еще в одном 
из первых ее проектов, а именно, в работе «Дом-экспонат на терри-
тории музея 20 века» Михаила Белова (1981). Дом состоит из главного 
входа-сцены, от которой длинный пандус ведет к винтовой лестнице. 
Лестница двигается на шарнире: ее вращение обеспечивает переход 
из измерения посетителя в измерение жильцов дома. Оптические ил-
люзии, которыми наполнен дом, создают разные условия существова-
ния для посетителя и хозяина. Хозяева пользуются комнатами, как в 
обычном доме, при этом для посетителя эти помещения не больше, чем 
декорация или, если ему повезет увидеть дом глазами хозяев, выста-
вочный интерьер в мебельном магазине. И посетители, и хозяева ста-
новятся экспонатами в этом доме-музее: первые — из-за иллюзорного 
пространства, которое загоняет их в тревожный лабиринт, вторые — из-
за того, что живут внутри этой декорации. Посетитель присутствует в 
этом проекте не как сторонний наблюдатель, а как действующее лицо, 
без которого это перформативное пространство не может существовать. 
Именно посетитель задает то измерение дома, в котором он окажется. 

Эта эфемерность архитектурной конструкции в «бумажных» 
проектах созвучна современной визуальной культуре. Исследователь ис-
кусства Хэл Фостер в своей книге «Bad New Days: Art, Criticism, Emergency» 
рассуждает о том, как изменилось понятие перформатива с 1960-х годов: 
«Перформатив уже ничего не актуализирует, напротив, он обеспечивает 
виртуализацию. Сначала кажется, что он предлагает ощутить реальность, 
но зрители, изголодавшиеся по присутствию, в результате чувствуют себя 
призрачными и незначительными». [6, p.144] Во многом драматургия бу-
мажной архитектуры, ее виртуализация, восходит к перформансам мо-
сковских концептуалистов, например, «поездки за город» «Коллективных 
действий» наделяют качествами перформанса самые обыденные события. 
Иногда это происходит только с помощью письменного подтверждения, 
как, например, в перформансе «Появление»: зрителям, пришедшим к ме-
сту проведения, просто дали справку с «документальным подтверждени-
ем» перформанса [7].
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В бумажной архитектуре такой «справкой» становятся сами про-
екты, в то время как основное ее действие происходит в виртуальном про-
странстве. Эта виртуальная архитектура изучает виртуальные понятия. 
Например, «Складная Родина (Жилье для экстремальных условий)» Дми-
трия Буша, Дмитрия Подъяпольского и Александра Хомякова (1990) пред-
ставляет собой систему жилья для экстремальных условий. Суть проекта 
в том, что напоминающую гусеницу трактора ленту, на которой гнездятся 
домики геометрических форм, можно развернуть где угодно и на каком 
угодно рельефе, обеспечив всех оставшихся без крова жильем. Интерес-
но, что концепцию временного пристанища авторы назвали не складным 
домом или городом, а складной Родиной. В созданном накануне развала 
Советского Союза проекте реализовались предчувствия и страхи целого 
огромного государства: можно пережить отсутствие дома, но как спра-
виться с потерей Родины — понятия, в отличие от дома, эфемерного, не 
физического? Авторы предлагают просто взять Родину с собой, сложив ее, 
как лист бумаги, до лучших времен. 

Когда в пространство бумажной архитектуры вводится пользо-
ватель, виртуальность проектов и подробные правила их эксплуатации 
сближают концепции с компьютерной игрой. Например, «Мост с одной 
опорой» (1987) Ивана Шалмина напоминает уровень игры-аркады, в 
которую нужно играть вдвоем: похожий на качели мост функциониру-
ет только в случае одновременного движения пользователей навстречу. 
Краткая пояснительная записка-напутствие гласит: «Нестабильность на-
ших отношений превращается в стабильные контакты только благодаря 
нашему взаимному движению навстречу друг другу» [3, c. 303]. Персона-
жи в этой «игре» — всего лишь стаффаж, их изображение условно, а суть 
проекта интуитивно понятна и без них. 

Виртуализация бумажной архитектуры диктует и новые под-
ходы к образам ее пользователей. Например, в проекте «Мост» (1987) 
Дмитрий Буш выбирает ракурс как в игре-шутере от первого лица. Но 
такой способ подачи крайне редкий, чаще всего персонажи, населяю-
щие бумажную архитектуру, служат аватарами зрителя в виртуальном 
пространстве. Так в большинстве проектов Бродского и Уткина присут-
ствует один и тот же персонаж — странник в плаще. Он блуждает из про-
екта в проект, переходя с уровня на уровень вместо зрителя, который 
и становится действующим лицом бумажной архитектуры — настолько, 
насколько это позволяет жанр архитектурной графики. 
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Именно тотальная виртуализация дает бумажной архитектуре го-
ворить со зрителем, делая его соучастником своих проектов. Неслучайно 
многие авторы после окончания «бумажного» периода перенесли это соу-
частие в иммерсивные инсталляции, как, например, Александр Бродский 
и группа Арт-Бля, а представитель новосибирской ветви бумажной архи-
тектуры Вячеслав Мизин известен как один из организаторов арт-группы 
«Синие носы», работающей в том числе и в жанре перформанса.

Перформативность актуализирует бумажную архитектуру се-
годня, когда искусство стремится к выходу за пределы жанров и размы-
вает существующие границы между зрителем и автором произведения. 
Именно отсутствие необходимости быть построенной дает исследова-
телям бумажной архитектуры свободу для исследования теоретических 
понятий на примере ее захватывающих концепций. 
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ФИЛОСОФИЯ КРИТИЧЕСКОГО РЕГИОНАЛИЗМА В АР-
ХИТЕКТУРЕ ИНДИИ

THE PHILOSOPHY OF CRITICAL REGIONALISM IN THE 
ARCHITECTURE OF INDIA

В статье рассматривается «критический регионализм» как ме-
тод проектной деятельности, который интегрирует местные 
особенности материальной культуры в современные технологии 
и новые формы существования. К. Варки, Ш. Паникар осмыслили 
данный метод в рамках архитектуры Индии и вывели проект-
ные константы, создав школу и показав всему миру элементы 
региональной специфики.

The article considers «critical regionalism» as a method of project 
development that integrates local features of material culture into 
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modern technologies and new forms of existence. K. Varkey, Sh. Pan-
icker comprehended this method within the framework of the archi-
tecture of India and derived design constants, creating a school and 
showing the elements of regional specificity to the whole world.

Ключевые слова: критический регионализм, К. Фрэмптон, К. 
Варки, Ш. Паникар, региональная специфика.
Keywords: Critical Regionalism, K. Frampton, K. Varkey, Sh. Pan-
icker, regional specificities.

Глобализация стирает региональные отличия, формируя еди-
ную мировую цивилизацию. По утверждению Поля Рикёра [1, с. 322], 
новая цивилизация создается путем утраты культурных ресурсов, бла-
годаря которым она стала великой. Культурное наследие, дающее нации 
право самоидентификации, исчезает, и необходимы усилия для сохра-
нения его уникальных черт. Одним из основных путей для сохранения 
национальной культуры автор видит поиск современных жизнеспособ-
ных форм ее существования. Статья П. Рикёра «Универсальная цивили-
зация и национальные культуры» написана в далеком 1961 году, но уже 
тогда остро встал вопрос об исчезновении культурного наследия в жер-
новах наступающей новой цивилизации и техногенной революции. 

В рамках развития заявленной темы появилось движение «Кри-
тический регионализм», которое заявило о себе в 80-х годах ХХ века. 
Концепция данного движения инициирована прогрессивными архитек-
торами и теоретиками архитектуры. Впервые этот термин появился в 
дискурсе А. Цониса и Л. Лефевра (1981) [2]. Критический регионализм 
— это новый подход к проектному мышлению в архитектуре и дизай-
не. Это не возврат к народной или традиционной архитектуре того или 
иного региона, а интеллектуальный и прогрессивный метод проектной 
деятельности, который интегрирует местные достижения материальной 
культуры в современные технологии, в новые формы существования.

По мнению архитектора, историка Кеннета Фрэмптона, опу-
бликованного в статье «К критическому регионализму» [3], проектиров-
щики должны анализировать местный характер и переосмысливать его 
в современных материалах, а не напрямую переносить исторические 
образцы в современность. Как проектный метод, критический регио-
нализм пытается найти правильный баланс между техническими до-
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стижениями современности и локально укоренившимися традициями 
конкретных регионов. По сути, это вариант современной архитекту-
ры, который демонстрирует большее уважение к климату, топографии, 
местным материалам и социологическим комплексам места. Автор 
утверждает, что «критический регионализм» — это прогрессивное мыш-
ление архитекторов, дизайнеров конкретного региона, отраженное в 
проектной деятельности. Это «школа», демонстрирующая отличитель-
ные региональные особенности в своем творчестве, декларирующая 
всему миру элементы региональной специфики [4, с. 461].

В Индии создателем школы экологического проектирования 
стал Курула Варки — директор школы архитектуры Центра экологиче-
ского планирования и технологий. Он оказал большое влияние на по-
коление архитекторов, вышедших из стен этого учебного заведения, 
сформировав проектную философию, отразившую в современном твор-
честве архитекторов и дизайнеров отличительные черты индийского 
субконтинента. Он считал, что современная цивилизация построена на 
основе множества культур, существовавших до нее на протяжении мно-
гих веков. Субкультуры сформировали богатство индийской культуры, и 
каждая их этих культур отражается в своих психокультурных констан-
тах. Цивилизационная связь поколений каждой культуры воплощена в 
эпосах, мифах, народных сказаниях, а единство стилевых отличий выра-
жено в изобразительном творчестве, архитектуре [5].

К. Варки глубоко проникся идеологией критического региона-
лизма и сформировал восемь важных принципов проектной деятельно-
сти, так называемых констант.

1. Первой и наиболее важной константой профессор видел чувство 
центра. В данном случае речь идет не о геометрическом или физическом 
центре. Эта константа выделена как главная нематериальная, духовная со-
ставляющая проекта. Это ключевая черта индийской философии, шунья, не-
преодолимая пустота, или Бинду, изначальный источник всей энергии. 

Для примера можно рассмотреть здание Государственного Собра-
ния, спроектированное архитектором Чарльзом Корреа в 1996 году в штате 
Мадхья-Прадеш, город Бхопал. В плане можно увидеть среди обычных для 
архитектуры прямоугольных форм правильный круг — центральный двор, 
который разделен на девять сегментов. Пять основных сегментов соеди-
нены и образуют собой крест внутри круга (ил. 1, 2). Эти помещения пред-
ставляют собой большие залы вокруг центрального внутреннего двора, они 
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находятся в глубокой тени и прохладе. Для умиротворения и спокойствия 
созданы прекрасные условия. Круг накрыт неглубоким куполом, который 
подобен буддийской ступе, находящейся в городе Санчи и построенной во 
втором веке до нашей эры. Этот знаменитый памятник архитектуры нахо-
дится всего в 50 км от Бхопала. Купол поднимается над центральным про-
странством, по аналогии с мандалой. В идейном центе всего сооружения 
есть Шунья (абсолютная пустота) и бинду (источник всей энергии), ничто 
и Все. «Поистине умопомрачительная концепция, — говорит Корреа, — по-
хожая на черные дыры современной физики». Центральный двор в стиле 
мандалы является повторяющейся особенностью индийской архитектуры 
— как индуистской, так и мусульманской [6].

2. По мнению К. Варки, отношение к ландшафту — вторая по 
значимости проектная константа. Формирование идейного смысла ар-
хитектуры и поиски ее композиционного выражения предполагают 
особое отношение к внешней среде, ландшафту. Профессор считает, что 
внутреннее богатство должно преобладать над внешним проявлением. 
Это качество интроверсии приводит к созданию архитектуры, в которой 
«великий замысел творения, космическое и микрокосмическое, человек 
и природа объединяются в единую нить» [5]. Традиционная архитектура 
должна была гармонировать с окружающей природой. Даже исламская 
архитектура в Индии, которая, возможно, вдохновлена индийской ар-
хитектурой, разделяет это интровертное качество, например, Гробница 
Хуманьюна с чарбагом (чарбаг означает «четыре сада») (ил. 3). 

Рис. 1, 2. Государственное Собрания, спроектированное архитектором Чарльзом Корреа в 
1996 году в штате Мадхья-Прадеш, город Бхопал 
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3. Отношение к пространственной организации является третьей 
константой проектной деятельности. Индийская специфика создания про-
странства — это многослойность, отражающая путь от внешнего к внутрен-
нему, от мирского — к священному. В городском контексте объединение 
пространственно разнообразных элементов создает «множество слоев». 
Варки утверждает, что такое наслоение архитектурных элементов является 
ответом на ценности общества, модели поведения и климат региона. Ре-
зультатом такой многослойной системы является то, что пространство ли-
шено оси, а траектория восприятия постоянно смещается. Однако особая 
пространственная организация заключается не в специфике сложного ре-
льефа и структуры пространства, а, скорее, в идейном единстве, созданном 
на основе слияния и наложения множества частей внутри целого. Приме-
ром этого может служить храмовый город Мадурай (ил. 4) на юге Индии. В 

Рис. 3. Гробница Хуманьюна с чарбагом 
(построен в 1560-х годах)

Рис. 4. Храм Минакши в храмовом городе 
Мадурай на юге Индии

Рис. 5, 6. Монолитный храм Кайлаш в пещерах Эллора в штате Махараштра
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архитектуре храма ясно видится набор замкнутых 
колец, разделенных на квадраты, в которых самой 
мощной точкой, по-видимому, является центр. Это 
интровертный стиль планирования, где ключевые 
движения происходят снаружи, вокруг священной 
ограды, по часовой стрелке. 

4. Отношение к порядку — четвертая 
константа, отражающая особое объединение ча-
стей воедино. Целостность — это индийское поня-
тие порядка, которое вмещает категории «обсто-
ятельственное» и «несовершенное». Существуют 
также «схематическая», «идейная» объединяю-
щие концепции порядка. Архитектурный пример 
концепции можно увидеть в храме Кайлаш (ил. 
5, 6), где именно целостность придает порядок 
монолиту, а взятое по отдельности не является 
совершенным и точным. Из этого осознания сле-
дует, что индийское понятие порядка — это нечто 
такое, что объединяет различные расходящиеся 
части в одно идейное единство. Таким образом, 
целое — это нечто, что включает в себя контексту-
альное и обстоятельственное и вытекает из него. 
Следовательно, отношение к порядку принимает 
сложности форм органичным образом, а не сво-
дит формы к какому-то особому единству. 

5. Отношение к размеренному порядку, пропорции — пятая 
константа.

Существует определенная взаимосвязь между характером и 
пропорциями в архитектурной форме. Лучше всего это видно в храмовом 
комплексе Танджор (ил. 7, 8), в котором, подчиняясь древней ведической 
науке об архитектуре — принципам Васту Шастры, гарбхагриха порож-
дает вспомогательные святилища, которые расположены в соответствии 
с числовыми значениями их божеств (числами, благоприятствующими 
конкретному божеству). В основе архитектурного подхода видится раз-
мерный порядок, но это не геометрическое или механическое повторе-
ние. Различия в величине святынь следуют некоему генетическому пред-
ставлению о повторении. В храме Танджор каждый элемент композиции 

Рис. 7, 8. Храм Брихадешва-
ра расположен на южном 
берегу реки Кавери в Тан-
джавуре, штат Тамилнад
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тем или иным образом соответствует общей си-
стеме и соотносится с ней. Сложная композиция 
заставляет зрителя воспринимать части, чтобы 
понять смысл и дух целого.

6. Отношение к форме — шестая кон-
станта профессора Варки. «Понятие формы в 
индийской традиции является конгломерат-
ным. Это объединение различных частей в 
сложное единство» [5]. Подобно пространствен-
ной организации и порядку, форма также пред-
ставляет собой объединение разнообразных 
частей, образующих сложное единство. Этот 
нарастающий характер пронизывает индийскую архитектуру на протя-
жении всех признанных периодов индийской истории — от арийского 
до мусульманского и британского нашествий. В каждый период проис-
ходило смешение стилей и создание гибридных архитектур.

7. Отношение к свету — важнейшая характеристика индийской 
архитектуры. С древнейших времен естественное освещение имело ключе-
вое значение для проектирования как отдельных зданий, так и комплексов, 
городских районов. Возвышенности и узоры улиц, возникающие в резуль-
тате ответа на жаркий климат, демонстрируют чувствительность архитек-
торов к солнечному свету. По словам Варки, задача индийской архитекту-
ры всегда заключалась в том, чтобы превратить солнце в тень, например, с 
помощью таких сооружений, как джали (сетка из узорного песчаника) [5].

8. Отношение к символам и значениям — восьмая константа. 
«С незапамятных времен, человек интуитивно ощущал существо-

вание другого мира — невидимого глазом, присутствие которого лежит в ос-
нове существования духа и делает переносимой ежедневную реальность бы-
тия» [5]. Мифы и символы сыграли важную роль в формировании индийской 
мысли и духовных традиций. Эти мифы и символы дошли до наших дней, 
трансформируясь течением времени. Решетки мандалы Васту Пуруши (ил. 
9) или символы и концепции Шуньи или Бинду в течение многих веков были 
генераторами архитектуры. Они являются «метафорическими утвержде-
ниями культурного этоса», культурными кодами индийской архитектуры [5].

Шаджи Паникар в своей статье «Основополагающий дух ин-
дийской архитектуры: критический регионализм в эпоху глобализации» 
также говорит о проблеме «потери места» в эпоху глобализации. Автор 

Рис. 9. Решетка мандалы 
Васту Пуруши
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пишет о том, что критический регионализм Цониса и Лефевра нельзя 
рассматривать как единственное решение современных проблем иден-
тичности, но он предлагает психокультурную перспективу возрождения 
на волне глобализации [7]. Автор обращается к анализу работы К. Варки, 
в которой сформированы константы критического регионализма. 

Паникар, ссылаясь на константы Варки, вводит девятую кон-
станту, а именно — «отношение к творческому обновлению и трансфор-
мации», которая дает нам возможное решение проектных задач. Доктор 
Шаджи Паникар утверждает, что каждая форма искусства эволюциони-
рует, в особенности — архитектура. Суть обновления заключается в том, 
чтобы добавить логическое новое к практическому прошлому [8].

Индийская школа экологического проектирования имеет не 
только идеологию критического регионализма, но и философскую основу, 
созданную архитекторами-мыслителями К. Варкой, Ш. Паникаром, транс-
формирующую общее течение в конкретность национального характера и 
специфики духовного начала. Индийские архитекторы, чутко принимаю-
щие веяние времени, такие как Чарльз Корреа, Радж Ревал и Балкришна 
Доши, стремились преодолеть доминирование модернизма. Они начали 
включать идеи критического регионализма в свои работы, чтобы проти-
востоять глобальной унификации архитектуры. Работы Корреа, Ревала и 
Доши 1980-х годов послужили образцами для критической регионалист-
ской архитектуры в Индии в последующие десятилетия. Однако, отноше-
ние у критическому регионализму менялось. После либерализации ин-
дийской экономики в 1990-х годах все больше и больше архитектурных 
проектов начали использовать «глобальный» архитектурный стиль, со сте-
клянными навесными стенами и пластиковой отделкой. Однако эта тен-
денция показала ошибочность такого пути и вызвала большее внимание к 
экологическому проектированию, к критическому регионализму.

На сегодняшний день образцами архитектуры, созданной с 
учетом региональных особенностей территории, являются замечатель-
ные архитектурные ансамбли. Рассмотрим детальней примеры успеш-
ных проектов в рамках заявленной темы. 

Корпус Эндрюса Ганджа, Нью-Дели (2003), создал архитектор 
С.К. Дас. После проведения реформ в индийской экономике в 1991 году 
жилищный сектор стал коммерческим, а строительство за счет инициа-
тив государственного сектора резко сократилось. Общей тенденцией в 
жилищном строительстве Индии за последние два десятилетия являют-
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ся жилые комплексы закрытого типа, содержащие многоэтажные мно-
гоквартирные модули, построенные на сваях для облегчения парковки 
автомобилей на уровне земли. Общественные пространства минималь-
ны или неудобны, поскольку они отделены от жилых строений. Жилой 
комплекс Эндрюс Гандж представляет собой сеть дворов, улиц и пешеход-
ных дорожек, которые соединяются с муниципальными улицами, окру-
жающими участок, тем самым «открывая» жилой комплекс для жителей 
города. Комплекс имеет традиционные для Индии закрытые дворы, на-
полненные зелеными насаждениями (ил. 10, 11).

Другой положительный пример — Национальный институт им-
мунологии, Нью-Дели (1985) архитектора Раджа Ревала. Данный проект 
черпал вдохновение у хавели (хавели — это традиционный таунхаус, особ-
няк, усадьба на индийском субконтиненте, обычно имеющий историче-
ское и архитектурное значение) Раджастана в их обращении с климатом 
и у степвеллов Гуджарата в проектировании внутренних дворов (ил. 12).

Недавний региональный проект — Институт инженерии и тех-
нологии Ахмадабадского университета (2015) от Vir Mueller Architects. 
Центром четырехэтажного здания института является центральный вну-
тренний двор, который со всех сторон окружен высокими и глубокими 
галереями. Эти галереи проходят через все здание для облегчения пере-
крестной вентиляции и прохлады в помещениях. Скульптурно сочленен-
ные ажурные экраны из красного песчаника защищают галереи, а также 
экстерьер здания от палящего ахмадабадского солнца. Большое количе-
ство красного песчаника в облицовке здания не только придает архитек-
туре аутентичный внешний вид, но и задерживает передачу тепла внутрь 

Рис. 10, 11. Корпус Эндрюса Ганджа, Нью-Дели (2003), архитектор С.К. Дас



68

строения. Элементы традиционной архитектуры региона, такие как кунд 
(затонувший сад) и майдан (мощеный сад), были переосмыслены в ди-
зайне института, чтобы служить целям рекреационных пространств для 
студентов (ил. 13).

Школа «Желтый поезд» (2013) в Коимбатуре, штат Тамилнад, 
авторства Читры Вишванат — это начальная школа, построенная с ис-
пользованием блоков из прессованной земли в качестве основного стро-
ительного материала. Первый этаж школы расположен на 1,5 м ниже 
уровня земли, а почва, добытая при углублении постройки, использова-

Рис. 12. Национальный институт иммуно-
логии, Нью-Дели (1985), архитектор Радж 
Ревал

Рис. 13. Институт инженерии и технологии 
Ахмадабадского университета (2015) от Vir 
Mueller Architects

Рис. 14, 15. Школа «Желтый поезд» (2013) в Коимбатуре, штат Тамилнад, авторства Читры 
Вишванат
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лась для изготовления блоков из прессованной земли. Комплекс распо-
ложен в сложном климате, в тропической жарко-влажной зоне, поэтому 
в стенах предусмотрено множество окон и перфораций для облегчения 
притока воздуха. Кроме того, игровые площадки были встроены в зда-
ние, чтобы учащиеся могли пользоваться ими даже в самые жаркие часы 
дня. Терракотовые джали (каменная сетка) облегчают перекрестную 
вентиляцию и сводят к минимуму отдачу солнечного тепла. Архитектор 
использовала контрастные цвета различных строительных материалов, 
чтобы создать яркую региональную цветовую палитру (ил. 14, 15).

Офисное здание Государственной торговой корпорации (1989) 
в Нью-Дели архитектора Раджа Ревала по-своему уникально. Большие 
бетонные балки 18-этажного здания были облицованы панелями из бе-
жевого и красного песчаника, чтобы сбалансировать глобальное и реги-
ональное (ил. 16). 

Региональное выражение в правительственных зданиях в Ин-
дии появилось только в 1980-х годах, и первый экземпляр, как ни странно, 
был заказан правительством Бельгии. Дизайн скульптора и художника 
Сатиша Гуджрала для посольства Бельгии (1985) в Нью-Дели синтезиро-
вал современное и историческое воедино. В качестве основного строи-
тельного материала был выбран местный кирпич, который был остав-
лен открытым снаружи. Ключевые элементы исторической архитектуры 
региона, такие как купола и арки, имитируются в скульптурных формах, 

Рис. 16. Офисное здание Государственной торговой корпорации (1989) в Нью-Дели, архи-
тектор Радж Ревал
Рис. 17. Дизайн скульптора и художника Сатиша Гуджрала для посольства Бельгии (1985) 
в Нью-Дели
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выполненных в кирпич-
ной кладке (ил. 17).

В рамках крити-
ческого регионализма по-
строена Библиотека пар-
ламента Индии, Нью-Дели 
(2003), архитектором Рад-
жем Ревалом.

Планировка зда- 
ния разделена на ряд 
структур, расположенных 
по оси вокруг главного 
смыслового центра. Ка-
ждое из этих сооружений 
увенчано куполообразными потолками, напоминающими купола памят-
ников Великих Моголов. Однако эти купольные потолки построены с ис-
пользованием современной технологии, включающей сборные сегменты 
из легкого бетона и трубчатые стальные системы. Использование вну-
тренних двориков и экстерьеров из песчаника еще больше локализирует 
и подчеркивает архитектуру Парламентской библиотеки (ил. 18).

В эпоху глобализации возрождение культурного наследия и тра-
диций региона средствами архитектуры, дизайна является возможностью 
проявления местной самобытности и формирования у жителей психоло-
гического чувства принадлежности. Эта исследовательская работа направ-
лена на то, чтобы поднять важность и необходимость применения метода 
критического регионализма в Индии. На примерах творчества известных 
архитекторов конца двадцатого и начала двадцать первого века и их твор-
ческой инициативы и идеологии мы рассмотрели реальную возможность 
сохранения исторического материального наследия в наши дни. 

В Индии легко доступны разнообразные местные материалы. 
Архитекторы-регионалисты смогли выбрать из множества строительных 
материалов для своих проектов наиболее экологичные и экономически 
выгодные решения. Трудоемкие методы строительства, с использовани-
ем ручного труда и местных материалов, также улучшили возможности 
трудоустройства на региональном уровне. Бесспорно, технологические 
достижения могут ускорить прогресс, но для понимания возможностей 
и недостатков новых технологий требуется время и критическое осмыс-

Рис. 18. Библиотека парламента Индии, Нью-Дели 
(2003), архитектор Радж Ревал
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ление. Проекты, основанные на концепции критического регионализма 
в Индии, показывают, как проектные технологии были локализованы в 
соответствии с потребностями конкретной страны. В заключение мож-
но сказать, что критический регионализм — это не набор эстетических 
предпочтений, а философская основа, допускающая широкий спектр то-
чек зрения. В пределах региона с одинаковыми климатическими услови-
ями, культурой, историческим контекстом и доступностью материалов 
описанный метод способен порождать разнообразные формы средового 
дизайна и архитектуры.
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country houses, summer houses, laxxknut, knuttimring. 

В истории Норвегии, Швеции и Финляндии огромное значение 
имеет деревянное зодчество. Регион, богатый древесиной, имеет длин-
ную историю, связанную со становлением, изменением архитектуры 
из дерева. Швеция как наследница этих традиций — одна из немногих 
стран, которая связывает свое будущее с типовым частным и много-
квартирным строительством из дерева. Такие надежды связанны с кле-
еным брусом и CLT панелями, которые дают возможность высокотехно-
логичного строительства. Высока и скорость строительства, технология 
позволяет возводить сооружения практически неограниченной площа-
ди и сложности. Есть ограничения в мощности подъемных механизмов 
и транспортные затраты на нестандартные изделия из клееного бруса 
(балок длиной пролета до 60 метров), с помощью которых можно возво-
дить арены и стадионы для спортивных соревнований. 

У Швеции с середины 2000-х гг. существует программа по раз-
витию деревянного малоэтажного строительства [6]. В ней много го-
ворится о перспективах развития отрасли, о положительном влиянии 
принятых законов и обновленных норм, позволяющих строить из дере-
вянных конструкций многоэтажные дома и общественные здания. Союз 
производителей, экспортеров и архитекторов Швеции в 2017 г. отметил 
пятидесятилетний юбилей архитектурной премии Swedish Wood Award 
и продолжает вести активную деятельность в области имплементации 
технологий строительства из дерева, используя традиции региона, при-
влекая лучших архитекторов для решения этих задач.

Сооружения старше XVI в., за исключением ставкирки на фер-
ме в Урнесе в Норвегии, датируемой приблизительно 1130 г., практиче-
ски не сохранились. Существуют лишь письменные источники и косвен-
ные подтверждения по результатам археологических раскопок, а также 
найденным элементам фундамента и конструкции зданий. 

Самой древней гражданской постройкой на территории Се-
верной Европы можно считать находящийся в экспозиции «Народно-
го музея Осло» (Volksmuseum, Oslo) деревянный сельский дом (1238 г.) 
из Сёре Рауланда, Нумеланд, южная Норвегия. Сооружение датировано 
нач. XIII в. Оно описано в книге Майкла Таттона и Джеймса Кемпбела [7]. 
Атрибуция этого здания стала возможной благодаря романским узорам 
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на дверях, элементам декора и руническим символам, означающим год 
постройки. Еще одно сооружение — «амбар из Рольстада», поступивший 
туда же из коллекции короля Норвегии Оскара II в 1907 г. Амбар пред-
ставляет собой постройку, второй этаж которой, возможно, был соору-
жен позже, а основание датировано примерно 1300 г. Также в основной 
экспозиции музея находятся жилые дома, технические постройки, ам-
бары и хранилища датированные XVII–XVIII вв.

Нельзя не отметить, что сегодня изучение памятников дере-
вянного зодчества XI — нач. XX в. стало возможным благодаря этногра-
фическим музеям под открытым небом, которые впервые открываются 
именно в Северной Европе в кон. XIX в. Впервые идею экспонирования 
крестьянских построек с полной внутренней бытовой обстановкой в от-
крытой среде в Королевском городском парке Северной Зеландии (Да-
ния) предложил осуществить в 1790 г. швейцарский ученый Шарль де 
Бонстеттен, живший в эти годы в Дании. 

Немаловажными предпосылками к созданию первых музеев 
под открытым небом были всемирные выставки второй половины XIX 
в. с этнографическими экспозициями:

• Лондон в 1850, 1870 г.;
• Париж в 1867, 1876, 1878 г.;
• Копенгаген в 1879 г.;
• Амстердам в 1883 г.;
• Вена в 1883 г. 
Экспозиции воспроизводили интерьеры домов в виде сочета-

ния диорамных рисунков на картоне стен, полов, потолка и движимых 
экспонатов, наполнявших эти интерьеры, также и в виде полнометраж-
ных копий наиболее интересных строений. Однако родоначальником 
музеев под открытым небом и их классическим первоисточником счи-
тается парк-музей «Скансен». Он распахнул свои ворота перед посетите-
лями в октябре 1891 г. в центре Стокгольма на холме Скансен (Skansen) 
острова Юргорден (Djurgården). К моменту своего открытия в 1891 г. он 
представлял собой полноценный музейный комплекс, где восковые ма-
некены уступили место живым людям, представителям всех шведских 
провинций, проживавшим на его территории. Именно поэтому Артур 
Хазелиус по праву считается первооснователем нового типа музеев под 
открытым небом. Этот удачный опыт предвосхитил появление целого 
ряда подобных комплексов. 
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До I Мировой войны (1914–1918 гг.) в Швеции были созданы:
• Лунд в 1891 г.;
• Лександ в 1899 г.;
• Бунге в 1906 г.;
• Гагнеф в 1906 г. Бунге на острове Гогланд в 1909 г.;
• Эльвдален в 1912 г.;
• Мура в 1914 г. и др. 
Всего к 1914 г. в Швеции было создано более двадцати этно-

графических музеев под открытым небом. Еще более ускоренными тем-
пами шло их создание в Норвегии. Так, к 1914 г. их было более сорока. 
Это музеи в Осло 1894 г., Кристиансунне 1894 г., Сандефьорде 1896 г., 
Несбюэне 1899 г., Фагернесе 1901 г., Хамаре 1902 г., Лиллехамере 1904 
г., Мойхегене 1904 г., Мушёэне 1909 г., Тронхейме 1913 г. и др. В Дании к 
1914 г. сформировались четыре этнографических комплекса под откры-
тым небом, в том числе в 1901 г. Люнгбю под Копенгагеном и «Старый 
город» в Орхусе 1914 г. [4].

По мнению историков деревянных домов Швеции, наиболее 
древней и базовой техникой постройки бревенчатых срубов считается 
«кнуттимринг» (шв. Knuttimring) [8]. Этот тип соединения венцов в бре-
венчатом доме очень похож на русский конструкционный узел «в чашу 
сверху», когда углубление прорезают в верхней части бревна, на которое 
укладывается следующий ряд. Шведская система усложнена небольши-
ми выступами-шипами, вырубленными в чаше, в которую укладывается 
край бревна, а также специальным образом обтесанные оконечные ча-
сти венцов перед соединительным узлом и после него, в виде вытяну-
тых по вертикали шестиугольников. Этот тип связки стен продержался 
в Швеции вплоть до XVIII в., после он применялся исключительно для 
технических зданий. Позднее система рубки усложнилась и представ-
ляла собой геометрически правильную чашу с верхними и нижними 
внутренними шипами для более плотного соединения. Осуществление 
этого типа врезки потребовало подготовки (отлафечивание) венцов, 
превращая их в параллелепипеды. В Скандинавии также был известен 
тип соединения «ласточкин хвост» (без остатка, то есть без выходяще-
го за угол переруба) или «лакскнут» (шв. Laxknut). Наиболее распро-
страненным типом покрытия кровли центральной и Южной Швеции 
считается дерновая, а на севере чаще всего использовалась деревянная 
плитка шиндель, реже — каменный шиндель: дома с этой крышей встре-
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чаются на острове Готланд. Вплоть до XVIII в. окна деревенских домов 
имели малую площадь и закрывались плотными тканями. Стеклянные 
окна характерного зеленого цвета использовались в период с 1700 по 
1850 г., технология производства не позволяла добиться прозрачности, 
привычной глазу современного человека. Стекла имели ярко выражен-
ный зеленый оттенок и прозрачными стали только благодаря совершен-
ствованию изготовления стекломассы. Шведские каркасные дома в юж-
ных регионах Сконе и Халланд — стены были выполнены из элементов, 
сходных с немецким фахверком, но заполнялись не камнями с раство-
ром, а белой глиной, легко поддававшейся ремонту и реставрации. Наи-
более интересными для рассмотрения типологии деревенских комплек-
сов являются фермерские хозяйства, состоящие из нескольких жилых и 
технических зданий, объединенных единым или несколькими дворами. 
Учитывая суровые климатические условия, ведение натурального хо-
зяйства большим количеством людей являлась залогом выживания, и в 
этой связи такие комплексы состояли из 8–10 зданий, объединенных по 
функциональному назначению. В оптическом центре двора был распо-
ложен главный жилой дом. По одну сторону от него возводились допол-
нительные жилые постройки и конюшенный двор, а с другой — кузня, 
амбары, охотничьи и пастушьи заимки. Примером такой компоновки 
может служить ферма Алврос нач. XIX в. (находится в музее на острове 
Скансен в Осло). Отдельный интерес представляют собой так называ-
емые сдвоенные дома, в которых проживали младшие члены семьи и, 
возможно, обслуживающий персонал. Это сооружение представляет со-
бой два срощенных между собой сруба прямоугольной планировки, где, 
несмотря на скромность интерьеров, фасады декорированы цветными 
чаще всего белыми входными группами, наличниками и балюстрадами, 
что придает строгость и парадность экстерьеру. 

На юге и юго-западе Швеции планировочная структура фермы 
приобретает вид замкнутого двора, сформированного различными зда-
ниями вокруг него, характерными примерами этой компоновки можно 
считать фермы Мора и Сконе, также являющихся частью экспозиции 
острова Скансен. Несложно увидеть аналогию с планировочным решени-
ем римской виллы, а также китайского традиционного дома сихэюань.

К кон. XIX в. фасады деревенских и городских домов начинают 
массово обшивать вертикальным сайдингом, и если раньше он служил до-
полнительной ограждающей конструкцией, нашитой поверх бревенчатой 
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стены и защищающей от гниения, то в более позднее время вертикальная 
зашивка прикреплялась к каркасу. Сам прием известен еще с кон. XVIII в. 
в. Наряду с дворянством, заказы архитекторам стали давать купцы, вла-
дельцы мануфактур, заводов. Началась культура крупных усадьб. Именно 
в кон. XVIII в. с развитием лесопромысла и инструментария, в частности, 
пил, стала доступна доска: именно ей обшивали каркас, и вертикальные 
зашивки вместо традиционной горизонтальной дали возможность пере-
нести пластические решения классицизма, его строгость и ритм в дерево. 
Это вольная трактовка классицизма и барокко, любимого стиля Густава 
III, так называемого «густавианского», в духе которого выстроены прак-
тически все крупные сооружения этого периода.

На юге и западе Финляндии и на берегу Ботнического залива 
под влиянием Швеции в конце XVII в начале XVIII в. родилась известная 
нам деревянная архитектура. Доминирующей религией было лютеран-
ство, которое стало основным направлением христианства в скандина-
вских странах, как следствие — выражение догматов через архитектуру, 
быт, уклад жизни. Характерно своей простотой и насыщенными цвета-
ми фасадов (красные, серые, коричневые) с контрастными, как прави-
ло, светлыми наличниками. Выбор цвета не случаен, он известен еще с 
начала XIII в., называясь «фалунской краской», по наименованию мед-
ного рудника в Фалуне (Швеция). Первые упоминания названия краски 
относятся к XVI в. Ей красили фасады, имитируя кирпичные дома, счи-
тавшиеся признаком достатка. По прошествии времени и с развитием 
промышленного производства красок их стоимость падает, а колори-
стическая гамма меняется в пользу желтой охры как более дешевой в 
производстве. По данным книги «Месторождения метаморфических по-
лезных ископаемых». [1], наиболее крупные месторождения, а равно как 
и страны импортеры, входящие в 12 наиболее значимых поставщиков, 
входит Норвегия и Россия, с запасами в том числе в Карелии. 

По информации документа ЮНЕСКО №1027 от 16 декабря 2001 [5]:
«Великая Медная Гора, в Фалуне старейшее и самое важное 

месторождение Швеции. Самый ранний документ, упоминающий его, 
датируется 1288 г., а самый ранний Устав сохранился с 1347 г. Научные 
изыскания дают основание предполагать, что история медных рудников 
Фалуна началась еще ранее, в VIII–IX вв. В средние века был создан не-
повторимый рукотворный пейзаж, имеющий знаковое культурное зна-
чение, давшие название региону — Kopparbergslagen. Основу Шведской 
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экономики Фалунское месторождение составляло в XVI–XVII столетиях 
и оно позволило стране стать лидером в экспорте меди в Европе и мире. 
К середине XVII в. Швеция продавала 2/3 от общемирового объема мед-
ной руды. В это время появилось знаменитое выражение правительства: 
“От Великой Медной горы зависит выстоит или падет королевство». 

Наиболее известные, сохранившиеся дома, находящиеся под за-
щитой ЮНЕСКО, — из исторического центра города Раума, Старый город, 
или «Старый Раума», — один из объектов Финляндии, включенных ЮНЕ-
СКО в список мирового наследия, он представляет собой крупнейший в 
странах Северной Европы цельный исторический деревянный город, до-
шедший до нашего времени практически неизмененным. Даже серьезно 
пострадав от пожаров в XVII в., Старый город занимает площадь в 28 гек-
таров и содержит на своей территории около 600 уникальных деревянных 
зданий, находящихся, преимущественно, в частном владении. Он сохра-
нил свое древнее национальное архитектурное наследие. В течение дли-
тельного времени, с 1993 по 2014 г., финское правительство выполняло 
рекомендации ЮНЕСКО относительно включения этого объекта в пере-
чень культурного наследия, и в документе Decision 38 COM 8E Adoption of 
Retrospective Statements of Outstanding Universal Value среди перечислен-
ных упомянута и Старая Раума как успешно попавшая в список охраняе-
мых территорий. Среди большого количества расположенных строений в 
историческом центре стоит выделить следующие.

1. Дом «Кирсти», расположенный в финском городе Раума, 
представляет собой комплекс построек на берегу реки Раума, создан-
ных в XVIII–XIX вв. Главная постройка представляет собой типичный 
одноэтажный деревянный жилой дом. В разное время Дом «Кирсти» 
принадлежал морякам, рабочим, кружевницам. Первыми владельцами 
была семья торговца лесом, затем на протяжении почти двух веков он 
принадлежал семье потомственных моряков. С конца XIX в. в нем жили 
люди самых разнообразных специальностей: пожарные, кружевных дел 
мастерицы, мастеровые. Они вели хозяйство, о чем говорят постройки: 
склад, амбар, коровник и птичник. С 1970 г. дом является собственно-
стью города, власти которого открыли здесь музей, представляющий 
историю быта городских жителей на протяжении нескольких веков.

2. Коричнево-белый дом «Марела» в Старой Рауме на улице 
Кауппакату, построенный в конце XVIII в. Назвали его в честь перво-
го владельца Абрахама Марелина. С 1870-х дом принадлежал Габриэлю 
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Гранлунду, одному из ведущих судовладельцев Раумы. После смерти 
Гранлунда хозяева менялись, в итоге дом выкупили городские власти и 
в 1982 г. открыли в нем музей.

Более сильную декоративную традицию представляет восточ-
ная часть Финляндии и юго-восточная часть, примыкавшая к России, 
испытывавшая сильное влияние русского деревянного зодчества, в не-
которой интерпретации. Впоследствии Финляндия стала частью Рос-
сийской империи, но самобытность архитектуры сохранила, а во мно-
гом и повиляла на деревянное зодчество северного модерна, в дачах 
Финского залива.

В качестве примеров можно привести дом «Бомба» — в 1855 
г. Егор Бомбин построил своему единственному сыну Дмитрию Егоро-
вичу дом. Дом располагался в деревне Сеурасаари Выборской губернии 
на берегу озера Суоярви (с 1940 г. входит в состав России). Длина дома 
была 25 метров, ширина — 10 метров. Здание состояло из 25 отдельных 
комнат. Дом был построен за одно лето из больших круглых бревен оди-
наковой толщины, с длинными выступами в углах, — без единого гвоздя 
и других металлических креплений. Основным рабочим инструментом 
был топор. В доме, кроме трехэтажной жилой части, также располага-
лась двухэтажная часть с помещениями для скота и хранения кормов. 
Традиция возводить такие дома-крепости возникла из-за сурового кли-
мата Карелии и прочности семейных связей. Зимой, когда усадьбу засы-
пало глубоким снегом, надо было все иметь «под рукой» — и коровник, и 
амбар, и склад, и стойло для лошадей. Хозяйственные помещения встра-
ивали в жилой дом. Карельские семьи были большие; когда сын женился 
и начинал жить самостоятельно, он не съезжал от родителей, а просто 
расширял, достраивал старое жилье. 

В 1910 г. в доме жила большая семья Бомбиных, состоявшая из 
24 человек. После смерти Дмитрия Бомбина в 1915 г. земли были разде-
лены между пятью его сыновьями, каждый из них стал жить самостоя-
тельно. Дом решили продать, но в Сеурасаари не нашлось покупателя, 
который бы заплатил желаемую цену. В 1934 г. братья разобрали дом, 
сложили бревна в пять куч и, поделив между собой, вывезли их каждый 
на свое подворье. В 1960 г. было сообщено о решении восстановить «дом 
Бомба». Основоположником начинания стало «общество по сохранению 
суоярвской культуры и традиций» — «Суоярвен Питаясеура», которое в 
1974 г. создало комитет из четырех человек для исследования местных 
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вопросов и возможностей строительства. В 1975 г. на основании докла-
да комитета общество «Суоярвен Питаясеура» приняло решение о стро-
ительстве действующего дома «Бомба» в Нурмесе. В 1976 г. «Карьялан 
Лиитто» («Союз карелов») присоединился к проекту Бомбы, который к 
этому времени вырос до целой «карельской деревни». В этом же году 
муниципалитет города Нурмес решает сделать свой вклад в осуществле-
ние проекта Бомбы, и 21 марта 1976 г. основывается «Киинтейсто АО 
Бомба». Строительные работы начались в 1977 г. 1 августа 1978 г. дом 
«Бомба» и «Карельская деревня» были полностью построены. Архитек-
торы, взявшиеся за воссоздание (Вилхо Суонмаа, Ярмо Сантало) были 
заняты также и другими постройками, аллюзиями на традиционные жи-
лища карелов конца XIX в.
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ДОПОЛНИТЕЛЬНЫЕ МАТЕРИАЛЫ О ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 
Ю.П. СПЕГАЛЬСКОГО В ХОДЕ РЕСТАВРАЦИИ В ПСКОВЕ 
В 1940–1950-х ГОДАХ

ADDITIONAL MATERIALS ABOUT EFFORTS OF Y.P. 
SPEGALSKY DURING THE RESTORATION IN PSKOV IN 
1940s–1950s

В настоящее время при проведении реставрационных работ на 
псковских памятниках труды псковского архитектора и исследо-
вателя Ю.П. Спегальского являются необходимыми для форми-
рования научной базы для проектирования. 
Спегальский является одной из наиболее авторитетных фигур в 
истории псковской реставрации. Его творческий путь был под-
робно изучен и описан последователями. В настоящей статье 
сведения о деятельности Спегальского в 1940–1950-х годах бу-
дут дополнены ранее неопубликованными материалами.

At present, when carrying out restoration work on Pskov monu-
ments, the works of Pskov architect and researcher Y.P. Spegalsky are 
necessary for the formation of a scientific base for projecting. The 
results of his work are necessarily included in historical, archival and 
bibliographic studies that precede the development of the project.
Spegalsky is one of the most authoritative figures in the history of the 
Pskov restoration. His creative path was studied in detail and described 
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by his followers. In this article, information about Spegalsky's activities in 
1940–1950 will be supplemented with previously unpublished materials.

Ключевые слова: научная реставрация, сохранение культур-
ного наследия, архитектура древнего Пскова, Ю.П. Спегальский, 
церкви г. Пскова, послевоенная реставрация в Пскове.
Keywords: scientific restoration, preservation of cultural heritage, 
architecture of ancient Pskov, Y.P. Spegalsky, churches of Pskov, 
post-war restoration in Pskov.

…хочется быть в самом Пскове. 
Для меня это центр Земли!

Ю.П. Спегальский [2, л. 6]

Юрий Павлович Спегальский (1909–1969 гг.), архитектор-ре-
ставратор, художник и исследователь зодчества древнего Пскова, родил-
ся в г. Пскове. Родители Спегальского, Павел Константинович и Ольга 
Федоровна (урожденная Печенко), имели дворянское происхождение. 
Предками его по линии матери являлись представители известной 
псковской дворянской семьи Печенко. Семья жила в центре города — на 
пересечении улиц Гоголя и Михайловской, где в настоящее время создан 
музей-квартира Ю.П. Спегальского.

Как позднее писал сам исследователь, «мой отец, коренной пско-
вич, квалифицированный строительный рабочий, привил мне в самом ран-
нем моем детстве любовь к строительному делу, зародил чувство почтения 
к русской старине и очень большой интерес к творчеству простых русских 
людей» [3, л. 1]. Мотив интереса к псковской архитектуре не только как к 
памятникам культуры России, но и как к элементу народного творчества, 
части наследия региона, его особой традиции, патриотического чувства, во 
многом определил дальнейший творческий путь Спегальского. 

После смерти отца Юрия в ходе Первой мировой войны Ольга 
Федоровна снова вышла замуж за врача, Михаила Николаевича Дадонова. 
Отчим не оценил творческих интересов молодого художника, и их отно-
шения не сложились. Наступившие вскоре после голодных лет революции 
времена борьбы государства с частной собственностью вынудили быв-
шую дворянскую семью оставить каменный дом и переехать в пригород.

В 1925 году юный Спегальский начал жить самостоятельно. Нео-
пределенность будущего и сложная социально-политическая обстановка 



84

в стране не изменили его планы и мечты. В этот период Юрий Павлович, 
наряду с изучением архитектурной науки и истории, освоил мастерство 
каменщика, пробовал себя и в других профессиях — печника, верхолаза, 
строителя. Сочетание разноплановых знаний и навыков, уникальный 
опыт, стремление к знаниям и постоянное самообразование обусловили 
становление Спегальского как многогранного профессионала, знающе-
го свое дело во всех его основных этапах, использующего синтез науки и 
практики, дополненный чувством любви к культуре родного края. 

В 1928 году Спегальский поступил в Академию художеств, за-
тем продолжил обучение на архитектурном факультете Ленинградского 
инженерно-строительного института [7]. 

Параллельно с обучением будущий реставратор вел активную об-
щественную деятельность, знакомился с влиятельными творческими дея-
телями того времени — Юрием Бродским, Иваном Ларионовым и другими 
[1, c. 48, 49]. Спегальский проводил экскурсии, читал лекции, писал статьи, 
содержащие невероятно точные и глубокие для молодого архитектора 
мысли и положения. Именно тогда он отметил, что «практицизм нужно 
признать самой типичной чертой псковской архитектуры». [1, c. 49].

Вскоре после защиты диплома Спегальский начал долгожданную 
профессиональную деятельность в ленинградском отделении Отдела по 
делам музеев и охране памятников (в тот период Псков был присоединен 
к Ленинградской области). Высокие требования к квалификации сотруд-
ников, принципиальность и бескомпромиссность Спегальского создавали 
множество трудностей в его деятельности, но, несмотря на конфликты и 
доносы в НКВД, архитектору удавалось добиться высоких результатов. Под 
его руководством был создан проект реставрации Гремячей башни.

В конце 1930-х годов Юрий Павлович работал над исследова-
нием и ремонтом ленинградских и псковских храмов и других памят-
ников, совершенствуя практический опыт реставрации. Спегальский 
в то время впервые выдвинул идею о создании централизованной ор-
ганизации, осуществляющей деятельность по реставрации псковских 
памятников, аккумулирующей исходные данные, ценные материалы и 
сведения, а также музея архитектуры древнего Пскова.

После отстранения от работ на Доме Яковлева и отказа в прод-
лении с ним договора на дальнейшую деятельность, в 1941 году Спе-
гальский уехал из Пскова в Ленинград. Беспокойство его о судьбе псков-
ских древних памятников сохранилось и в дальнейшем.
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Первые годы Великой Отечественной Войны Спегальский про-
вел в Ленинграде, где в составе бригады верхолазов выполнял работы по 
маскировке высотных сооружений. Он уже тогда думал о последующем 
восстановлении культурного наследия. 

В 1942 году он познакомился с архитектором Ольгой Констан-
тиновной Аршакуни, будущей женой и соратницей.

Позднее Спегальский работал на лесозаготовках, в тяжелейших 
условиях, одновременно создавая первые эскизы будущего проекта пла-
нировки архитектурных заповедников в Пскове [7].

В феврале 1946 года осуществился один из главных замыслов 
реставратора — создание псковской архитектурной мастерской под его 
непосредственным руководством.

Период между 1945 и 1947 годами, когда начался процесс по 
восстановлению городов, был трудным, но очень плодотворным перио-
дом в жизни Ю.П. Спегальского. Юрий Павлович работал над решением 
сразу нескольких ключевых задач: спасения памятников архитектуры, 
находящихся в аварийном состоянии, и реализации идеи необходимо-
сти восстановления практически полностью разрушенного во время во-
йны Пскова с учетом органичного включения исторической застройки в 
структуру современного города [7]. В тот период появился один из важ-
нейших его проектов — проект архитектурных заповедников. Основная 
его суть заключалась в дифференциации территории города по крите-
риям режимов формирования новой застройки на основании наличия 
или отсутствия древних памятников. Архитектор предлагал выделить в 
городской застройке четырнадцать микрорайонов-заповедников с ох-
ранными зонами особого регулирования. Идея была новаторской для 
середины XX века и является актуальной и сейчас.

В конце 1940-х и начале 1950-х Спегальский создал свои ос-
новные труды, посвященные культурному наследию, защитил канди-
датскую диссертацию на тему о гражданской архитектуре Пскова.

Обусловленное особенностями исторического периода отсут-
ствие интереса и даже пренебрежение государственной власти и насе-
ления в целом к древним памятникам вызывало глубокое возмущение 
Спегальского как в начале его творческого пути, в 1920-е годы, так и 
позднее [1, c. 63, 64]. 

При этом он не боялся открыто выражать свою позицию граж-
данина и реставратора, предпринимать попытки изменить ситуацию, 



86

убедить представителей власти в необходимо-
сти оказать поддержку в деле сохранения куль-
туры. Важно отметить, что ряд его попыток 
были удачными, так в 1939 году его обращение к 
председателю Совета народных комиссаров В.М. 
Молотову о сохранении за ним должности было 
удовлетворено.

Псковский архитектор использовал все 
свои возможности и связи — в письме извест-
ному московскому реставратору и обществен-
ному деятелю П.Д. Барановскому 16 сентября 
1945 года он писал: «Наконец мне хотелось бы 
переговорить с вами об обращении к кому-либо 
из членов Правительства с просьбой спасти па-
мятники Пскова. Если положение самым резким 
образом не изменится — без сомнения, лучшие 
псковские памятники погибнут» [2, л. 2].

Петр Дмитриевич Барановский (1892–
1984 гг.), советский архитектор, реставратор па-
мятников древнерусского зодчества, основатель 
музея в Коломенском и Музея имени Андрея 
Рублёва в Андрониковом монастыре, был еди-
номышленником Спегальского в деле спасения 
архитектурных памятников древней Руси [6].

К заслугам Барановского приписыва-
ют спасение храма Василия Блаженного в Мо-
скве в годы репрессий (1930-е гг.) и около 90 
других объектов в течение периода своей деятельности. Результаты сто-
или ему трех лет ссылки [5].

Пётр Дмитриевич Барановский полюбил Псков с первого свое-
го приезда в 1917 году. Затем была встреча с Ю.П. Спегальским и Ольгой 
Константиновной Аршакуни в послевоенные годы. Отношения коллег и 
единомышленников продолжались долгие годы [4].

Их объединяла не только идея спасения наследия, но и интерес 
к уникальному реставрационному опыту друг друга, объему знаний.

Спегальский высоко оценивал профессионализм Барановско-
го, интересуясь его мнением о ходе реставрационных работ [2, л. 1–14].

Рис. 1, 2. Письмо Ю.П. Спе-
гальского П.Д. Барановско-
му. 16.08.1945 [2]
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В одном из самых драматичных пи-
сем 1945 года Спегальский докладывает Бара-
новскому о недостатках в обеспечении восста-
новительных работ, задержках сроках и иных 
проблемах, связанных с невниманием властей 
к реставрации, просит помощи и содействии 
— выделении квалифицированных рабочих, 
материалов, передаче памятников для разме-
щения учреждений (на л. 2 письма речь идет о 
передаче дома Яковлева библиотеке): «… если 
даже и удастся покрыть “Николу с Усохи”, и то 
я буду спокоен за него, т.к. своды уже превра-
тились в труху. Раствор стал землею, а камень 
— щебнем» (рис. 3), — писал Юрий Павлович. 

С острых вопросов начинает Спегаль-
ский, только в послесловии сообщает кратко о 
хороших новостях — о полной сохранности ча-
совни у ц. Николы с Усохи.

Эмоциональный оттенок, скорость на-
писания, напряжение и избыток чувств можно 
прочитать по стилю письма — исправления, 
дополнения по тексту, пропущенные, забы-
тые слова. Автор, перечитывая, подчеркивает 
отдельные фразы, выделяет первостепенную, 
на его взгляд, информацию (рис. 1–4). Совер-
шенно иные по стилю и форме более поздние 
письма — в них нет отчаяния конца 1940-х, они 
более лиричны. Тем не менее, он напоминает Барановскому о просьбе 
почти пятилетней давности. Здесь же Спегальский просит ознакомиться 
со своей диссертацией и книгой о псковской каменной архитектуре и 
дать обратную связь (рис. 5). 

В письмах о содействии автор включает подробные описания, 
новые выявленные детали, способные привлечь внимание, заинтере-
совать, вдохновить Барановского. К сожалению, Барановский не смог 
своевременно оказать содействие — ответ, в котором Петр Дмитриевич 
приносит свои извинения и благодарит своего единомышленника за его 
труд приходит гораздо позднее. 

Рис. 3, 4. Письмо Ю.П. Спе-
гальского П.Д. Барановско-
му. 16.08.1945 [2]
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Четыре письма Петра Дмитриевича — 
ответы Спегальскому — были ранее опублико-
ваны [4].

В них содержатся ответы, полученные 
с пятилетним опозданием. Барановский изви-
няется за неисполнение возложенных надежд, 
ссылаясь на невозможность выполнить все 
многочисленные задачи.

«Поэтому-то те, кто занят этим делом 
и не уходит от него постоянно или временно, 
обычно не пишут, а те пишут, кто могут сидеть 
в библиотеках, в кабинетах теоретического на-
правления институтов» [4].

Очевидно, что при всем желании и тре-
воге за наследие России, сил талантливых, идей-
ных и деятельных реставраторов уровня Бара-
новского и Спегальского не хватало для решения 
множества проблем середины XX века — проблем 
огромного объема памятников, подлежащих вос-
становлению и реставрации, отсутствия интереса 
и поддержки государства, коллег и общественно-
сти, постоянного изменения планов, срыва уже 
начатых работ. Специалисты были вынуждены 
отдать приоритет памятникам родных городов 
— для Барановского это была Москва, для Спе-
гальского, безусловно, — Псков. В письмах Спе-
гальского можно увидеть характерное для эпохи 
вмешательство государственного аппарата в де-
ятельность — опасность выговора, увольнения. 
При этом опасения Спегальского не касались соб-
ственной карьеры, относились к сохранности па-
мятников истории и культуры Пскова (рис. 1–5).

Следует отдать должное стойкости духа Юрия Павловича — без 
поддержки он не отказался от поставленных целей и задач. 

Первый этап реставрации церкви был реализован в 1946–1948 
годах, затем был прерван. Спегальский планировал тщательно и деталь-
но исследовать памятник, выполнить расчистки, подготовить большой 

Рис. 5. Письмо Ю.П. Спе-
гальского П.Д. Барановско-
му. 14.09.1953 [2]

Рис. 6. Письмо Ю.П. Спе-
гальского П.Д. Барановско-
му. Отрывок. 10.01.1950 [2]
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объем материалов, однако объем финансирования не позволил осуще-
ствить планы, и проект был приостановлен.

Тем не менее, труд псковского реставратора не был напрас-
ным — работы возобновились в 1964–1965 годах под руководством В.А. 
Лебедевой, затем вновь прерваны и завершены уже после смерти Спе-
гальского, в 1972–1978 годах, опытным реставратором Б.С. Скобельцы-
ным. В последнем этапе работ были использованы материалы проекта 
Спегальского, дополненные и откорректированные в ходе тщательных 
исследований и собственной концепции автора. 

Юрия Павловича можно назвать и ученым, и архитектором, 
строителем, ремесленником, художником, деятелем по контролю за со-
хранением памятников культуры в современном понимании этого тер-
мина. Спегальский систематизировал собственные и имеющиеся на 
период его деятельности сведения о памятниках культуры Пскова. Его 
проект архитектурных заповедников и идеи о зонировании города поло-
жены в основу современного градостроительного регулирования Пскова. 

Кроме того, анализируя методику выбора объектов в каче-
стве катализаторов для развития и реновации районов города Пскова, 
а также формирования полицентрического города в ходе реализации 
совместного проекта МК РФ и МБРР «Сохранение и использование куль-
турного наследия в России», можно утверждать, что концепция архитек-
турных заповедников Спегальского актуальна и в XIX веке.

Исследуя письма Спегальского, наполненные искренней забо-
той о наследии родного города, наряду с профессиональными оценка-
ми и прогнозами, можно предположить, что именно он заложил основу 
становления современной псковской научной общественности, дея-
тельность которой совместно с государственным Комитетом Псковской 
области по сохранению объектов культурного наследия в наши дни за-
креплена на законодательном уровне [8].
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ПАННО «БИТВА ГЕРОЕВ» АЛЕКСАНДРА РУКАВИШНИ-
КОВА НА СТАНЦИИ МОСКОВСКОГО МЕТРОПОЛИТЕНА 
«ЭЛЕКТРОЗАВОДСКАЯ БКЛ». НОВЫЕ ТЕХНОЛОГИИ В 
МЕТРО

HEROES BATTLE PANNOT FOR «ELECTROZAVODSKAYA» 
MOSCOW UNDERGROUND GREAT RING LINE STATION. 
NEW TECHNOLOGIES IN UNDERGROUND DECORATION

В статье рассматриваются история создания, художественные и 
технологические особенности панно «Битва героев», созданного 
художником Александром Рукавишниковым для путевой стены 
новой станции «Электрозаводская» Большой кольцевой линии 
Московского метрополитена в 2017–2020 годах.

The paper treats the creation process of the «Heroes battle» pannot 
for the new «Electrozavodskaya» Moscow underground station/ the 
artistic and technological features of Alexander Rukavishnikov’s art-
work are also discussed. The station is a part of the Great Ring line 
built in 2017–2020.

Ключевые слова: монументальное искусство, цветная печать 
на мультиплексе, битва цивилизаций, Московское метро.
Keywords: monumental art, multiplex colour print, civilizations 
battle, Moscow underground.
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Московский метропо-
литен — великая живая летопись 
российской архитектуры и ис-
кусства — каждое десятилетие 
пополняется знаковыми станци-
ями, в которых отпечатывают-
ся вкусы, стиль и судьба эпохи. 
Под Новый, 2021, год открылась 
239-я станция Московского ме-
трополитена «Электрозаводская» 
Большой кольцевой линии. В соз-
дании станции приняли участие 
Александр Некрасов, архитектор 
станции, Николай Шумаков, глав-
ный архитектор Метрогипротранса, и художник Александр Рукавишни-
ков, автор панно «Битва героев» на путевой стене станции «Электроза-
водской». Панно-роспись Рукавишникова сразу стало одним из самых 
ярких художественных событий года и одним из самых запоминающих-
ся монументальных произведений в метро.

Александр Иулианович Рукавишников — выдающийся русский 
скульптор и монументалист, один из ведущих европейских мастеров со-
временной пластики — воспитан в замечательных традициях отечествен-
ной скульптурной школы. Он с детства усваивал секреты мастерства у отца 
Иулиана Рукавишникова, народного художника СССР, академика Акаде-
мии художеств СССР. В 1974 году он окончил курс в МГАХИ им. В.И. Сури-
кова по мастерской классика советской скульптуры Льва Кербеля. К этому 
времени Александр Рукавишников участвовал в выставках и был тотчас 
по окончании института принят в Союз художников. Молодой скульптор 
принадлежит поколению «семидесятников», с присущей этой генерации 
склонностью к гротеску и яркому индивидуализму стиля. Он умеет очень 
многое в искусстве: рубить из камня, лить из металла, формовать, тони-
ровать, рисовать и даже разрабатывать сценографию. Но, конечно, прежде 
всего, создавать новые формы, вырабатывать свой пластический язык.

Архитектура станции «Электрозаводская» БКЛ проектирова-
лась в тесном союзе архитекторов и художника и с самого начала пред-
усматривала не только размещение панно-росписи на путевой стене 
перронного зала, но и создание особых архитектурных условий для вос-

Рис. 1. Панно «Битва героев» Александра 
Рукавишникова на станции метро 
«Электрозаводская» (общий вид)
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приятия изображения зри-
телями. Станция — двуху-
ровневая, с разновысокими 
стенами перронного зала: 
стена с росписью высотой 7,1 
метра, а противоположная 
— 3,8 метра, за счет антре-
сольного этажа, в котором 
устроены большие круглые 
проемы окон. Сквозь эти 
окна, как в иллюминаторы, 
видны сцены боя, изобра-
женные на противополож-
ной стене. Льющийся снизу свет усиливает впечатление воздушности и 
композиционной цельности росписи.

Тема росписи «Битва героев» возникла из первоначального 
проектного названия станции «Рубцовская», которое было дано по рай-
ону Покровское-Рубцово — старинного московского поселения со слав-
ной историей. Предание связывает происхождение названия «Рубцово» 
с той ветвью знаменитой семьи Квашниных, что идет от внука боярина 
Дмитрия Донского Ивана Родионовича Квашни по прозвищу «Рубец». 
Рубцовы, бесстрашные воины, владели селом до середины XVI века, ког-
да оно перешло родственникам царской семьи Юрьевым, а при Михаи-
ле Федоровиче Романове стало принадлежать царскому дому. Здесь, по 
обету, царь Михаил Федорович заложил церковь Покрова Богородицы 
в честь изгнания поляков в Смутное время. Здесь в 1830–1840-е годы 
жила царевна, а позднее царица Елизавета Петровна, при которой рус-
ские воины славно воевали и впервые взяли Берлин. В местном приходе 
Никольской церкви в 1740–1760-х годах числился будущий великий пол-
ководец А.В. Суворов. Словом, место новой станции овеяно легендами, и 
притом легендами военными.

Мировая история искусства знает немало знаменитых картин 
конных сражений. Образцом воплощения темы считается «Битва при 
Ангиари» Леонардо да Винчи, которую мы знаем только по копиям, в 
частности, по великолепной копии центральной сцены «Битва за знамя» 
работы Питера Пауля Рубенса. Есть прелестные конные сцены у вели-
ких художников итальянского Возрождения от Пизанелло до Тинторет-

Рис. 2. Вид с антресольного этажа
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то. Российская баталистика богата 
запоминающимися картинами — 
от панорам Франца Рубо до про-
изведений классиков советского 
батального жанра Николая Само-
киша и Митрофана Грекова. Алек-
сандр Рукавишников, конечно, 
хорошо знает предшественников, 
да он и сам писал, что с детства 
восхищался великими итальянца-
ми. Но для своего панно художник 
нашел совершенно оригинальное 
и очень современное решение.

Гигантская роспись общей площадью около 1200 м2 представ-
ляет собой фриз высотой 7,1 метра и длиной 163 метра, большая часть 
которого занята сменяющими друг друга сценами напряженного боя. По 
краям фриз замыкается изображениями женского мира: справа — жен-
щины в средневековых европейских одеждах, в сопровождении пажа и 
католического монаха с тонзурой; слева — русская мать, в простом плат-
ке до бровей, с ребенком на руках, на фоне крестьянских лодок, а рядом 
— женщина в богатом сарафане и кокошнике. Женский мир, мир жиз-
ни, сострадания, веры и тишины, отделен от яростного, трагического, 
громокипящего мужского травянистыми холмами под ослепительным 
синим небом. Александр Рукавишников не изображает конкретное сра-
жение, как это делали сотни художников до него. Роспись «Битва героев» 
— картина мироздания, где происходит схватка цивилизаций; непри-
миримый бой, где встают на дыбы кони, летят тучи стрел, падают окро-
вавленные воины. Это наш мир, эпоха разрушительных мировых войн, 
время величайших преступлений и величайшего мужества.

Стилистика росписи — под стать ее глубокому философскому 
содержанию. Особенную композиционную гармонию и цельность панно 
сообщает потрясающе красивый синий фон, напоминающий небесный 
«голубец» древнерусских росписей. В эту воздушную среду вплотную 
вписаны охрами фигуры людей и коней, которым как будто не хватает 
места на огромном фризе. Часть изображений уходит за пределы пан-
но, зрительно еще увеличивая воюющих гигантов. Точно найденный 
масштаб и необычайно выразительная пластика росписи, совершенство 

Рис. 3. Фрагмент
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конных сцен и уместность всех деталей — от летящих крылатых коней и 
вечной Славы с венком до простых крестьянских лодок — делают панно 
«Битва героев» настоящей классикой монументального искусства.

Дорога к созданию панно была для автора долгой и непро-
стой. Главный архитектор Метрогипротранса Николай Шумаков давно 
приглашал Рукавишникова к сотрудничеству. Делались разные эскизы, 
наброски, но дальше дело не шло. И только после заключения в 2018 
году Комбинатом монументально-декоративного искусства договора на 
художественное оформление станции «Рубцовская» началась реальная 
работа над росписью. Первоначальный эскиз был более теплым по коло-
риту и менее сюжетно разработанным. На стадии рабочего картона об-
щий тон и настрой панно резко изменились. Появился фантастический 
«голубец», который создал ощущение вневременности, космичности 
росписи. Новое колористическое решение выкристаллизовало особую 
монохромность изображений, отдаленно напоминая то, что великие 
флорентийские монументалисты Возрождения называли «terra verde». 
Сами типы женщин и мужчин пришли из давних раздумий художника. 
У Рукавишникова есть целые серии рисунков разных времен в технике 
«острый коготь» по левкасу, запечатлевшие найденные художником об-
разы российских женщин с вытянутыми, длинноносыми, иконописны-
ми лицами. Такие, исполненные внутренней печали, лица можно найти 
на поздневизантийских иконах, например, «Богоматери Одигитрии» 
из Фессалоников, или на наших иконах времени Преподобного Сергия 
Радонежского. Много у Рукавишникова произведений с лошадями — от 
конных памятников до брутальных живописных полотен. Он любит, по-
нимает, видит этих благородных животных, и вполне закономерно они 
удались в росписи. Художник создал особый мир, узнаваемый, цельный, 
но совсем не сливающийся с нашим сиюминутным. Мир «Битвы героев» 
— это мир торжественной оратории. В нем — музыка истории, ее медли-
тельные, суровые, могучие ритмы.

Технология исполнения росписи была изначально определена 
архитектурным проектом. Техника мультиплекса с цветной печатью уже 
применялась в метро, например, на станции «Битцевский парк». Но там 
создавалась иллюзия витража, а здесь панно при всей воздушности и 
прозрачности должно было стать именно живописью. Вся композиция 
для удобства производства была разделена на почти 540 фрагментов. 
Блоки стекол после печати по мере готовности закреплялись на специ-
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альных сотовых алюминиевых панелях, которые затем, следуя специ-
альной карте, монтировались на путевой стене. Точность воспроизве-
дения изображений требовала сложной работы и авторов, и завода «ГК 
АСП». Масштабный картон росписи Рукавишников выполнил на тонком 
длинном листе металла, чтобы можно было тщательно его сканировать 
и доработать на компьютере для ликвидации всех случайных затеков и 
ошибок, для уточнения малейших деталей. В процессе печати на заво-
де вносились еще поправки, но после появления готовых блоков любые 
изменения могли совершаться только удалением забракованных фраг-
ментов и заменой их новым. Так получилось, когда Департамент стро-
ительства города Москвы счел слишком жестокой сцену с отрубленной 
головой воина. Пришлось заменить ее более спокойным решением, а 
изъятый фрагмент нашел свое место в Музее Московского метрополи-
тена. Сам Рукавишников не без иронии и горечи описывает эту историю 
в автобиографической книге «Рукаводство по рукоприкладству».

Метро изначально вбирало в себя массу новых технологий. В 
наше время, когда стеклянно-металлический дизайн окончательно по-
бедил традиционное для Московского метрополитена каменное мастер-
ство, применение разнообразных новых технологий в произведениях 
монументального искусства закономерно. Важно то, что новая техноло-
гия отнюдь не помешала воплощению грандиозного замысла Рукавиш-
никова о столкновении культур Запада и Востока в борьбе за веру, иде-
алы и свободу. Александр Рукавишников сам кратко и емко определил 
смысл своего искусства:

«Меня занимает влияние изобразительного искусства на пси-
хосферу разных существ и людей, населяющих нашу планету. На психос-
феру самой планеты. Джазовый саксофонист Орнетт Коулман, если не 
ошибаюсь, считал, что смысл искусства в том, чтобы напомнить людям 
о вечности и вечной любви. Вполне благодарная, на мой взгляд, задача» 
(1). Таково и есть искусство Рукавишникова: классическое в своих гу-
манистических основах и философской наполненности; современное по 
ритмам, пластике, ощущению Времени.

Примечания:
1. Рукавишников А. Рукаводство по рукоприкладству. — Москва: Искус-

ство — XXI век, 2022. — С. 95.



97

Список литературы:
1. Александр Рукавишников // Александр Рукавишников. Монумен-

тальная скульптура / Альбом / вступительная статья А. Рожина. — Москва: ПК «Со-
юзпечать», 2017 г.

2. Аникина Н.И., Радимов П.Н. Территория искусства. Московские ху-
дожники в метро. — Москва: ООО «Комбинат монументально-декоративного ис-
кусства», ИП «Павлов», 2021.

3. Рукавишников А. Рукаводство по рукоприкладству. — Москва: Искус-
ство — XXI век», 2022.



98

Т.В. ПОЙДИНА 
Кандидат искусствоведения, доцент, ФГБОУ «Алтайский госу-
дарственный университет» 
e-mail: tatiana.870@mail.ru

Ю.В. КИРЮШИНА 
Кандидат искусствоведения, доцент, ФГБОУ «Алтайский госу-
дарственный университет»
e-mail: ykirushina@mail.ru 

В.И. БОЧКОВСКАЯ 
Кандидат исторических наук, доцент, ФГБОУ «Алтайский го-
сударственный университет» 
e-mail: Maratan_@mail.ru 

Н.В. ГРЕЧНЕВА 
Кандидат искусствоведения, доцент, ФГБОУ «Алтайский госу-
дарственный университет»
e-mail: Grechntva-nata@mail.ru 

Л.Н. ТУРЛЮН 
Кандидат искусствоведения, доцент, ФГБОУ «Алтайский госу-
дарственный университет» 
e-mail: barturagu@mail.ru

T.V. POYDINA 
PhD of Art History, Associate Professor, Altai State University
e-mail: tatiana.870@mail.ru

Y.V. KIRYUSHINA 
PhD of Art History, Associate Professor, Altai State University
e-mail: kuv@art.asu.ru

V.I. BOCHKOVSKAYA 
PhD in Historical sciences, Associate Professor, Altai State University
e-mail: Maratan_@mail.ru



99

N.V. GRECHNEVA 
PhD of Art History, Associate Professor, Altai State University
e-mail: Grechntva-nata@mail.ru 

L.N. TURLUN 
PhD of Art History, Associate Professor, Altai State University
e-mail: barturagu@mail.ru

DOI: 10.37485/1997-4663_2022_4_1_98_109

МОЗАИЧНОЕ ИСКУССТВО БАРНАУЛА СОВЕТСКО-
ГО ПЕРИОДА В КОНТЕКСТЕ СОХРАНЕНИЯ ХУДОЖЕ-
СТВЕННОГО НАСЛЕДИЯ

MOSAIC ART OF BARNAUL OF THE SOVIET PERIOD IN 
THE CONTEXT OF THE PRESERVATION OF ARTISTIC 
HERITAGE

Исследуется мозаики Барнаула как артефакты культурно-исто-
рического наследия советского периода. Мозаики Барнаула рас-
сматриваются в контексте трансляции историко-культурного 
наследия искусства соцреализма, что позволяет выявить взаи-
мовлияние общероссийских традиций и региональной специ-
фики в трактовке сюжетов и образов мозаичного искусства. К 
определяющим проблемным контекстам исследования относят-
ся факторы наличия оригинальности местной художественной 
школы и культурные связи со столичными мастерами мозаич-
ного искусства, специфики агропромышленного и научного по-
тенциала Алтайского края. 

The mosaics of Barnaul are studied as artifacts of the cultural and 
historical heritage of the Soviet period. The mosaics of Barnaul are 
considered in the context of the translation of the historical and 
cultural heritage of the art of socialist realism, which allows us to 
identify the mutual influence of all-Russian traditions and regional 
specifics in the interpretation of subjects and images of mosaic art. 
The defining problem contexts of the study include the factors of the 
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originality of the local art school and cultural ties with the capital's 
masters of mosaic art, the specifics of the agro-industrial and scien-
tific potential of the Altai Territory.

Ключевые слова: советское монументальное искусство, мозаи-
ки Барнаула, сохранение наследия.
Keywords: Soviet monumental art, Barnaul mosaics, heritage pres-
ervation.

Монументально-декоративное искусство, наряду со всеми тре-
бованиями архитектурного синтеза, само по себе является памятником 
эпохи. В современной художественно-проектной практике для мону-
ментально-декоративного творчества сформировались новые условия 
бытования, что связано со смещением акцента на частные заказы, 
оформление и декорирование художником и дизайнером интерьеров 
и экстерьеров многофункциональных общественных комплексов и жи-
лых зданий. В росписях и декоре возросла знаковая функция, созвучная 
символическим, метафорическим и пластическим поискам монумента-
листов прошлых эпох, что актуализирует изучение роли региональных 
школ и традиций в монументально-декоративном творчестве. 

В настоящей статье предметом исследования являются памят-
ники монументально-декоративного искусства Барнаула как артефакты 
истории и культуры советской эпохи. Цель работы — выявление иконо-
графических и стилистических особенностей мозаичного искусства Бар-
наула в соответствии с художественными принципами монументально-
го искусства и в контексте сохранения историко-культурного наследия. 
Исследование базируется на современных методологических подходах 
гуманитарных наук к изучению историко-культурного наследия и его 
трансляции, оригинальности местных школ искусств [10], сохранения 
и адаптации культурных традиций к новейшим историческим реалиям 
[9] и в панораму современности. Методика исследования построена на 
культурологическом подходе, предполагающем выявление культурной 
идентичности городского пространства, обращение средового искусства 
к предметному миру материальной культуры как отражению культурных 
традиций. В основу исследования положены методы натурного изучения 
объектов, стилистического анализа артефактов советского монументаль-
ного искусства: мозаики «Дары Алтая — Родине», «Знамя революции», 
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«Древний воин», «Труд и природа Алтая», а также другие мозаичные ком-
позиции фасадов общественных и жилых зданий Барнаула.

Изучение особенностей монументального и монументаль-
но-декоративного искусства советской эпохи имеет продолжительную 
научную традицию, в общетеоретических фундаментальных трудах на-
коплены и хронологически обоснованы этапы развития советского мону-
ментального искусства, определены художественные качества памятни-
ков и ансамблей монументального искусства, а также показано значение 
монументального искусства в создании эмоционального облика среды [1; 
7; 8]. Советским исследователем В.П. Толстым сформулированы основные 
требования к произведениям монументального искусства: соответствия 
содержанию, образного строя и среды; принцип соразмерности и про-
порциональной соотнесенности произведения с пространством, то есть 
гармонического соотношения части и целого, а также выявление мону-
ментального произведения в ансамбле [7], которые не потеряли актуаль-
ности и в настоящее время для анализа памятников. 

Вопросы преемственности художественно-пластических тради-
ций советской монументальной школы и трансляции опыта советского мо-
нументально-декоративного искусства в современную проектную культуру 
стали предметом специального изучения и получили авторское осмысление 
в ряде публикаций [3; 4; 5]. На примере анализа памятников материализи-
рованной истории, отражающих стилевые реминисценции советской эпо-
хи в региональном локусе, показаны композиционные приемы и средства 
решения пространственных, знаковых, концептуальных и смысловых задач 
в монументально-декоративном искусстве [5, с. 147]. Изучение артефактов 
советской эпохи позволило прийти к выводам: 1) одним из самостоятельных 
методов декорирования стала стилизация; 2) в архитектурно-декоративных 
практиках отражены тенденции влияния народного и прикладного творче-
ства на монументальное искусство. Вместе с тем, в общем контексте пано-
рамы советской культуры произведения монументально-декоративного ис-
кусства на территории Алтайского края не получили широкого освещения в 
научной литературе. Имеются отдельные, разрозненные публикации, посвя-
щенные исследованиям монументальной скульптуры Барнаула и Алтайско-
го края [2; 6]. Изучение опыта советских монументалистов 1960–1980-х гг. в 
региональном локусе, а также исследование трансформации и модерниза-
ции традиций монументально-декоративного искусства в предметно-про-
странственной среде современного Барнаула представляется актуальным.
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В настоящее время в Барнауле зафиксировано около 70 произ-
ведений монументального искусства, полностью или частично выпол-
ненных в технике мозаики. Мозаичные композиции также включены в 
оформление фонтанов (фонтан возле ДК города Барнаула), в декор улич-
ных арт-объектов (скульптуры сказочных персонажей у школы № 126, 
декоративная ваза на ул. Юрина 273а), в барельеф фасада (примером 
служит композиция барельефа магазина «Слово» на ул. Малахова, 61). 
Большая часть мозаик на улицах Барнаула появилась 60-е гг. ХХ века. 
Именно в этот период мозаичными панно стали украшать торцы жилых 
домов (жилые здания на ул. Молодежной, 42; 44), Мозаики также стали 
появляться и на общественных зданиях (ДК «Химиков»). Однако расцвет 
этого вида искусства пришелся в Барнауле на 1970–1980-е гг. 

В 1972 году на боковом фасаде Алтайского краевого театра 
драмы им. В.М. Шукшина была создана одна из наиболее значительных 
мозаик советского периода в Барнауле «Дары Алтая — Родине». Здание 
театра расположено на центральной площади города, которая начала 
формироваться как градостроительный ансамбль в 60-е годы XX столе-
тия. В 1973 году по типовому проекту (арх. Н. Куренной, А. Горшков, А. 
Лабуренко) было возведено здание краевого театра драмы в стиле со-
ветского модернизма. Архитектоника здания определила деление ком-
позиции произведения на три связанные между собой части. Справа на 
боковом фасаде здания по эскизу народного художника РСФСР, профес-
сора Якова Никифоровича Скрипкова была создана огромная мозаичная 
картина (1979 г.). В центральной части панно в полный рост изображена 
стилизованная женская фигура, которая, безусловно, олицетворяет Ро-
дину-мать: одна рука женщины поднята вверх и как бы касается пяти-
конечной звезды, вторая рука указывает на главные символы Москвы 
— изображение Кремля, Успенского собора, мавзолея В.И. Ленина, на 
дальнем плане просматривается здание МИД и московские высотки. С 
богатыми дарами пришли к Родине сибиряки: девушка держит в руках 
каравай хлеба, рядом с ней изображены аллегорические мужские фи-
гуры, олицетворяющие агропромышленный и научный потенциал Ал-
тайского края. В другой части композиции, за поворотом стены, справа, 
изображены стилизованные фигуры, символизирующие духовно-нрав-
ственное и творческое развитие учащейся молодежи. 

Гармоническое соотношение частей мозаики с архитектурными 
объемами здания театра является примером удачного творческого реше-
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ния. Создается впечатление статичности форм, обобщенности, величествен-
ности, что характерно для монументального искусства. Монументальная 
живопись никогда не обращается к темам сиюминутным, для мозаичного 
искусства, начиная с традиций эпохи Византии, всегда выбирались самые 
значительные идеологические, гуманистические темы и сюжеты.

 Существуют два метода набора мозаики: прямой и обратный. 
Основание под мозаику должно быть крепким и хорошо обработанным, 
без трещин. Мозаика на фасаде Алтайского краевого театра драмы им. 
В.М. Шукшина выполнена прямым набором из кусочков смальты (глухо-
го непрозрачного стекла) в технике римской мозаики. Цветовая гамма 
панно довольно сдержанная, основной тон задают охристые, коричне-
вые, желтые и сероватые оттенки, и лишь фигура Родины и фон вокруг 
выделены довольно контрастно белым и красным цветом. Общее цвето-
вое и пластическое решение композиции гармонично сочетается с се-
рым цветом здания театра и его продолговатой формой. Мозаика «Дары 
Алтая — Родине» является высокохудожественным произведением со-
ветской школы монументальной живописи и неотъемлемой частью ар-
хитектурного ансамбля площади им. А.Д. Сахарова в Барнауле. 

Исключительно редкий сюжет для эпохи мозаик советского пери-
ода был выбран для украшения фасада здания Дворца культуры г. Барнаула 
по ул. Антона-Петрова, 146а (бывший Дом культуры Шинного завода). На 
мозаике изображен сюжет, описанный в житии святого Георгия Победо-
носца «Чудо Георгия о змие». Образ воина и заступника людей святого Ге-
оргия встречается в античном, византийском и древнерусском искусстве. 
Георгий-воин был излюбленным героем народного творчества. Один из 
прекрасных образов этого святого — это древнерусская икона из бывшего 
собрания И.С. Остроухова, ныне хранящаяся в Третьяковской галерее. На 
мозаичном панно Дворца культуры изображен на вздыбленном коне всад-
ник в шлеме, с натянутым луком в руках, поражающий страшного змея: 
конь несется, не касаясь земли, парит в облаках. Композиции свойственна 
динамика, порыв, одухотворенность образов. Георгий выступает как за-
щитник Родины. Мозаика выполнена из кусочков смальты белого, синего, 
голубого и золотистого цветов, что отсылает нас к иконописным традици-
ям. Мозаика, созданная в 1978–1979 гг., под воздействием внешних факто-
ров теряет целостность, отдельные фрагменты постепенно утрачиваются. 
Требуется реставрация уникального произведения монументального ис-
кусства, сохранение мозаичного панно имеет особое значение для архи-



104

тектурно-пространственной среды города, так как среди безликой типовой 
застройки улицы мозаика является ярким градостроительным акцентом. 
Кроме того, выбор библейского сюжета для мозаичного произведения эпо-
хи соцреализма является, бесспорно, уникальным явлением и частью ду-
ховного наследия отечественной культуры.

Исследовательское внимание привлекает монументальная 
композиция художников Г.М. и О.Л. Алексеевых в технике римской 
мозаики на фасаде Алтайского научно-исследовательского института 
сельского хозяйства в Научном городке г. Барнаула. Поскольку развитию 
сельского хозяйства в Советском Союзе уделялось большое значение и 
Алтай считался житницей Сибири, то в конце 1970-х гг. краевыми вла-
стями было принято решение оформить один из главных корпусов ин-
ститута мозаикой, посвященной содружеству науки и сельского хозяй-
ства. Мозаика покрывает поверхность фасада правого крыла института. 
Для молодых монументалистов Алексеевых это было одним из первых 
программных произведений, и, хотя впоследствии они чаще всего рабо-
тали в технике византийской мозаики, именно при создании этой ра-
боты начинает формироваться узнаваемый авторский почерк. Прежде 
всего, творческий метод художников проявляется в трактовке сюжета и 
архитектоники мозаики. Композиция построена по классической схеме, 
имеет четкое деление на три части по вертикали и менее выраженное 
по горизонтали, что позволяет преодолеть форму квадрата и показать 
устремленность по вертикали. В композиционном построении и сим-
волике мозаики авторы отразили территориальное единство регионов, 
характерное для советского периода. Горный Алтай в те годы входил в 
состав Алтайского края, поэтому в верхней части композиции на фоне 
круга — аллегории солнца, расположен алтайский национальный узор, 
символизирующий метафору «Солнце любит Алтай». В центральной ча-
сти панно изображены стилистические фигуры сельскохозяйственных 
животных, которые входящих в сферу агрокомплекса Алтайского края. 
По смысловому значению — это основная часть композиции. Между 
фигурами животных авторы поместили реалистические изображения 
ученых с атрибутами интеллектуальной деятельности, земледельцев с 
колосьями пшеницы, женщин-доярок, чьи образы символизируют не-
разрывную связь труда ученой интеллигенции и тружеников села. На 
боковых частях мозаики изображены сельскохозяйственные угодья. Ко-
лорит мозаики построен на основных цветовых сочетаниях — красном, 
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синем, желтом, и как дополнение к ним — зеленые краски. Контраст цве-
товой палитры подчеркивается черным цветом, при помощи которого 
выделены основные сюжетные линии композиции. Яркая цветовая гам-
ма напоминает колористическое решение народного орнамента, в чем 
проявляются связи с народным искусством, где красный символизирует 
огонь, жизнь, синий — небо, а черный символизирует землю и плодо-
родие. Данное произведение монументального искусства наглядно от-
ражает тематику и традиции соцреализма, характерные для культуры 
советской эпохи. В настоящее время актуальна проблема сохранения 
памятника. Наряду с длительным культурно-хронологическим бытова-
нием памятника и под воздействием природных факторов, в нижней 
части мозаики в результате утрачены целые фрагменты смальты.

Значительным по эстетическому и идейному значению в го-
родской среде Барнаула является масштабное мозаичное панно «Знамя 
революции» (1983 г., размеры 11,5 х 13 м) на фасаде здания Управления 
Федеральной службы безопасности России по Алтайскому краю (пр. Ле-
нина, 30), выполненное ленинградскими мозаичистами Валерием Выши-
валовым и Владимиром Янтаревым. Концепция мозаики была разработа-
на в 1980 году к юбилейной дате, 250-летию Барнаула. Работали мастера 
в мозаичной мастерской Академии художеств СССР (Санкт-Петербург). 
Выполнено мозаичное панно способом обратного набора, когда кусочки 
будущей мозаики наклеиваются лицом на ткань с нанесенным рисунком. 
Смысловое содержание мозаики обогащают образы конкретных истори-
ческих деятелей Ленина, Дзержинского, Троцкого и аллегорическая тема 
— борьба Святого Георгия со Змеем. Главный цвет — красный, который со-
четается с более спокойными оттенками и колористическими нюансами 
и создает торжественную атмосферу государственного величия советско-
го прошлого. Техника исполнения мозаики «Знамя революции» создает 
особую игру света и тени, особенность смальты в ее насыщенном цвете, 
за счет непрозрачной и плотной фактуры создается эффект внутренне-
го свечения, и, в зависимости от световой динамики в течение дня, на 
первый план каждый раз выступают новые детали и образы: знамена, 
красногвардейцы, Ленин, Георгий Победоносец. Уникальные материалы 
смальта и керамика, из которых сделана мозаика, рассчитаны на долго-
срочное бытование. Именно из таких же материалов изготовлены моза-
ичные композиции московского метро. Особенность материалов в том, 
что они устойчивы к воздействию природно-климатических факторов.
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При создании каждой мозаики, как и любого другого произведе-
ния искусства, автор давал ей название. В настоящее время нам известны 
наименования следующих барнаульских мозаик: «Древний воин», «Знамя 
революции», «Спорт», «Краски жизни» фасадов зданий (пр-т Комсомоль-
ский), «Небо Родины» на фасаде жилого здания (пр-т Ленина, 35), «Дары 
Алтая — Родине», мозаичные элементы синтетической арт-композиции 
«Искусство принадлежит народу» на пл. Сахарова. К сожалению, за пост-
советские годы были утрачены произведения многих известных масте-
ров. Установить факт их существования в настоящий момент возможно 
только по фотографиям. Большая часть произведений, существующих в 
городской среде, требует реставрации. Многие сохранившиеся мозаики 
без должного ухода ветшают, выцветают и осыпаются. Кроме того, ни 
одна из барнаульских мозаик сама по себе не является официально при-
знанным объектом культурного наследия и не находится под охраной го-
сударства. В лучшем положении находятся мозаичные композиции «Небо 
Родины» (пр-т Ленина, 35) и «Дары Алтая — Родине» (ул. Молодежная, 15), 
расположенные на стенах зданий — памятников архитектуры; это обстоя-
тельство может служить гарантией сохранения данных произведений ис-
кусства. Есть и примеры их преднамеренного повреждения, так, во время 
ремонта Дома культуры поселка Южный было демонтировано мозаичное 
панно на его фасаде. Утрачена значительная часть мозаик, располагав-
шихся на барнаульских заводах, — они канули в Лету вместе с предприя-
тиями. Сохранение советских мозаик представляется трудной, но необхо-
димой задачей, а решить ее невозможно без осознания их ценности как 
памятников отечественной культуры XX века.

Со второй половины 80-х годов XX века количество государ-
ственных заказов на оформление архитектурного пространства мону-
ментальной живописью существенно сокращается. В связи с изменением 
социальных функций монументального искусства, ослаблением его иде-
ологического и дидактического значения, утратой принципов ансамбле-
вого градостроения в конце XX века предпочтения отдаются камерным 
формам средового дизайна и произведениям декоративной пластики. 

Произведения советских монументалистов региональной шко-
лы по образности и оригинальности пластического воплощения замысла 
могут поспорить с современным уличным искусством и с современными 
постмодернистскими монументально-декоративными композициями 
3D-арт в городской среде. К сожалению, за постсоветские годы в Барнауле 



107

были утрачены работы многих известных мастеров. Например, демонти-
рована значимая в Сибири флорентийская мозаика «Труд и природа Ал-
тая» размером более 46 кв. м., выполненная из алтайских полудрагоцен-
ных камней в холле здания бывшего речного вокзала г. Барнаула, авторы 
— художники Георгий и Ольга Алексеевы. Центральная часть панно пере-
дана в Государственный художественный музей Алтайского края, а осталь-
ные фрагменты — на Колыванский камнерезный завод, где они были из-
готовлены. Практически полностью утрачена фреска «Старый город» на 
фасаде исторического здания (ул. Гоголя, 76, бывший доходный дом куп-
ца Аверина). В интерьере вестибюля производственного комплекса ООО 
«Химволокно» частично утрачено мозаичное панно. Формально у авторов 
по закону есть право на защиту художественных произведений, однако в 
отношении монументального искусства имеются ограничения. В деле со-
хранности памятников многое зависит от позиции владельца объекта к 
проблеме сохранения произведений монументально-декоративного ис-
кусства, созданных в прошлом веке. К примеру, в Барнауле не предприни-
маются меры по сохранению уникальных мозаик советского периода на 
фасаде здания «Титов-арена», бывший Дворец зрелищ и спорта.

Проблема воссоздания изначального вида частично или пол-
ностью разрушенной мозаики и монументальной живописи интерьера 
или экстерьера здания, как правило, решалась умозрительно и исключи-
тельно на основе уцелевших фрагментов или росписей по сохранившим-
ся памятникам, близким по стилистике и времени их создания. Распро-
странение компьютерных технологий на современном этапе привело к 
возникновению принципиально новых методов в реставрации, способ-
ных воспроизводить графическую информацию в формы, доступные для 
восприятия человеком. Компьютерная техника позволяет все с большей 
вероятностью и точностью приблизить любую копию к оригиналу, совре-
менные цифровые технологии открывают новые художественно-техни-
ческие возможности виртуальной реконструкции объектов. Естественное 
старение материалов, к сожалению, приводит к тому, что росписи вы-
цветают, а мозаика разрушается, утрачиваются фрагменты композиции. 
Компьютерная реконструкция позволяет добиться нужной насыщенно-
сти цвета. Использование растровых графических редакторов позволяет 
восстановить и утраченные фрагменты мозаики. 

Особую важность приобретают вопросы атрибуции произведе-
ний монументально-декоративного творчества, так как информация о 
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них очень разрознена. В настоящее время отсутствует полный перечень 
мозаик Алтайского края, очень много неточностей, касающихся автор-
ства и дат создания мозаик фасадов зданий и их интерьеров в интер-
нет-источниках. Сведения о некоторых из них весьма противоречивы, 
одно и то же произведение разные источники приписывают разным ав-
торам, к примеру, в качестве «кандидатов» на авторство мозаики «Древ-
ний воин» на стене ДК города Барнаула (ул. Антона Петрова, 146а) разные 
источники называют В.Ф. Добровольского и Ю.И. Шеплетто. Круг установ-
ленных авторов оказался весьма узок. Прежде всего, это алтайские худож-
ники В.Ф. Добровольский, В.Ф. Тимуш, А.П. Щебланов, супруги Г.М. и О.Л. 
Алексеевы, а также художники, некоторое время проживавшие в Алтай-
ском крае, — Я.Н. Скрипков, В.Е. Пахомова, Л.И. Шмидт. Отсюда искус-
ствоведы зачастую неверно толкуют годы создания и имена авторов того 
или иного произведения; крайне скудны биографические данные о боль-
шинстве авторов монументально-декоративных произведений, в то вре-
мя как изучение наследия советских монументалистов на стыке истории, 
архитектуры, искусствоведения и каталогизация лучших произведений 
монументально-декоративных произведений, несущих гуманистические 
ценности, имеет большое значение для социальных коммуникаций и ду-
ховно-нравственного воспитания современного поколения. 

Анализ современного состояния памятников монументального 
искусства Барнаула позволяет сделать следующие выводы. В мозаичном 
искусстве Барнаула советского периода получили воплощение общие 
черты, типичные для монументального искусства соцреализма, такие 
как, идеологическая направленность, масштабность и стилизация, содер-
жательность образов, дидактические функции. Вместе с тем, в тематике и 
образах мозаичного искусства Барнаула проявилась региональная спец-
ифика, обусловленная природно-климатическими факторами и развити-
ем разных сфер деятельности: науки, производства, сельского хозяйства, 
культурно-творческой жизни. Широкое применение метода стилизации 
позволило создать изобразительные метафоры: мифологические, при-
родные, фольклорные образы в сопряжении с советской символикой. 
Артефакты монументального искусства являются неотъемлемой состав-
ляющей культурного наследия Барнаула, наглядно отражая традиции со-
цреализма в художественной культуре советского времени. 

Сегодня, в связи с широкими возможностями использования 
компьютерных технологий как способа решения проблемы сохранения 
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культурного наследия, сложились предпосылки для достоверной рестав-
рации утраченных мозаик, монументальной живописи и фресок. В дан-
ном случае предлагается возможность создания базы данных, объединя-
ющей мозаики и другие виды монументальной живописи архитектурных 
объектов Алтайского края. Создание информационной базы позволит 
системно подойти к оценке архитектурного памятника, его значимости 
и решению практических задач в области реставрации и реконструкции. 
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ФЛОРЕНТИЙСКАЯ МОЗАИКА И ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ 
ЭМАЛИ В ЭКСТЕРЬЕРЕ СОВРЕМЕННЫХ РОССИЙСКИХ 
ПРАВОСЛАВНЫХ ХРАМОВ И ДРУГИХ КУЛЬТОВЫХ СО-
ОРУЖЕНИЙ 

FLORENTINE MOSAIC AND ARTISTIC ENAMEL TECH-
NICS IN THE EXTERIORS OF THE MODERN RUSSIAN OR-
THODOX CHURCHES AND OTHERS TEMPLE BUILDINGS

В статье рассматривается несколько памятников, являющихся 
примерами комплексного решения фасадов современных пра-
вославных храмов России художественными средствами мону-
ментальной живописи с применением флорентийской мозаики 
и горячей эмали. Исследуются пластические особенности обра-
зов ангелов, Богоматери, Христа, святых в мозаиках и эмалях, 
созданных в XXI веке. Сделан вывод о перспективах развития 
флорентийской мозаики как технологии современной монумен-
тальной живописи экстерьера храмов. 

The article considers several artworks that are examples of mod-
ern Orthodox Russian churches facades are decorated by pieces of 
monumental art created in the technic of Florentine mosaics and in 
the technic of hot enamel. The paper investigates features of plastic, 
shape, color, technic and technology in images of angels, Mother of 
God, Christ and saints depicted in mosaics and enamels of the 21st 
century. Drawn a conclusion about the perspectives for the develop-
ment of Florentine mosaics as a technology of modern monumental 
painting decoration of the exterior of temples.
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тийская мозаика, искусство эмали, декоративное оформление 
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Мозаика является древнейшей техникой храмовой живописи. 
В ранних христианских храмах встречаются мозаичные произведения 
(например, мозаики мавзолея Августы Константины (дочери Императо-
ра Константина Великого) 4 в. н. э. — ныне церковь Санта-Констанца). В 
монументальной живописи храмов, часовен, мавзолеев для создания сю-
жетных композиций преимущественно использовалась римская мозаика. 
Примеров синтеза живописи и архитектуры в храмах, где используется 
флорентийская мозаика, немного: Базилика Юния Басса в Риме (4 в. н. э.) 
[1, c. 22] и Сиенский Собор Дуомо [2, c. 313]. 

Также стиль оформления полов космотеско (как вид декора-
тивной отделки) был популярен в храмах эпохи Возрождения (базилика 
Сан-Лоренцо-Фуори-ле-Мура в Риме, Санта-Мария-дель-Фьоре во Фло-
ренции, пол в соборе Святого Петра в Риме).

В отличие от флорентийской мозаики, применение художе-
ственной эмали в экстерьере православных храмов явление новое. Тех-
нология монументальной эмали сформировалась во второй половине ХХ 
века под влиянием развития научно-технического прогресса, в частно-
сти, промышленных технологий, и опиралась на предшествующий опыт 
ювелирного эмалирования, заимствуя у него приемы подготовки изделия 
к нанесению и обжигу эмали. В дальнейшем удалось разработать для тех-
нических целей эмали, свойства которых удовлетворяли все возрастаю-
щим требованиям промышленности. Этот период открыл новые возмож-
ности для применения эмали в архитектуре. Известен пример первого 
опыта эмалирования деталей архитектурного объекта в России — мед-
ных листов пяти главок собора Воскресения Христова Спаса-на-крови в 
Санкт-Петербурге [3, c. 12]. Начало ХХ века открыло новые тенденции в 
применении эмали в архитектуре.

«Во флорентийской мозаике, в отличие от римской, применя-
ется только цветной камень, пластинки которого идеально подгоняются 
друг к другу. Художественный эффект флорентийской мозаики основан 
на тщательном подборе оттенков камня с использованием их естествен-
ного рисунка. При этом каменным пластинам дают контуры изображае-
мого предмета или соответствующей детали» [4, c. 12].

Каждое произведение флорентийской мозаики и горячей эмали 
уникально: даже две мозаики и эмали, исполненные по одному картону, 
будут отличаться, поскольку природный камень в распиле будет иметь 
разную графику прожилок, а при изготовлении художественной эмали, 
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например, в технике кистевой росписи, визуальный облик готового про-
изведения будет зависеть от количества слоев в изделии, индивидуально-
го почерка художника и количества обжигов. Следовательно, двух абсо-
лютно одинаковых произведений получить невозможно.

Примеров синтеза живописи и архитектуры в современных хра-
мах, где используется флорентийская мозаика немного. В России работа-
ет ряд художественных мастерских, специализирующихся на изготовле-
нии флорентийской мозаики на христианскую тему. 

Среди мастерских и предприятий, где в России XXI века созда-
ются произведения монументальной живописи, выделяется мастерская 
«Флорентийская мозаика», базирующаяся в Краснодаре. Данное объеди-
нение мастеров создало наибольшее количество произведений монумен-
тальной живописи на христианскую тему, в том числе и комплексное ре-
шение шести храмов в технике флорентийской мозаики. 

Основатель мастерской Александр Иванович Черепанов и его 
коллеги мастера-исполнители Николай Мгебришвили и Михаил Михо- 
вич закончили Краснодарское училище, но получили навыки художе-
ственной работы по камню от потомственного художника Геворка Шах-
базяна, а навыки обработки камня — от Александра Черепанова, который 
в те годы занимался облицовкой каминов [5].

Среди произведений данной мастерской есть примеры ком-
плексного оформления храмов средствами монументальной живописи. 
Интерьер храма в поселке Горный Краснодарского края имеет колоссаль-
ные по площади интерьерные мозаики притвора, апсидной части, про-
стенков и потолка, выполненные в 2018–2021 годах.

Мозаики фасадов Знаменского Скита села Хрипуново, монастыря 
Иконы Божьей Матери в городе Апшеронск, Нижнебаканского храма Пан- 
телеймона Целителя являются примером синтеза живописи и архитекту-
ры. Комплексное решение экстерьера такого типа состоит из отдельных 
небольших композиций, расположенных на западном фасаде, на боковых 
стенах храма и в простенках апсиды, как это можно увидеть в Знаменском 
ските села Хрипуново, церкви Пантелеймона Целителя в Нижнебаканской.

Знаменский скит Серафимо-Дивеевского епархиального женско-
го монастыря в селе Хрипуново построен в 1817 году, в 1937 году был закрыт 
и использовался как склад. Иконы и церковная утварь были разграблены. 
«В сентябре 1993 года разрушенный храм был передан Свято-Троицкому 
Серафимо-Дивеевскому монастырю. В настоящее время восстановлен и 
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отреставрирован зимний храм с 
двумя престолами» (1).

Монументальная жи-
вопись на фасаде расположена в 
специальных нишах, куда  встав-
лены отдельные композиции,  где 
изображение выполнено из пла-
стин натурального камня, а фон — 
из стекла толщиной 4–5 мм, окра-
шенного люстром.

Вход в Знаменский скит 
в селе Хрипуново представля-
ет собой портик с пилястрами. 
В верхней части портика ниже 
фронтона расположены три моза-
ичных медальона, где фигуры вы-
полнены технике флорентийской 
мозаики, а золотой фон сделан из 
стекла, окрашенного люстром (ил. 
1). В боковых медальонах (слева и 
справа от медальона с иконой Бо-
гоматери Знамение) изображены 
кресты с хризмами (2012 г.). Над 
входной дверью расположен медальон с Богоматерью «Знамение». Сле-
ва от двери в храм находится ростовая икона «Преподобный Серафим 
Саровский» (2012 г.), справа — икона с изображением Святой Равноапо-
стольной княгини Ольги (2012 г.). 

В фасад храма вносит дисимметрию поздняя пристройка справа 
от входа в храм. Слева от входа в храм (со стороны, где нет пристройки) 
находятся золотофонный медальон (в верхней части) и ростовая икона с 
фоном из стекла с люстром, где изображается Архангел Михаил. 

Фронтон храма венчает композиция «Спас на убрусе» (2012 г.), 
где объем ткани выполнен из литьевого искусственного камня. Лик Хри-
ста несколько теряется во фронтоне по причине соседства с крупными 
яркими нарядными медальонами с Богоматерью «Знамение» и орнамен-
тами. «Спас на убрусе» становится композиционным завершением запад-
ного фасада храма.

Рис. 1. Знаменский скит Серафимо-Дивеев-
ского епархиального женского монастыря в 
селе Хрипуново (вход в храм)
Рис. 2. Знаменский скит Серафимо-Дивеев-
ского епархиального женского монастыря в 
селе Хрипуново (южный фасад)
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В верхней части южного фасада находятся медальоны: Импера- 
тор Константин Святой Равноапостольный (2012 г.), Святая Елена Равно- 
апостольная (2012 г.), апостол Иаков (2012 г.), Преподобная Марфа (2013 г.)  
(ил. 2). В образах Преподобной Елены (2013 г.), Преподобной Алексан- 
дры (2013 г.), Блаженной Марии (2013 г.), Блаженной Параскевы (2013 г.), 
Блаженной Пелагеи (2013 г.), в которых прожилки натурального камня се-
рого цвета создают выразительный рисунок ткани в одеждах.

В верхней части северного фасада храма расположены медальо-
ны с оплечными изображениями архангелов: Гавриила и Михаила, Ра-
фаила, Селафиила, Уриила, Иегудиила, выполненные в 2013 году.

На внешней стене апсидной части находятся мозаика с архан-
гелом Михаилом (2013 г.) и ростовая икона Божьей Матери «Знамение».

Мозаичные медальоны, выполненные в технике флорентийской 
мозаики, с золотым фоном на боковых стенах храма, становятся акцента-
ми на протяженных южном и северном фасаде Знаменского скита в селе 
Хрипуново, создают особый ритм внутри архитектурных объемов, золо-
той фон мозаик вторит золоту купола, что и делает облик храма более 
торжественным. 

Другим примером синтеза флорентийской мозаики и архитектуры 
являются мозаики фасада церкви Пантелеймона Целителя в станице Ниж-
небаканской Краснодарского края (ил. 3). Кирпичная пятиглавая однопре-
стольная церковь заложена в 2007 году (2). Данный памятник интересен с 
точки зрения особенностей синтеза монументальной живописи с современ-
ной храмовой архитектурой.

Фасад церкви Пантелей-
мона Целителя в станице Нижне-
баканская Краснодарского края 
имеет 5 мозаичных золотофон-
ных икон, образ Спаса на убрусе 
и орнаментальные композиции, 
выполненные из натурального 
камня (где фоном служит светлый 
мрамор) (ил. 3). Красный кирпич 
не закрыт штукатуркой, из него 
же выполнены все пилястры и 
карнизы, колонны портика. Это 
делает облик храма теплым, жи-

Рис. 3. Церковь Пантелеймона Целителя в 
станице Нижнебаканской Краснодарского 
края (вход в храм)
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вым, народным. Орнаментальные композиции с греческими крестами 
выделяют детали архитектурных элементов, что добавляет декоративно-
сти облику церкви при помощи сочетания белого с красным. 

Флорентийская мозаика с золотым фоном в архитектуре цвета 
красного кирпича смотрится совсем иначе, чем на бледно-голубых стенах 
Хрипуновского скита.

Флорентийская мозаика ощущается частью кирпичной стены, 
а не «мозаичной иконой» (как часто называют подобные произведения). 
Когда лучи солнца попадают на золото (а фигура, выполненная из пла-
стин камня, кажется темной), то возникает ощущение свечения за спиной 
Христа, Богоматери, Архангелов. Это напоминает о том, как в христиан-
стве понимается свет. «Я — свет миру» (Ин. 8.12), — говорит о себе Хри-
стос. В православии присутствует учение о Боге как о свете, действующем 
в этом мире, через который мир спасется, просвещается и преображается. 
«Вы — свет мира» (Мф. 5.14), — говорит Христос своим ученикам.

Над портиком, сооруженным над входом в Нижнебаканский 
храм, расположена ростовая фигура Богоматери с младенцем, выполнен-
ная в 2010 году (иконография Богоматери «Благодатное небо»). По бокам 
от нее в медальонах, которые находятся в довольно глубоких нишах, рас-
положены оплечные изображения архангелов Михаила (слева) и Гавриила 
(справа), созданные в 2010 году в смешанной технике (которая характер-
на для мастерских флорентийской мозаики, базирующихся в Краснодар-
ском крае), где сами фигуры создаются из натурального камня, а золотой 
фон делается из стекла, окрашенного люстром (золотым красителем для 
керамики и стекла) (3).

Завершает композицию «Спас на плате», где белый плат выпол-
нен из искусственного литьевого камня, лик Спаса — из натурального кам-
ня, а фон — из крупных пластин стекла с люстром. Точно такую же компо-
зицию можно встретить на фасаде Хрипуновского Знаменского скита. 

Произведение монументальной живописи может быть рассмотре-
но исключительно в тесной связи с архитектурной ситуацией, невозможно 
говорить о достоинствах мозаики, предназначенной для храма, не учитывая, 
насколько хорошо она дополняет здание, как относятся система масштабов 
произведения с системой архитектуры. Белое полотно убруса хорошо выде-
ляется на кирпично-красной стене Нижнебаканского храма Пантелеймона 
Целителя, подчеркивая достоинства мозаики, но белизна полотна теряется 
на бледно-голубом фоне, как во фронтоне Знаменского скита.
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В арке портика над вхо- 
дом в Нижнебаканский храм на-
ходится медальон с изображе-
нием Пантелеймона Целителя, 
укрепленный внутри металличе- 
ской ковкой, свисающей над про- 
емом в верхней части арки. Эта 
икона является двухсторонней, по-
этому, выходя из храма, верующие 
видят необычайно гармоничное 
изображение Ангела Хранителя 
(ил. 4) на фоне из светлого камня, 
выполненное в технике флорен-
тийской мозаики.

Выполнение золотых фонов в произведениях мастерской «Фло-
рентийская мозаика» имеет ряд особенностей. Традиционно золотой фон в 
римской мозаике создается из модуля (кубиков равных размеров) золотой 
смальты, вокруг фигуры делается обводная штроба, а затем золото кладет-
ся ровными горизонтальными рядами. Художники мастерской «Флорен-
тийская мозаика» делают фон своих произведений иначе, поскольку они 
сами изготавливают в муфельных печах стекло, покрытое люстром. Разно-
образие приемов исполнения фона в произведениях мастерской «Флорен-
тийская мозаика» хорошо видно в мозаиках Пантелеймоновской церкви в 
станице Нижнебаканская. Фон для Спаса на убрусе, нимбы Богоматери и 
младенца Христа вырезаны из цельных кусков стекла с люстром, фон для 
изображения Пантелеймона Целителя сделан из цельных кусков рифлено-
го стекла, окрашенного золотом. Фон для изображений Архангелов, Бого-
матери и Спаса Вседержителя набирался из квадратных кусочков стекла 
с люстром, но от традиционного исторически сложившегося способа ис-
полнения золотофонных мозаик, пришедшего из Византии, краснодарские 
мастера сохранили только обводные (повторяющие контур фигур) штробы 
(линии из модуля одного размера). Основной массив фона (это особенно 
хорошо видно в Иконе Божьей Матери «Благодатное небо» для западного 
фасада Нижнебаканского храма Пантелеймона Целителя, 2010), заполняет-
ся разного размера квадратами, прямоугольниками, четырехугольниками, 
трапециями из стекла, окрашенного люстром. Точно подогнанные друг к 
другу кусочки не располагаются по штробам, а свободно заполняют фон. 

Рис. 4. Церковь Пантелеймона Целителя в 
станице Нижнебаканской Краснодарского 
края (мозаичное изображение Ангела Хра-
нителя над входом в храм)
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На юго-западном фаса-
де поверх сдвоенных окон распо-
ложен золотофонный медальон с 
изображением Иконы Богоматери 
Семистрельной (2012), а ниже этих 
окон, высотой с этаж, находятся 
три орнаментальные композиции, 
выполненные из натурального 
камня: вытянутая композиция с 
хризмой в центре и две маленькие 
вставки с греческими крестами по 
бокам от нее. Особенность орна-
ментальных вставок Нижнебаканского Храма Пантелеймона Целителя со-
стоит в том, что само изображение выступает над фоном за счет толщины 
каменных пластин, что создает выразительный объем.

Следует отметить, что для большинства произведений мастер-
ской «Флоренская мозаика», расположенной в Краснодарском крае, ха-
рактерна своя манера создания образов святых, апостолов, Христа и Бо-
гоматери. Характерный авторский почерк (обусловлен особенностями 
технологии, пожеланиями заказчиков, палитрой камня, особенностями 
местной школы мозаики) почти не видоизменяется, в зависимости от ар-
хитектурной ситуации и размеров произведений (лики святых в малень-
ких иконах и в монументальных работах не отличаются по своим пла-
стическим особенностям). Именно поэтому среди произведений данной 
мастерской есть весьма удачные произведения, где в результате синтеза 
искусств храм обретает свой неповторимый уникальный образ, а есть ра-
боты, где мозаики, безупречно выполненные с точки зрения техники и 
технологии, «живут своей жизнью», а архитектура — своей. 

Перед художниками другой краснодарской мастерской «Мастер-
ская Флорентийской мозаики» (руководитель Киприан Шахбазян) стояла 
задача комплексно решить средствами монументальной живописи не от-
дельное здание, а комплекс зданий на территории женского монастыря 
Иконы Божьей матери в городе Апшеронск. Художникк-мозаичист дале-
ко не всегда имеет полную свободу в выборе техники, размеров, сюжетов 
своих произведений. При выборе техник, сюжетов, размеров прежде все-
го имеет значение слово настоятеля храма. 

Мозаики женского монастыря Иконы Божьей Матери в городе 
Апшеронск (ил. 5) предназначены для архитектуры начала ХХI века, глав-

Рис. 5. Мозаики женского монастыря Иконы 
Божьей Матери в городе Апшеронск
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ным архитектором монастыря был Юрий Субботин (4). Почти все основ-
ные мозаики монастыря можно увидеть одновременно, если смотреть со 
стороны входа на территорию комплекса.

Справа от входа на территорию монастыря расположена пя-
тиметровая икона Богородицы «Нерушимая стена», именуемая также 
«Великая Панагия». Данное произведение было первой флорентийской 
мозаикой, появившейся на территории монастыря. Образ выглядит не-
соразмерно большим, по сравнению с окружающей архитектурой, и зри-
тельно подавляет своим колоссальным размером. Данная мозаика не по-
нравилась настоятельнице, поэтому для выполнения других мозаик она 
обратилась в «Мастерскую флорентийской мозаики» [6]. 

Удачный пример сомаштабности демонстрируют композиции, 
расположенные на фасаде Свято-Ильинского храма и с северной стороны 
— мозаичные изображения четырех пророков: Иоанна Предтечи, Илии, 
Елисея и Моисея (5). Они профессионально вписаны в архитектуру храма, 
но заметить их получается не сразу, поскольку все внимание перетягивает 
на себя колоссальная мозаика с изображением Богоматери справа от входа.

На территории монастыря по центру выстроена часовня в честь 
иконы Божией Матери «Живоносный Источник», с мозаичными золото-
фонными иконами, расположенными с четырех сторон часовни. 

Там же расположена надвратная часовня в честь священному-
ченика Исидора (вторые грузовые ворота) с винтовой лестницей в башне 
и под куполом. На фасаде этого здания — фреска с изображением Святой 
Троицы в виде стоящих Ангелов.

Над входом в главный храм монастыря — Собор в честь иконы 
Божией Матери «Нерушимая Стена» — находится мозаика, изображающая 
Рождество Христово, размер которой составляет примерно 2,5 х 4 метра, 
она полностью занимает архитектурную нишу. Для этой мозаики подобра-
ны камни в сдержанной охристо-коричневой гамме, некрупные фигуры 
одеты в однотонные темно-коричневые хитоны, которые выделяются на 
фоне скал, что придает строгое, аскетичное состояние всей композиции.

Монастырь — образ града небесного» на земле. Знаток христиан-
ской теологии Л. Лебедев пишет, что «в наиболее чистом виде образ Града 
Небесного осуществлялся в русских монастырях, особенно тех, что нахо-
дились в стороне, вдали от шумных городов. Такие монастыри, и наипаче 
те из них, что имели белокаменные стены и белокаменные храмы, увен-
чанные золотыми куполами, и воспринимались и были подлинно образа-
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ми Града Небесного, возникшими на земле как 
напоминание и свидетельство о конечной цели 
христианского жительства — достижении вечно-
го пребывания с Богом в Его Небесном царстве 
и Иерусалиме Новом...» (6). Расположенные на 
фасадах белых зданий женского монастыря Ико-
ны Божьей матери в городе Апшеронск мозаики 
становятся элементом присутствия божествен-
ной красоты в реальном мире, напоминанием, 
нам, ныне живущим, о красоте Града Небесного. 

Редкие примеры применения художе-
ственной эмали в экстерьере православного хра-
ма не остаются незамеченными. 

Одним из первых к православным сю-
жетам в современном эмальерном творчестве 
обратился известный художник, академик Нико-
лай Вдовкин. За последние двадцать пять лет им 
были созданы уникальные эмалевые работы для 
Ольгинского храма в Железноводске, Покровского 
собора в городе Минеральные воды, Храма Геор-
гия Победоносца в комплексе «Рокада» Минера-
ловодского района Ставропольского края, храма 
«Преображение Господня» города Бежецк Твер-
ской области. Его профессиональное мастерство и 
огромный опыт послужили примером для многих 
современных эмальеров, работающих в право-
славной тематике [7]. 

Продолжил традиции создания эма-
левых произведений для архитектурного про-
странства храма председатель секции ДИ ТСХР, 
действительный академик РАХ Е.Е. Матько. В 
2013 году по его эскизам осуществлялся проект художественного решения 
часовни Рождества Богоматери в селе Ижевцы Старожиневского района за-
падной Украины. Сооружение представляет собой небольшую пятиглавую 
часовню из красного кирпича, отличающуюся удачно найденными пропор-
циями (проект Т. Скрипы). Комплексный проект художественного решения 
часовни также включил изготовление в материале пяти эмалевых панно с 

Рис. 6. Порок. Илия, фраг-
мент комплексного ре-
шения фасадов часовни 
Рождества Богородицы, ху-
дожник Е.Е. Матько 
Рис. 7. Часовня Рождества 
Богоматери в селе Ижевцы 
(арх. Т. Скрипа)
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каноническими изображениями Пророка Илии (ил. 6), Св. Георгия, Арханге-
ла Михаила размером 320 см х 140 см (ил. 7). Эмалевые панно были встроены 
в специальные ниши на фасаде. Надвратная часть была оформлена эмале-
выми вставками с изображениями Спаса Нерукотворного, выполненного Н. 
Вдовкиным, и сюжетом Рождества Богородицы, выполненного Е. Матько.

Введение в композиционную структуру эмалевых панно и вста-
вок позволило подчеркнуть стройные пропорции архитектурного объек-
та. Часовня, созданная в честь особо почитаемого Престольного праздника 
Рождества Богородицы, приобрела яркий, нарядный, запоминающийся об-
лик. Все эмалевые иконы фасадов выполнены в технике венгерской эмали 
(опаки), с преобладанием закладки эмали кистью и последующей доработ-
кой формы кистевыми приемами росписи. Данный пластический прием 
позволяет создавать изображение с большой степенью детализации, мак-
симально приближая изображение к светотеневой моделировке иконопис-
ных образов, выполненных в традиционных техниках живописи. Яркость 
и насыщенность цвета достигаются за счет прозрачности и блеска эмали. 

Уникальный пример эмалевого убранства экстерьера право-
славного храма демонстрируют работы известного санкт-петербургского 
художника Ивана Дьякова. Профессионально работая в различных эма-
левых техниках, художник удачно применил перегородчатую эмаль в 
монументальном решении храма Кронштадтского Морского собора. По-
лихромные ростовые образы Николая чудотворца и Иоанна Кронштадт-
ского вписаны в двухметровые фасады западных дверей собора и встре-
чают верующих ярким убранством, раскрывая канонические смыслы.

Флорентийская мозаика является перспективной техникой в со-
временной монументальной храмовой живописи в регионах России. Ма-
стерам, работающим с флорентийской мозаикой, в наши дни доступны 
более качественные составы для склейки пластин между собой и для кре-
пления мозаики на основу, чем это было у советских мастеров, что позво-
ляет увеличить износостойкость мозаичных произведений, увеличивая 
срок жизни мозаики без восстановительных работ. Также мозаики, распо-
ложенные в сельской местности или в некрупных городах, гораздо мень-
ше страдают от агрессивного воздействия атмосферы в виде кислотных 
дождей, ведущих к потемнению и разрушению мрамора. Произведения 
из натурального камня, расположенные вдали от крупных городов, также 
менее подвержены воздействию вибраций от движений транспорта. Для 
сохранности произведений флорентийской мозаики это особенно важно, 
поскольку создает условия для возникновения трещин в пласти нах кам-
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ня, которые затем ведут к разрушению мозаики. Флорентийская мозаика 
на фасаде здания, расположенного в сельской местности или в неболь-
шом городе, будет разрушаться медленнее, по сравнению с флорентий-
ских мозаиками путевых стен метро или фасадов храмов в Москве.

Монументальные произведения, выполненные в технике «худо-
жественная эмаль», также имеют ряд ценных пластических свойств, по-
зволяющих их применять в художественном решении убранства фасадов. 
В отличие от многих техник монументальной живописи, художественная 
эмаль выдерживает агрессивное химическое воздействие окружающей 
среды города, приобретая важные свойства антикоррозийного покрытия 
металла при высокотемпературном обжиге, поэтому эмалевое произве-
дение сохраняет блеск и остается красочным несколько столетий.

С точки зрения средств художественной выразительности, воз-
можности флорентийской мозаики и художественной эмали как техник 
монументальной живописи культовых сооружений на сегодняшний день 
еще не раскрыты в полной мере. В мировой художественной культуре 
весьма мало примеров произведений монументальной храмовой живо-
писи в этих техниках.

Стоимость произведения флорентийской мозаики значитель-
но превышает стоимость произведения в технике римской мозаики 
или росписи, поскольку для резки, склейки и шлифовки камня требует-
ся сложное дорогостоящее оборудование, а также большое количество 
калиброванной каменной фанеры. Все операции по изготовлению фло-
рентийской мозаики можно делать исключительно в специализирован-
ной оборудованной мастерской. Обучение изготовлению флорентийской 
мозаики — также гораздо более длительный и сложный процесс, нежели 
обучение технике римской мозаики. 

В относительно недорогой технологии художественной эмали 
работает ограниченный круг профессиональных специалистов, недостает 
профессиональных кадров и специально оборудованных мастерских. Эти 
факторы сдерживают развитие и распространение флорентийской моза- 
ики и художественной эмали как техник монументальной живописи.

Флорентийская мозаика и художественные эмали в экстерьере 
православных храмов, несомненно, имеют перспективы развития как 
техники монументального искусства. Они не только пластически обога-
щают фасады, но и в полной мере раскрывают содержание православной 
тематики, демонстрируя вдохновляющие образы синтеза архитектуры и 
пластических искусств.
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ОСОБЕННОСТИ ХУДОЖЕСТВЕННОГО РЕШЕНИЯ НИМ-
БОВ И МАНДОРЛ НА БАРЕЛЬЕФНОМ ИЗОБРАЖЕНИИ 
ПАНТЕОНА БУДДЫ ВАЙРОЧАНЫ В ГРОТЕ ЦИНЛИНЬ

FEATURES OF THE ARTISTIC SOLUTION OF HALOS AND 
MANDORLS ON THE BAS-RELIEF IMAGE OF THE PANTHE-
ON OF BUDDHA VAIROCHANA IN THE QINGLIN GROTTO

Важной частью буддийской иконографии являются декоратив-
ные ореолы — нимбы и мандорлы, украшенные узорами; для 
разных исторических периодов характерны свои орнаменталь-
ные решения. Большим своеобразием отличаются декоративные 
элементы скульптуры гротов Фэйлайфэн, неоспорима и их худо-
жественная ценность. В данной статье исследуется и подробно 
анализируется барельефное изображение Будды Вайрочаны из 
грота Цинлинь в комплексе Фэйлайфэн.

An important part of Buddhist iconography are decorative halos — 
halos and mandalas decorated with patterns, different historical pe-
riods are characterized by their ornamental solutions. The decorative 
elements of the sculpture of the Failifeng grottoes are distinguished 
by a great originality, and their artistic value is undeniable. This ar-
ticle examines and analyzes in detail the bas-relief image of the Vai-
rochana Buddha from the Qinglin grotto in the Feilaifeng complex.
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Ореол — религиозное понятие, которое часто встречается в клас-
сических буддийских текстах. В восьмом томе «Сутры Махаяны изначаль-
ного созерцания» (《大乘本生心地觀》) указывается, что ореол Будды яв-
ляется конкретным проявлением его тридцати двух телесных признаков 
и восьмидесяти малых признаков, «освещающих десятисторонний мир» 
[1]. В седьмом томе «Махапраджня-парамита шастры» (《大智度論》) го-
ворится о том, что «свет Будды может осветить три тысячи великих тысяч 
миров», а ореол является конкретным воплощением этого света [2]. 

Религиозное учение рассматривает Будду как постигшего истину 
мудреца. Его тело окружено ослепительным божественным светом, кото-
рый исходит от тела Просветленного и символизирует мудрость и благость. 
В иконографии свечение показано в виде мандорлы за спиной Будды и 
нимба. Ореол с узорами вокруг головы — нимб — появился во II веке н. э. в 
Индии, но тогда он имел довольно простой декор [3]. С развитием буддий-
ского искусства и распространением буддизма орнамент на ореолах услож-
няется, декоративное решение становится более разнообразным.

Барельефное изображение Будды Вайрочаны, расположенное 
слева от входа в грот Цинлинь ансамбля Фэйлайфэн в Ханчжоу (рис. 1), 
является самой тонкой работой ансамбля, датируемой эпохой Сун [4]. 
Крупная фигура в центре — сам Будда, изображенный с короной на го-
лове. Остальные персонажи расположены вокруг него, их размер на-
прямую зависит от иерархического положения персонажа в буддийском 
пантеоне. Два бодхисаттвы по обе стороны от Будды с круглыми нимба-
ми — это Манджушри верхом на льве и Самантабхадра верхом на слоне. 
Кроме этого, видны фигуры четырех бодхисаттв с волосами, собранны-
ми в пучок, четыре небесных царя, в доспехах и сапогах, прислужники 
около льва и слона, два мальчика, поклоняющиеся бодхисаттвам. Над 
нишей располагаются два изображения летящих апсар. Всего вокруг 
Будды Вайрочаны 16 персонажей.

Главная фигура — Будда Вайрочана в трехлепестковой короне. 
Корона достаточно высокая, листья заостренные, лицо его сколото, на 
шее — ожерелье с подвесками, тело облачено в прикрывающую плечи 
кашаю с круглым воротом, руки согнуты в локтях, кисти приподняты до 
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уровня плеч и сложены ладонями 
вверх в витарка-мудру. Широкие 
рукава свисают вниз до ног, оде-
яние ниспадает U-образными 
складками. Ноги босы, сложены в 
позу лотоса. Будда сидит на лото-
совом троне, верхняя часть трона 
— распустившийся бутон лотоса, 
середина — стебель с кольцевым 
узором, нижняя часть — нерас-
пустившийся лотос. На «стебле» 
выгравирован жимолостный 
узор со множеством деталей и 
переплетений. На опорной сред-
ней части сверху всего лишь два 
кольца, в нижней — четыре. По 
краю лотосового трона — ровный 
ряд лепестков лотоса, на каждом 
лепестке — изображение бусин-
ки. Декоративные орнаменты на 
нимбе и мандорле вокруг головы 
и тела Будды сложные и многоу-
ровневые. Узор выполнен очень 
тонко, видна искусность мастера.

По обе стороны от Буд-
ды Вайрочаны выгравированы 
два бодхисаттвы: Манджушри и 
Самантабхадра. 

Манджушри, располо-
женный справа спереди, изобра-
жен с короной на голове, лицо его 
вытянутой формы, на шее — оже-
релье с подвесками, на нем длин-
ные одежды из тонкой ткани, на плечах накидка. Правая рука поднята к 
груди и сложена в дхармачакра-мудру, левая — под животом. Бодхисат-
тва сидит в позе лотоса на лотосовом троне на спине льва. Лев изобра-
жен сильным, мускулистым, с запрокинутой в грозном рычании голо-

Рис. 1. Рай Будды Вайрочаны. Рельеф, 146 х 
150 см, 1022, Ханчжоу, Фэйлайфэн
Рис. 2. Фрагмент барельефа с изображением 
Рая Будды Вайрочаны
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вой, он ступает лапами по цветам лотоса. Его ведет на веревке один из 
прислужников с колпаком на голове. 

Бодхисаттва Самантабхадра, изображенный слева, сохранился не 
полностью — голова сильно повреждена. На шее подвеска, правая рука со-
гнута в локте и поднесена к груди, левая вытянута. Бодхисаттва сидит в не-
полной позе лотоса с опущенной левой ногой, лишь частично на лотосовом 
троне. Слон, несущий лотосовый трон, изображен так, словно идет очень 
медленно, каждая из его ног стоит на лотосе. Пропорции головы относи-
тельно хобота маленькие, хобот закручен, рядом со слоном — прислужни-
ки. Перед львом и слоном стоит по мальчику. Прислужники изображены 
стоящими боком к зрителю, с молитвенно сложенными руками, при этом 
оба оборачиваются назад и смотрят на бодхисаттв, которым служат.

Тела и головы бодхисаттв триады окружены ореолами, оба чуть 
склонены к Будде. Позади Манджушри и Самантабхадры стоят четыре 
небесных царя и четыре бодхисаттвы. Два небесных царя, расположен-
ных ближе к Будде, облачены в доспехи, они изображены величествен-
ными и грозными. Небесный царь слева от Будды Вайрочаны в правой 
руке держит пагоду, левая рука уперта в бок. Это Небесный царь Вайшра-
вана. Небесный царь слева от него изображен с левой рукой сложенной 
в мудру у груди и с опущенной правой рукой. Небесный царь справа от 
Будды Вайрочаны молитвенно сложил руки, у небесного царя слева от 
него правая рука опущена, левая сложена в мудру у груди. За фигурами 
небесных царей — фигуры четырех бодхисаттв, симметрично располо-
женных по два с каждой стороны от Будды Вайрочаны. Они изображены 
склоненными к Будде, как будто слушающими его. 

Внешняя часть ниши сверху имеет форму арки. Две летящие 
апсары, изображенные на внешней части, облачены в тонкие длинные 
одежды, их плечи прикрыты накидками, тела вытянутые, летящие, их 
одеяния как будто бы развеваются на ветру, под ними — цветочные узоры.

К нише имеется следующая подпись-посвящение: «Адепт Ху 
Чэндэ в честь четырех благоволений и круга перерождений трех миров 
наказал каменщикам выгравировать семнадцать фигур пантеона Будды 
Вайрочаны с надеждой увидеть их в Чистой земле. Сделано в четвертом 
месяце первого года правления под девизом Цяньсин Великой Сун». Из 
содержания посвящения следует, что барельеф был создан по заказу и 
на деньги буддиста Ху Чэндэ, который надеялся таким образом обрести 
шанс переродиться в Чистой земле. Тематически текст связан с «Аватам-
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сака-сутрой» («Цветочная гирлянда сутр», 《华严经》) [5]. В рельефе 17 
больших и малых фигур, использован метод центрической симметрич-
ной композиции, роль и значение каждой фигуры четко разграничены.

Формы нимбов и мандорл в буддийской иконографии доста-
точно многообразны — чаще всего, они округлые или приближены к ним, 
встречаются также овальные, в форме персика, веерообразные. Округлая 
форма ореола имеет определенное религиозное значение и символизи-
рует природу дхарм, полноту буддийского учения. Иногда встречаются 
простые нимбы и мандорлы, на некоторых же присутствуют сложные 
орнаменты. Наиболее распространенными типами орнаментальных ре-
шений на буддийских нимбах и мандорлах являются лотосовые узоры 
лянь-хуа (莲花纹), листья и травы цзюань-цао (卷草纹), цветы и травы ху-
а-хуэй (花卉纹), летящие апсары и языки пламени хо-янь (火焰).

Мандорла вокруг тела Будды Вайрочаны имеет сложный орна-
мент (рис. 2), очевидно отличие от ореолов вокруг тел бодхисаттв. Нимб 
вокруг головы Будды имеет луковичную форму, тело окружает овальная 
мандорла. Орнамент расположен двумя рядами, внешним и внутренним: 
внутренний — узор в виде листьев и трав цзюань-цао, внешний — узор 
хо-янь с S-образными с языками пламени, расположенными в два ряда.

Стоит отметить, что огнеподобный свет, исходящий от Будды, 
достаточно рано упоминается в буддийских канонах. Так, в двадцать 
третьем томе «Самьюкта агамы» («Связанные наставления», 《雜阿含經》) 
написано, что «свет Будды сияет повсюду, как тысячедневное пламя» [6]. 
Языки пламени извиваются, создавая ощущение огня и эффект сияния. 
Сочетание нескольких разных узоров, с одной стороны, делает образ Буд-
ды более значимым, еще сильнее выделяя его на фоне остальных, с дру-
гой — это визуализация идеи огненного сияния, встречающаяся в литера-
туре. Созданный так образ Будды получается очень гармоничным.

Менее замысловаты мандорлы бодхисаттв, расположенных по 
обе стороны от Будды. Края их ореолов выпуклые, внутренняя дуга во-
гнутая, что усиливает ощущение объема. Нимбы и мандорлы однообраз-
ные, общая форма простая, нет декоративных узоров. У небесных царей, 
прислужников, апсар также нет мандорл, украшенных декоративным 
узором. Таким образом, мандорлы и нимбы, декоративные узоры на них 
используются для различения статуса изображаемых персонажей [7].

Мандорла и нимб являются не только атрибутами скульптуры 
Будды, но и частью образа. Узор хо-янь по краям ореола создает образ 
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поднимающегося вверх пламени. Узор из языков пламени, изящный сам 
по себе, имеет символическое значение, обозначая бесконечную и без-
граничную Дхарму. Использование одновременно растительных узоров 
и хо-яня отражает благоговение буддизма перед природой и жизнью.

Рельефное изображение Будды Вайрочаны отличается целост-
ностью композиции, тонкостью проработки деталей, искусно выпол-
ненными декоративными узорами. Резьба выполнена на высоком худо-
жественном уровне, в ней немало интересных декоративных элементов, 
это, пожалуй, один из самых прекрасных образцов буддийской скульпту-
ры в ансамбле Фэйлайфэн. Орнаментальное решение мандорл и нимбов 
этого барельефа с узорами хо-янь и цюань-цао ярко выделяется на фоне 
других произведений в Фэйлайфэне, достаточно простых по декору. 
Форма мандорлы вокруг тела Будды — лепесток лотоса, при этом сто-
ит отметить высокую степень детализации, целостность композиции и 
формы. Все линии орнаментов подчиняются четкому ритму и обладают 
особым художественным очарованием, создавая необходимое мистиче-
ское настроение у верующих, смотрящих на этот барельеф. Мандорлы со 
сложным орнаментальным решением — это не просто религиозный об-
раз, они эстетически привлекательны. Пламенеющий нимб стал отличи-
тельной особенностью китайского буддийского искусства рассматрива-
емой эпохи. Он не только обогатил буддийскую китайскую образность, 
но и оказал более широкое художественное воздействие, получив раз-
витие в искусстве соседних стран, в том числе персидской миниатюре.
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ЭВОЛЮЦИЯ ОРНАМЕНТАЛЬНОГО МОТИВА «ГОЛОВА 
ГРИФОНА» В ИСКУССТВЕ РАННЕПАЗЫРЫКСКОГО ПЕ-
РИОДА

THE EVOLUTION OF THE «GRYPHON’S HEAD» ORNA-
MENTAL MOTIF IN THE ART OF THE EARLY PERIOD OF 
THE PAZYRYK CULTURE

В статье представлен анализ генезиса мотива «голова грифо-
на» в контексте истории искусства раннего этапа пазырыкской 
культуры с целью выявить специфику линий развития мотива 
в орнаментальных композициях пазырыкского искусства. С 
помощью метода формально-стилистического анализа в рабо-
те сопоставляются материалы добашадарского и башадарского 
периодов для определения хронологии мотива в пазырыкском 
искусстве и роли орнаментальных элементов в датировании 
курганов пазырыкской культуры.

The article presents an analysis of the genesis of the «gryphon’s 
head» motif in the history of the early development of the Pazyryk 
culture in order to identify the specifics of development of the motif 
in the ornamental compositions of the Pazyryk art. With the help of 
formal stylistic analysis, the paper compares materials from the pre-
Bashadar and Bashadar periods to determine the chronology of the 
motif in Pazyryk art and the role of ornamental elements in dating 
the barrows of the Pazyryk culture. 
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Мотив «голова грифона» или «сложный завиток» [1] неоднократ-
но привлекал внимание исследователей искусства скифо-сибирского зве-
риного стиля. В частности, его выделяла в рамках тагарского искусства как 
фитоморфный орнамент М.П. Завитухина, исследовали в раннескифском 
искусстве на материалах комплекса Аржан 2 К.В. Чугунов, П.И. Шульга, 
В.И. Кисель, а также в контексте искусства Казахстана — М.Б. Чубаева. 

Показательно, что в историографии мотива выделяются как 
две различные трактовки: как грифоньих голов у П.И. Шульги и как фи-
томорфного мотива у М.П. Завитухиной, так и позиция К.В. Чугунова о 
двойственной, фитоорнитоморфной семантике образа. Можно не только 
согласиться с мнением К.В. Чугунова о том, что в разных регионах у мо-
тива могла быть разная коннотация, не исключающая ни один из предло-
женных вариантов, но также отметить его вывод о том, что распростра-
нение описываемого мотива как «устойчивой иконографической схемы» 
позволяет установить связь между искусством лесостепного Алтая, Тувы 
и Минусинской котловины и, следовательно, рассматривать мотив в ши-
роком территориальном контексте [11, с. 53–54]. Таким образом, краткая 
историография вопроса позволяет показать устойчивое распространение 
мотива на территории Саяно-Алтая и приграничных областей. 

Разные варианты семиотической трактовки мотива, а также 
существование его двойного названия вынуждают дать некоторое фор-
мальное определение мотива в контексте искусства пазырыкской куль-
туры. Наиболее четкое формальное описание «сложного завитка» сфор-
мулировал в своих работах В.А. Кисель, где обозначил его как изогнутую 
каплю или букву S, которую могут дополнять закругленные или заострен-
ные выступы [4, с. 100]. Данное определение согласуется с трактовой 
«сложного завитка» в искусстве кочевников Тувы и Казахстана, где при 
общей каплевидной форме элемента закругленный завиток мог читаться 
как клюв грифона. Подобная изогнутая форма также объясняет родство с 
фитоморфными мотивами и принадлежность «сложного завитка» к дан-
ной группе в классификации М.П. Завитухиной [2, с. 94–95]. 
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Тем не менее, материал пазырыкской культуры дает уже на эта-
пе формирования свой вариант трактовки: как правило, нижняя часть 
S-образной фигуры нивелируется, но взаимен в верхней развивается до 
хохолка один из закругленных выступов. 

Также в контексте различия в трактовках хотелось бы обратить 
внимание на глаз грифона. Сравнение в классификации М.П. Завиту-
хиной двух категорий изображений «голова грифона» и «растительные 
мотивы» показывает, что при общем контуре отдельных изображений, 
основным отличительным признаком грифона является четко обозна-
ченный двойным кругом глаз. Более того, для головы грифона характерна 
утолщенная, но не сильно изогнутая форма клюва, в то время как в фи-
томорфных изображениях клюв приближается к дуге как к органической 
части завитка. Тем не менее, об определенном единстве подобных, столь 
разных по формальным описаниям, образов, говорит, в частности, кон-
ский налобник из коллекции И.А. Лопатина, датируемый V в. до н. э.: фи-
гуративное, проработанное изображение грифона с обозначенными гла-
зом и клювом переходит в растительный мотив с аналогичным контуром 
[2, с. 169]. Отсутствие в большинстве пазырыкских вариантов мотива черт 
грифона позволяет Н.Л. Членовой назвать подобные образы «грифоньи-
ми головами “растительного” типа» [10, с. 141]. 

Таким образом, различия в интерпретации и терминологии мо-
тива, а также отсутствие исследований о его роли в искусстве пазырыкской 
культуры вынуждают поставить вопрос о специфике и стилистических осо-
бенностях «головы грифона» в искусстве пазырыкцев. С целью проследить 
историю формирования и развития мотива предлагается проанализиро-
вать формально-стилистические особенности материалов добашадарско-
го, башадарского и позднепазырыкского периодов пазырыкской культуры. 

В рамках изучения путей формирования мотива обращают на 
себя внимание не только материалы наиболее древних курганов пазы-
рыкской культуры — Кайнду, к. 7, Тыткескень-6, к. 27, но и более терри-
ториально и хронологически близкие комплексы, в частности, Балык-Со-
ок-1 [2]. Данные погребения дают наиболее ранние примеры мотива 
«головы грифона» в искусстве культуры и позволяют на основе типологи-
ческого ряда изображений определить основные тенденции его развития 
в раннепазырыкский период. 

Анализ и сопоставление композиций на ворворке и поясной 
фурнитуре из кургана 27 могильника Балык-Соок-1 позволяют выявить 
тенденцию изображения головы грифона. 
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Рис. 1. Схема эволюции мотива «голова грифона» в раннепазырыкском искусстве. 
1 — фрагмент зеркала, к. 27, Балык-Соок-1. Иллюстрация из книги В.Д. Кубарева, П.И. Шульги 
«Пазырыкская культура (курганы Чуи и Урсула)». Барнаул, 2007;
2 — фрагмент покрытия ворворки, к. 27. Балык-Соок-1. Иллюстрация из книги В.Д. Кубарева, 
П.И. Шульги «Пазырыкская культура (курганы Чуи и Урсула)». Барнаул, 2007;
3 — фрагмент поясной фурнитуры, к.27, Балык-Соок-1. Иллюстрация из книги В.Д. Кубарева, 
П.И. Шульги «Пазырыкская культура (курганы Чуи и Урсула)». Барнаул, 2007;
4 — фрагмент конской сбруи, к. 27, Тыткескень-6. Иллюстрация из книги П.И. Шульги «Сна-
ряжение Верховой лошади в Горном Алтае и Верхнем Приобъе». Новосибирск, 2015;
5 — фрагмент конской сбруи, к. 5, Ала-Гаил. Иллюстрация из книги П.И. Шульги «Снаряже-
ние Верховой лошади в Горном Алтае и Верхнем Приобъе». Новосибирск, 2015;
6 — бронзовое украшение ремня, к. 7, Кайнду. Иллюстрация из книги П.И. Шульги «Снаряже-
ние Верховой лошади в Горном Алтае и Верхнем Приобъе». Новосибирск, 2015;
7–9, 15 — фрагменты конской сбруи, к. 2, Башадар. Иллюстрации из книги С.И. Руденко 
«Культура населения Центрального Алтая в скифское время». Москва, 1960;
10–14, 16–19 — фрагменты конской сбруи, к. 1, Туэкта. Иллюстрации из книги С.И. Руденко 
«Культура населения Центрального Алтая в скифское время». Москва, 1960
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Видно, что неясно читающийся в ворворке мотив «выступ и дуга 
над пустотой» (рис. 1; 2), в поясной фурнитуре (рис. 1; 3) обретает более 
четкие, хотя еще и несколько обобщенные очертания и уже уверенно мо-
жет относиться к категории изображений головы грифона. Важно при этом 
отметить, что в ранних изображениях клюв еще не читается как острая и 
хищная запятая, а скорее мягко повторяет округлость внешнего контура. 

В кургане 7 могильника Кайндy [6], относимого П.И. Шульгой к 
раннепазырыкскому, добашадарскому периоду, можно выделить брон-
зовые украшения кожаных ремней (рис. 1; 6), содержащие тот же мотив 
обобщенного сложного завитка, который можно найти в могильнике 
Балык-Соок-1. Тем не менее, при общности контуров приводимых изо-
бражений, отмечается и существенное различие: в Кайнду мы можем го-
ворить о большем разделении орнамента и формы, обособлении его от 
круглой формы бляхи. Это приводит не только к большей замкнутости и 
ясности орнамента, но и позволяет придать ему больше изобразительно-
сти. В образах из седьмого кургана уже без труда, не прибегая к обшир-
ному кругу известных более поздних и широко распространенных анало-
гий, можно увидеть силуэт головы хищной птицы с мощным изогнутым 
клювом и выделенным хохолком. Наделенный большей выразительно-
стью и соединенный с круглой по форме бляхой, этот образ, несомнен-
но, приближается к деревянным украшениям из второго Башадарского 
кургана. Можно здесь отметить и еще одну характеристику восприятия 
такого сочетания полуабстрактного орнамента с геометрической формы 
бляхой — особенность круглой бляхи дает возможность зрителю воспри-
нимать образ с разных ракурсов. И показательно, что «считываемый» 
при расположении над бляхой хищный образ отходит на второй план при 
расположении под круглой основой. Во втором случае вперед выступает 
орнаментальное начало, нивелируя до определенной степени остальные 
возможные коннотации. 

Курган 27 из могильника Тыткескень-6 (рис. 1; 4) дает нам еще 
один вариант развития мотива «сложного завитка». Он обнаруживает 
значительное сходство с орнаментальным мотивом запятой, изображен-
ным на зеркале из кургана 27 могильника Балык-Соок-1 (рис.1; 1). Тем 
не менее, добавление к форме запятой каплевидного элемента позволя-
ет интерпретировать изображение как голову с клювом хищной птицы. 
В данном случае, форма круга, отделяемая от образа раннее, становится 
его частью — головой. Можно, таким образом, говорить о достаточно ран-
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нем и свободном восприятии этого элемента носителями пазырыкской 
культуры. 

В кургане 5, могильника Ала-Гаил-3 (рис.1; 5) можно также най-
ти пример происхождения мотива от запятой — в виде завершения на-
конечников псалий. В данном случае важно не только развитие мотива 
запятой в сторону большей свободы и вариабельности, но и формирова-
ние художественной композиции s-образных псалий на примере данного 
предмета конского снаряжения [3].

Заложенные в добашадарский период тенденции представле-
ния формы элемента как круга с дугой-выступом и как запятой получа-
ют развитие в искусстве башадарского периода. Более того, в этот пери-
од складывается и традиция двойственного семантического значения 
«головы грифона». В частности, анализ растительных форм подвесок с 
запятыми из второго Башадарского кургана (рис. 1; 9) показывает, что 
отсылка к образу грифона, «скрытая» за растительным орнаментом при 
взгляде на изображение сверху вниз, становится очевидной, если смо-
треть снизу вверх: четко, в таком случае, прорисовывается клюв грифона, 
его хохолок, разделенные «запятой». Таким образом происходит шифро-
вание изображения через его функциональные особенности. Важно, что 
в случае с зашифрованными хищными образами в конском снаряжении 
из кургана Башадар 2 зрителю давался своеобразный «код-ключ» для де-
шифровки — псалии с изображениями на концах. Учитывая технологи-
ческие и функциональные особенности, анализируемый образ растени-
я-грифона на псалиях изображался дважды, поворачиваясь при этом на 
180°, что давало отображение двух сторон образа. Учитывая тот факт, что 
образ хищного грифона был скрыт, «зашифрован» в образе растительного 
орнамента, можно сказать, что пазырыкцы, используя функциональные и 
технические особенности артефактов, вкладывали в их форму дополни-
тельное значение, обусловленное психологией восприятия. 

Более того, в комплексе Башадар 2 в развитии элемента от фор-
мы запятой можно выделить две основные линии: трехчастная компози-
ция, завершающаяся изогнутым волнообразным элементом, напомина-
ющим хохолок птицы и отсылающим дальше к образу грифона, и второй 
вариант — трехчастная композиция, завершающаяся округлым щитовид-
ным элементом. Важно также отметить, что в обоих композиционных 
вариантах присутствует внутренний рельефный завиток, призванный, 
возможно, напомнить о клюве грифона [4].
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В кургане Туэкта 1, благодаря развитию мотива сложного завитка 
по двум, описанным выше линиям, мы практически не находим единого 
фитозооморфного мотива. Большинство образов носят теперь четкий рас-
тительный (рис. 1; 16–17) или звериный (рис. 1; 12) характер. Исключени-
ем является комплекс седельных украшений с налобной четырехчастной 
бляхой (рис. 1; 10), состоящей из четырех сложных завитков, повторяющих 
этот мотив из второго Башадарского кургана в виде трехчастной компози-
ции с завитком сверху и запятой, отделяющей символический клюв и таки-
ми же украшениям s-видной псалии. Показательно при этом аналогичное 
изображение четырех грифоньих головок в виде свастики в качестве кожа-
ной аппликации-украшения в этом же кургане (рис. 1; 14). 

Существует и еще одно значительное пересечение между сфор-
мировавшимися образами грифоньих головок и фитоморфными подве-
сками в кургане Туэкта 1. Так, если сравнить бляху с изображением двух 
голов грифона и деревянные украшения узды и седла, то можно отметить, 
что основа в виде запятой с двумя изогнутыми концами у них общая. 
Наиболее наглядно это сходство проявляется при повороте бляхи на 180°, 
когда цилиндрическая часть оказывается вверху, и симметричном ото-
бражении относительно прямой. Эта же бляха дает нам пример двойного 
прочтения образа грифона сверху вниз и снизу вверх, благодаря рельеф-
ному хохолку, при переворачивании считываемом как клюв. 

На материале кургана Туэкта 1 можно также проследить, как из-
начально просто приставленные к псалии элементы в виде голов грифона 
постепенно обретают с ней целостность. Изменение положения s-образной 
псалии по отношению к ее завершающим элементам приводит к их боль-
шему «сцеплению». И, таким образом, обретение окончаниями основной 
линии псалии зооморфных черт хищного животного в соединении с фито-
морфными завершениями логически приводит к преобразованию данной 
сцены терзания в отдельный художественный образ-псалию в виде головы 
хищного кошачьего, переходящую в две грифоньи головки, соединенные 
фитоморфным завитком (рис. 1; 18). Этот целостный композиционный и 
смысловой образ также получает распространение и в виде бляхи. Первый 
Туэктинский курган дает, таким образом, достаточно полное представле-
ние о развитии отмеченных в Башадаре 2 тенденций [5].

Нельзя не упомянуть, в качестве завершения разговора об этом 
мотиве, о его развитии в позднейших памятниках пазырыкской культу-
ры, в частности, в курганах Берел 11 и Пазырык 2. Здесь происходит не 
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только полное формирование композиционной системы образов трех 
грифонов из трехчастного завитка, но не мнее важна тенденция перехо-
да от двухплоскостного к трехплоскостному изображению, намеченная 
в материалах комплекса Туэкта 1. Показательно, что в кургане Пазырык 
2 овладение этой системой настолько свободно, что она включается в 
структуры образов на навершии в виде головы грифона, где представле-
на в варианте объемной головы птицы с плоским телом когтистой рыбы, 
когтящей плоскую птицу. Ключевыми факторами, соединяющими образ 
на грифоньей голове с описанными, являются сочетание объемной голо-
вы хищника и плоского тела его жертвы, а также само воплощение сцены 
терзания. Данный пример развития линии говорит не столько о сложении 
конкретных образов или форм в пазырыкском искусстве, сколько призван 
проследить формирование некоторых изобразительных принципов соче-
тания образов в распространенной сцене терзания и перехода от плоско-
сти к объему, так как именно сохранение основных принципов изобрази-
тельности, вне зависимости от набора образов, и позволяет определить 
сущность искусства. 

Таким образом, на основе выполненного анализа можно сделать 
следующие выводы. Во-первых, до появления пазырыкского искусства на 
территории Алтая уже существовал мотив сложного завитка, и сложи-
лись такие приемы его использования, как орнаментальное заполнение 
изобразительной поверхности, оформление отдельных частей конского 
снаряжения и применение оптической пространственной игры на основе 
зрительного восприятия орнаментальной поверхности. Далее в добаша-
дарский и башадарский периоды пазырыкской культуры мотив сложно-
го завитка развивается в сторону большей фигуративности и изобрази-
тельности, что приводит к выделению параллельных линий развития и 
формирования орнитоморфного и фитоморфного образов. Более того, из 
контурного изображения добашадарского периода в конце башадарско-
го и позднепазырыкском периоде складывается художественный образ: 
сцена терзания, в которой орнаментальный абстрактный мотив превра-
щается в фигуративное изображение головы грифона. 

Примечания:
1. Историография мотива показывает, как его отождествление со 

«сложным завитком»: Кисель В.А. Погребальный декор из кургана Аржан-2. Де-
кор, технологии, авторство // СР. — 2019. — № 12 (3). — 101, 110 с.; Кисель В.А. 
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«Сложный завиток» в скифском зверином стиле и наборные пояса древних ко-
чевников // SCYTHIA et SARMATIA: Сборник статей / ответственный редактор А.А. 
Малышев. — М.: МАКС Пресс, 2019. — 100 с., так и отмеченную у данного автора 
(Кисель В.А. «Сложный завиток» в скифском зверином стиле и наборные пояса 
древних кочевников // SCYTHIA et SARMATIA: Сборник статей / ответственный 
редактор А.А. Малышев. — М.: МАКС Пресс, 2019. — 110 с.), а также, например, в 
статье М. Е. Килуновской, В. А. Семенова, А. В. Семенова, В. С. Бусовой «Поясные 
наборы в культуре кочевников Тувы» // Новые исследования Тувы. — 2021. — № 
1. — 42 с. — связь с образом грифона. 

2. В соответствии с данными П.И. Шульги, только Кайнду, к. 7, и Тыт-
кескень-6, к. 27, можно достоверно отнести к VI веку до н. э. Остальные из пере-
численных в тексте памятников раннепазырыкского периода могут относиться к 
V веку до н. э., то есть хронологически ближе к комплексам Туэкта 1 и Башадар 2, 
завершающим раннепазырыкский период. 

3. Безусловно, это один из многих и не самый, вероятно, показатель-
ный пример в эволюции псалий в архаичной сбруе древнего Алтая. Тем, не ме-
нее, с точки зрения развития функционально-художественных тенденций в пазы-
рыкском искусстве, этот пример имеет определенное значение.

4. Данная классификация носит обобщенный характер и не описывает 
все существующие модификации фигуративного элемента в Башадаре 2. Тем не 
менее, основная цель такого обобщения — подчеркнуть не только две формаль-
но-стилистические линии развития, но и соответствующие им два типа образов 
— растительный и хищный.

5. Обозначение данного процесса в качестве развития может быть не 
совсем уместно, так как в настоящее время нет точного определения хронологи-
ческого порядка создания для курганов Башадар 2, Туэкта 1 и Туэкта 2 и отмеча-
ется лишь очень близкое время появления данных погребальных сооружений. Тем 
не менее, на основании развития некоторых форм при сопоставлении предметов 
из анализируемых трех комплексов можно наметить определенные тенденции, 
указывающие на развитие, что позволяет уточнить датировки курганов пазырык-
ской культуры в рамках известных хронологических схем. 

Список литературы:
1. Археология, этнология и антропология АТР. Междисциплинарный 

аспект: материалы докладов LIII Региональной (IX Всероссийской с международ-
ным участием) археолого-этнографической конференции студентов, аспирантов 
и молодых ученых, 24–30 марта 2013 г., Владивосток / ответственные редакторы 
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ИСТОКИ НАУЧНОЙ РЕСТАВРАЦИИ ДРЕВНЕРУССКОЙ 
ИКОНОПИСИ В РОССИИ НА РУБЕЖЕ XIX–XX ВЕКОВ 

THE ORIGINS OF THE SCIENTIFIC RESTORATION OF 
ANCIENT RUSSIAN ICON PAINTING AT THE TURN OF 
THE 19th–20th CENTURIES

Стремительное развитие науки на рубеже веков изменило со-
знание представителей мира искусства и приблизило реставра-
цию к науке. В статье описываются процессы становления науч-
ной реставрации и сложение основных ее принципов.

The rapid development of science at the turn of the century changed the 
consciousness of representatives of the art world and brought restora-
tion closer to science. The article describes the processes of the forma-
tion of scientific restoration and the addition of its basic principles.

Ключевые слова: научная реставрация, наука, декоратив-
но-прикладное искусство, музей, история, живопись, иконопись.
Keywords: Scientific restoration, science, arts and crafts, museum, 
history, painting, icon painting.

ХIХ век заложил основы для развития науки ХХ столетия и со-
здал предпосылки для многих будущих изобретений и технологических 
нововведений, которыми мы пользуемся в настоящее время. Великие 
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научные открытия середины XIX века (такие, как периодический за-
кон Д.И. Менделеева (1869 год); закон действующих масс Н.И. Бекетова; 
спектральный анализ Кирхгоф-Бунзен (1859 год); открытие Н.Н. Зини-
ным в 1842 году реакции восстановления ароматических нитро-соеди-
нений) стали отправной точкой в создании синтетических красителей. 
Появляется первая научная трактовка строения стекла Д.И. Менделеева; 
в 1878 году немецкий химик-любитель Адольф Вильгельм Кайм создает 
рецептуру и патентует продукт под названием Keim'sche Mineralfarben 
(«Минеральные краски Кайма»).

 Ключевым моментом в развитии науки ХIХ века является ши-
рокое применение электричества во всех отраслях производства. Архи-
тектурные пространства, старинные интерьеры, живописные полотна 
перед публикой предстали в «новом свете». Искусственные лучи напол-
нили мастерские ярким светом, изменив условия и техники работы ху-
дожников: творческий процесс перестал зависеть от продолжительно-
сти светового дня и погоды. 

С появлением и распространением искусства фотографии худож-
никам стало неинтересно механически копировать людей и быт своего 
времени. В творческом поиске художников всех направлений стало до-
минировать желание передать внутренне содержание образа и выразить 
полученное от этого впечатление. А бурное развитие сети железных дорог 
позволила живописцам путешествовать и получать вдохновение от новых 
мест. Складные мольберты, краски в удобных для перемещения металли-
ческих тюбиках, фотоаппарат — мобильное снаряжение художника рубежа 
ХIХ–ХХ веков. Импрессионисты и передвижники — даже в названиях са-
мых ярких течений в живописи ХIХ века отразилось новаторство времени: 
стремительность и глубокое впечатление от легких и современных форм.

Фундаментальные научные открытия XIX века также дали ключ 
для понимания причин разрушения исторических памятников, живопис-
ных полотен, предметов декоративно-прикладного искусства, икон и т. д. 

В начале XX века в крупнейших музеях мира возникли отделы 
реставрации и научного исследования произведений искусства. Целями 
создания этих лабораторий стали изучение материалов художественных 
произведений и предметов прикладного искусства; разработка рестав-
рационных методик, базирующихся на достоверных научных знаниях 
о структуре вещества и его свойствах. Технологическое исследование 
имеет большое значение при выработке плана консервационных меро-
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приятий и реставрационных работ, экспертизе, а также в выборе режи-
ма хранения произведений искусства. В настоящее время это мощные 
научные центры, такие как лаборатория Британского музея; Институт 
научного исследования живописи Лувра; лаборатория при Королевском 
музее искусства и истории в Брюсселе, Институт Макса Дорнера в Мюн-
хене; лаборатории при музеях США — в Музее Фогга, Музее изящных 
искусств в Бостоне, в музее Метрополитен; лаборатория Лондонской 
Национальной галереи и т. д. 

Накопленные со временем научные знания о веществе позво-
лили создателям и хранителям исторических и художественных ценно-
стей понять причины разрушения памятников. Стремительное развитие 
науки рубежа веков изменило сознание представителей мира искусства 
и приблизило реставрацию к науке. 

«Для историка культуры крайне интересно наблюдать, насколь-
ко издалека искусство, подобно чувствительному сейсмографу, начина-
ет реагировать не только в своих идейных сдвигах, но и в художествен-
ной структуре на подземные толчки в недрах человеческого общества, 
предвещающие близость мощных революционных взрывов, своего рода 
социальных землетрясений» [1, с. 35], — писал в то время критик и ис-
кусствовед Б. Алперс.

Предпосылки возникновения научной реставрации следует ис-
кать в истории уклада жизни и культуры общества каждого исторического 
периода. Предметы декоративно-прикладного искусства и быта создава-
лись на долгие годы. Аккуратное отношение к старым вещам, не свойствен-
ное нашей «одноразовой» цивилизации, способствовало возникновению 
разнообразных способов удаления загрязнений и ремонта. Беречь одежду, 
предметы домашнего обихода и декоративного искусства было нормой для 
людей всех сословий и даже представителей царской фамилии. 

Великая княгиня Мария Павловна в своих мемуарах описывает 
детали подготовки к ее венчанию с принцем Вильгельмом Шведским. 
«Пока отец и тетя обсуждали, каким образом поделить драгоценности, 
графиня и я рассматривали меха. Двадцать лет хранения в нафталине не 
пошли им на пользу; графиня предложила отвезти их в Париж для ре-
ставрации. Мы поговорили с ней о моем приданом и парижских домах 
моды» [2, с. 53]. Даже в XX веке Великие княгини в день свадьбы тради-
ционно надевали диадему императрицы Екатерины, использовали туа-
летные принадлежности времен Елизаветы, дочери Петра I.
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Ярким примером подобного отношения к вещам могут служить 
предметы, обнаруженные в подводной археологической экспедиции Рус-
ского географического общества (РГО) на Балтике. Уникальные находки с 
затонувшего в 1724 году судна «Архангел Рафаил» говорят о бережливости 
их владельцев [3]. Некоторые детали найденной одежды отстают от моды 
1724 года на 10–15 лет — их владельцы, хоть и были небедными людьми, 
стремились, чтобы вещи прослужили как можно дольше. Так, на судне 
среди прочих вещей был найден кафтан горчичного цвета со старательно 
зашитыми прорехами — при том, что его владельцем был состоятельный 
человек. Широкие штаны, найденные в свертке с кафтаном, тщательно 
латали тем же способом. Сегодня эти вещи, обновленные реставрацией, 
можно увидеть в экспозиции Эрмитажа (рис. 1).

Развивающаяся наука восстановления объектов культурного 
наследия выстраивала тонкие грани между ремонтом и реставрацией, 
между поновлениями и деликатными тонировками, между «антиквар-
ной» и «музейной» реставрацией. «Время и судьба выступают в качестве 
соавторов произведений искусства» [4, с. 96]. 

В контексте данной темы нет смысла углубляться в периоды исто-
рии реставрации, в этот самостоятельный очень обширный раздел иссле-
дования. Остановимся лишь на одном поворотном моменте в истории от-
ечественной реставрации. В России процессы реформирования практики 
хранения и реставрации, аналогичные европейским, наблюдались в конце 
XIX века. Первая русская мастерская, в которой проводилась планомерная 
реставрация, возникла в Москве на Малой Никитской улице по инициати-
ве и на средства Степана Павловича Рябушинского (1874–1942) — русско-

Рис. 1. Кафтан с судна «Архангел Рафаил». До и после реставрации
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го предпринимателя и банкира, 
основателя одного из первых в 
России автомобильных заводов 
Акционерного Московского Об-
щества (АМО) — впоследствии 
завода имени Лихачева.

Ему принадлежат сле-
дующие слова: «В старообряд-
ческих моленных и домашних 
церквах не записывались и не 
замазывались древние иконы, а 
бережно сохранялись и умело, с 
любовью расчищались и рестав-
рировались» [5, с. 150]. (рис. 2–4). 
С.П. Рябушинский происходил 
из семьи старообрядцев, а пото-
му хорошо знал русскую донико-
нианскую и даже домонгольскую 
икону. Обладая большим состо-
янием, предприниматель имел 
возможности для приобретения 
памятников древнерусской жи-
вописи: иконы ему привозили 
со всей России. Часть произведе-
ний он оставлял для своей кол-
лекции, остальное жертвовал в 
старообрядческие храмы. К 1914 
году у Рябушинского была самая 
обширная коллекция икон в Мо-
скве. Большая часть этого собра-
ния (58 предметов) в настоящее 
время находится в Государствен-
ной Третьяковской галерее.

Иконы были также в 
собраниях и многих других мо-
сковских коллекционеров, сре-
ди которых купец и антиквар 

Рис. 2. Старообрядческая моленная на Волко-
вом кладбище. Гравюра. 1881 г. (РГБ)
Рис. 3. Иконостас старообрядческой моленной 
на Коломенской. Середина ХХ века
Рис. 4. Старообрядческая молельня в доме 
М.Ф. Морозовой. Начало ХХ века. Фото: предо-
ставлено М. Золотаревым
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Н.М. Постников (ок. 1827 — ок. 1897), старообрядец и антиквар-букинист 
И.Л. Силин (ок. 1825–1899), книготорговец С.Т. Большаков (1842–1906), 
художник-пейзажист И.С. Остроухов (1858–1929), предприниматель А.В. 
Морозов (1857–1934) и т. д. 

В России второй половины ХIХ века вплоть до революции 1917 
года икона становится ценным объектом для коллекционирования, благо-
даря чему развивается и искусство реставрации. Но отсутствие принципов, 
регулирующих степень вмешательства реставратора в художественный ма-
териал, а также коммерческая направленность восстановительных работ 
порой приводили к весьма вольному обращению с памятниками культуры: 
иконописцы-поновители дописывали утраченные участки старых икон, в 
соответствии с композицией и колоритом оригинала. Такие работы не яв-
ляются подделками, так как писались открыто (хотя подделки старинных 
икон также были распространены в это время), но не соответствуют совре-
менным принципам минимального вмешательства в материал. Церковь 
также требовала от реставраторов восстановления произведения в его из-
начальном виде, чтобы икона могла продолжать нести свою главнейшую, с 
точки зрения церкви, функцию: культовую. Реставрационные работы того 
времени, основанные на принципах эстетического порядка, носили ра-
дикальный характер и не имели под собой научного основания, а степень 
вмешательства в структуру памятника зачастую зависела от коммерческой 
заинтересованности мастера и желаний заказчика.

Заслуга С.П. Рябушинского — не только в составлении самой 
большой коллекции икон, но и в создании первой реставрационной ма-
стерской, которая, в современном понимании, стала научно-просвети-
тельской лабораторией по консервации и реставрации древнерусской 
живописи: в ней проводились исторические и технические исследова-
ния древних художественных объектов. Принципы работы мастерской 
легли в основу создания целой научной школы Игоря Эммануиловича 
Грабаря по сохранению культурного наследия — реставратор и искус-
ствовед считал целью реставрации не восстановление изначального 
вида памятника, а его сохранение без каких-либо поправок и улучше-
ний: «Совершенно достаточно простого раскрытия памятника и приня-
тия мер к ограждению его от дальнейшей порчи» [6, с. 31]. 

В мастерской С.П. Рябушинского работали замечательные ре-
ставраторы — отец и сын (Алексей и Александр) Тюлины. О Тюлиных из-
вестно немного. Рябушинский упоминает: «Через Ивана Лукича Силина, 
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великого знатока древней русской иконописи, который помогал покой-
ному П.М. Третьякову составить небольшую, но чудную коллекцию древ-
них икон, находящуюся в Третьяковской галерее в Москве, я познакомил-
ся с Алексеем Васильевичем Тюлиным» [5, с. 155]. Александр Алексеевич 
Тюлин состоял в Обществе любителей духовного просвещения (религи-
озно-просветительское сообщество, основанное в 1863 году), был хорошо 
знаком с И.Э. Грабарем, И.С. Остроуховым, П.И. Нерадовским и пользо-
вался их уважением. С 1918 года он работал в Комиссии по сохранению 
и раскрытию памятников древнерусской живописи, одновременно зани-
мая должность заведующего реставрационной мастерской Троице-Сер-
гиевой Лавры, где «произвел целый ряд блестяще выполненных работ» 
[7, с. 43]. Александр Алексеевич умер от тифа, о чем известно из некро-
лога, написанного И.Э. Грабарем. Он называет Александра Алексеевича 
Тюлина сыном «старейшего московского иконника-реставратора Алексея 
Васильевича Тюлина, работавшего еще над расчисткой чудесной живо-
писи в главках Благовещенского собора» [7, с. 43]. Таковы были мастера, 
приглашенные С.П. Рябушинским для работы с иконами его коллекции. 
Принципы реставрации, заложенные ими, почти не отличались от совре-
менных методов современной музейной практики [8]. 

Реставраторов той поры нередко обвиняют в приверженности 
«антикварной реставрации» и фальсификации древней живописи, но 
рассмотрение нескольких десятков икон из коллекции С.П. Рябушинско-
го, с точки зрения качества реставрации, позволяет сделать иные выводы. 
В статье В.В. Баранова и И.А. Кочеткова «Практика реставрации икон в 
мастерской С.П. Рябушинского», опубликованной в 2006 году в журнале 
Художественное наследие № 23 (53) Федерального государственного на-
учно-исследовательского учреждения «Государственный научно-иссле-
довательский институт реставрации», авторы на примере исследования 
икон из собрания С.П. Рябушинского опровергают мнение, что «анти-
кварная реставрация» рубежа XIX–XX веков порождает лишь подделки: 
реставраторы ответственно относись к сохранению авторской живописи, 
стремясь к минимуму тонировок и делая их «видимыми». 

«Что касается фальсификации древней иконописи, в чем иногда 
обвиняют реставраторов С.П. Рябушинского, то наше исследование ни одной 
такой иконы не обнаружило», — говорится в статье [9, с. 35]. 

Авторы отмечают, что «Т.М. Мосунова в докладах на конферен-
циях «Экспертиза и атрибуция произведений изобразительного искус-
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ства» в 2004 и 2005 годах 
определила как поддел-
ки сразу две иконы из 
собрания С.П. Рябушин-
ского — «Избранные 
святые» (ГТГ, инв. № 
14480) и «Борис и Глеб» 
(ГТГ, инв. № 12867)» [9, 
с. 36] (рис. 5 и 6). Оши-
бочность этих определе-
ний была опровергнута 
авторами статьи на ос-
новании проведенных 
исследований, которые 
вошли в доклады на тех 
же конференциях [10]. 
Для изучения были ото-
браны 25 икон, прошедших реставрацию в мастерской Степана Павлови-
ча Рябушинского до поступления в Государственную Третьяковскую гале-
рею «и несколько икон, по внешним признакам прошедших антикварную 
реставрацию, но не опубликованных до революции» [11, с. 197].

Прежде всего исследователями было отмечено высокое качество 
раскрытия древней живописи и при этом отсутствие на исторических по-
верхностях следов механических повреждений от инструмента. Старые 
мастера работали без микроскопа, но «микроостатки снятых записей 
можно заметить только под микроскопом. Тщательно раскрывая старую 
живопись, реставратор, как правило, не удаляет старые чинки грунта и 
тонировки, если под ними нет первоначальной живописи. В этом он даже 
более осторожен, чем многие представители музейной реставрации. Сле-
дование этому принципу уменьшает число реставрационных дописей» 
[10, с. 200]. Дописи всегда находятся строго в пределах утрат и по технике 
исполнения и составу пигментов отличаются от оригинала, поэтому та-
кие фрагменты нетрудно отделить от авторской живописи.

Основной вывод этого исследования: при исследовании икон, про-
шедших антикварную реставрацию, можно вполне надежно отличить следы 
работы реставратора от оригинала. Реставратором движет стремление выя-
вить красоту древней иконы, не превращая ее в предмет археологии. Музей-

Рис. 5. Икона «Избранные святые». Вторая четверть XV 
века. 69 × 57 см. Третьяковская галерея, Москва. Инв. 14480
Рис. 6. «Борис и Глеб». Начало XIV века. Московская шко-
ла. 134 × 89 см. Государственная Третьяковская галерея, 
Москва, Россия. Инв. 28757
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ная реставрация, пришедшая на смену ан-
тикварной, поставила во главу угла строгую 
достоверность, за что ей иногда приходится 
платить снижением качества живописи при 
общем восприятии произведения. 

Икона «Вознесение» (рис. 7) явля-
ется одной из первых покупок С.П. Рябушин-
ского. Первоначальная живопись раскрыта 
без заметных повреждений: сохранились 
даже мельчайшие движки на лике и руках 
Богоматери, золото на полях и ассисте. По-
новительская охряная запись, лежавшая 
поверх золотого фона, была снята исклю-
чительно чисто. Реставратором оставлены 
без поновлений некоторые утраты: на лике 
левого стоящего ангела, вертикально распо-
ложенные крылья летящих ангелов. Допись 
сделана только на чинке грунта на месте го-
ловы апостола. Наблюдения подтверждают высокое качество работы ма-
стерской С.П. Рябушинского и бережное отношение к авторской живописи. 
Накануне Первой мировой войны С.П. Рябушинский в журнале «Церковь» 
опубликовал статьи «Изображение Воскресения Христова» (№ 15, 1908) и 
«О реставрации и сохранении древних святых икон» (№ 50, 1908). «Все ико-
ны, которые проходили через мою мастерскую, детально нами изучались, 
осторожно расчищались и приводились в такой порядок, где ясно было 
видно, что все новое, наносное снято и осталась одна красота древнего 
письма. Те места или выпадины, которые мешали полноте впечатления, 
поправлялись и реставрировались Александром Алексеевичем в полутон. 
Выдерживая точный рисунок оригинала, поправка делалась таким обра-
зом, что утраченные места ясно были видны и икона не носила характера 
сплошной записи», — отмечал С.П. Рябушинский [11, с. 151].

Понимание важности иконы для мировой и отечественной куль-
туры пришло сравнительно поздно (в конце ХIХ — начале в ХХ века), как и 
осознание того, что икона представляет собой особый способ восприятия 
мира, отличный от просто картины на религиозную тематику. Причин две 
— духовная и материальная. Первая кроется в сакральном предназначе-
нии иконы. Живописные образы Христа, Богородицы, святых — это хруп-

Рис. 7. «Вознесение». Конец XV 
— начало XVI вв. 24 × 19.5 см. 
Государственная Третьяковская 
Галерея. Инв. 12766
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кая связь между материальным миром и Горним; путь от образа к пер-
вообразу. На икону молились, ее местонахождением были храм или дом; 
святые образы создавали не для поддержания престижа владельца или 
публичной демонстрации. Вторая причина в том, что красота исполнения 
древних икон была сокрыта под слоями записей, потемневшей олифой 
и копотью. Русский прозаик Владимир Солоухин в конце 60-х гг. ХХ века 
посвятил свою повесть иконам и людям, которые их спасают. Меткое на-
звание произведения — «Черные доски» (1968) — точно передает, веками 
сложившееся в народе, восприятие древних образов. 

Мощную платформу для русской научной реставрации создали та-
кие ученые, как Н.И. Подключников (1813–1877), Ф.И. Буслаев (1818–1897), 

Рис. 8. Н.И. Подключников 
(1813–1877)

Рис. 9. Ф.И. Буслаев 
(1818–1897) 

Рис. 10. Н.П. Кондаков 
(1844–1925) 

Рис. 11. Н.В. Покровский 
(1848–1917)

Рис. 12. Н.П. Лихачев 
(1862–1936)

Рис. 13. Д.В. Айналов 
(1862–1939) 



151

Н.П. Кондаков (1844–1925), Н.В. По-
кровский (1848–1917), Н.П. Лихачев 
(1862–1936), Д.В. Айналов (1862–
1939) и многие другие ученые кон-
ца ХIХ — начала ХХ века (см. рис. 
8–13). Благодаря трудам этих ис-
следователей, впервые икона осво-
бодилась от завес грязи и копоти, в 
прямом и переносном смысле.

Неразрывно связано с 
наиболее значительными достиже-
ниями отечественной реставрации 
имя знаменитого иконописца, ре-
ставратора, коллекционера-знатока 
древнерусской живописи Григория 
Осиповича Чирикова (рис. 14), за-
нимавшегося также фундаменталь-
ными исследованиями в деле изучения техники иконописи и стилистики 
памятников древнерусской живописи. Неутомимый собиратель, он в доре-
волюционное время являлся одним из самых уважаемых экспертов. Неодно-
кратно Чириков приглашался в качестве консультанта при пополнении част-
ных и музейных собраний. Григорий Осипович был известен и как умелый 
предприниматель. Отдельные курьезные моменты этой сферы деятельности 
Чирикова отмечены в воспоминаниях некоторых его современников [12].

О реставраторах той поры И.Э. Грабарь писал в 1920 году: «Ког-
да же иконник любит свое дело, интересуется им, ищет обогатить запас 
своих знаний, читает, прислушивается к речам испытанных мастеров, 
он превращается в мастера, которому можно доверить самый драгоцен-
ный памятник. С такими мастерами — а их у нас немало — можно было 
действительно вдохнуть новую жизнь в технику реставрации, применив 
к ней всю совокупность научных методов» [7, с. 43]. 

Благодаря деятельности первых русских реставраторов и меце-
натов в начале XX века, древняя русская живопись приобретает статус 
полноценного произведения искусства. Бережное отношение к объек-
там культурного наследия формирует новые принципы реставрации, 
легшие в основу современных методов. 

1. Минимальное вмешательство реставратора в исторический 
материал. 

Рис. 14. И.Э. Грабарь. «Портрет реставратора 
Г.О. Чирикова». 1931. Холст, масло



152

2. Обратимость реставрационных работ.
3. Возможность различить восстановленные участки на фоне 

авторской росписи.
4. Максимальное сохранение подлинности памятника.
5. Обоснованность любого реставрационного вмешательства.
6. Археологическая реставрация — этот принцип заключается в 

методическом предварительном исследовании памятника, подобно из-
учению объекта археологии, а также в бережном отношении к «патине» 
времени — всем историческим наслоениям.

7. Принцип историзма, который подразумевает использование 
в работе по воссозданию памятников результатов исторических иссле-
дований, архивных материалов, изучение исторических технологий и 
методик, применявшихся в эпоху создания памятника.

8. Научность: любое реставрационное вмешательство должно быть 
научно обосновано, а объем произведенных работ — наименьшим из воз-
можных. Допускается использование новейших достижений в технологиях, 
современных физико-химических методов для укрепления памятника.

Эти принципы нашли отражение в Венецианской хартии 1964 
года — международном документе, закрепившим профессиональные стан-
дарты в области охраны и реставрации объектов культурного наследия. 

Таким образом, рубеж ХIХ–ХХ веков стал временем форми-
рования в России науки реставрации памятников древнерусской жи-
вописи и ее принципов, основу которых заложила реставрационная 
мастерская С.П. Рябушинского. На смену донаучной коммерческой ре-
ставрации, когда иконописцы-реставраторы ориентировались на зача-
стую субъективные вкусы коллекционеров и задачи церкви, приходит 
новое направление научной реставрации, которое получило свое вопло-
щение главным образом в музейной практике. В искусстве утверждают-
ся принципиально иные художественные нормы: дополнения реставра-
торов, даже неотличимые от оригинала, начинают восприниматься как 
имитация, авторская интерпретация художественного образа.

Это время переосмысления эстетической ценности иконы: ре-
ставратор не стремится «воссоздать заново» замысел автора, приводя 
изображение к первоначальному виду; его задача — сохранить дошед-
ший до нашего времени памятник с его утратами и позднейшими насло-
ениями как предмет, имеющий самостоятельную культурную ценность. 
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Одно из первых научных описаний истории искусствоведческой 
мысли в Испании принадлежит художникам и теоретикам Пабло 
де Сеспедесу и Франсиско Пачеко. Сочинения Сеспедеса пред-
ставляют большой интерес для искусствознания в области теории 
и истории живописи, представлены в текстах эпистолярного на-
следия в переходный период от позднего маньеризма к барочно-
му натурализму. Сочинения Франсиско Пачеко рассматривают-
ся как логическое продолжение его концепции. Идея создания 
«Книги портретов» (1590–1599) по форме и содержанию имеет 
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прямые аналогии с трактатом Джоржо Вазари «Жизнеописания 
наиболее знаменитых живописцев, ваятелей и зодчих». В галерею 
портретов включены жизнеописания представителей художе-
ственной и литературной элиты Севильи 80-х гг. Именно за этот 
труд его назовут севильским «Вазари». В трактате «Искусство жи-
вописи» (1600–1622) Пачеко теоретически обосновал свою худо-
жественную позицию как накопленный опыт ремесла живописца, 
педагога и цензора трибунала Инквизиции по изобразительному 
искусству. Многочисленная историография дает неоднозначную 
оценку его деятельности, то преувеличивая заслуги теоретика, 
то уничижая его живописные достоинства. Автор полагает, что 
Пачеко сыграл свою ключевую роль первого историка искусства, 
способного аккумулировать теоретические идеи и течения уходя-
щего века Ренессанса на пороге Нового Времени. В своих работах 
он соединил два принципа: подражание итальянским образцам 
и стремление к реалистическому видению. Не обладая достаточ-
ным талантом художника, Пачеко был способен придать поэти-
ческую окраску искусству живописи и ее творцам, что в большей 
степени и отражено в его сочинениях по истории искусства Ита-
лии и Испании от античности до начала XVII в.

Among the earliest academic accounts of the artistic thought in 
Spain we are to distinguish the works of artists and theorists Pablo 
de Сéspedes and Francisco Pacheco. Сéspedes’s works are of great 
interest for Spanish art criticism in the field of the theory and history 
of painting presented in the texts of epistolary heritage of the period 
of transition from the late mannerism to the naturalism of baroque. 
Francisco Pacheco’s works are regarded as logical prolongation of 
his concept. The idea to create The Book of Portraits (1590–1599) 
in its form and contents is directly connected with Giorgio Vasari’s 
compendium. The gallery of 56 portraits includes biographies of the 
representatives of the artistic and literary élite of Sevilla who lived in 
the 1580s. It is for this treaty Pacheco was called «Vasari de Sevilla». 
In his treatise The Art of Painting (1600–1622), Pacheco gave theo-
retical foundation of his artistic position based on his experience as 
an artist, teacher, censor of the tribunal of Inquisition in painting. 
The vast historiography gives a dubious validation of his work: from 
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overstating the theorist’s merits to disparaging his artistic virtues. 
The author believes that Pacheco played his key role as the first his-
torian who was able to accumulate theoretical ideas and trends of 
the Renaissance which was on the wane, on the threshold of the New 
Age. In his paintings did he unite the two principles: imitation of the 
Italian samples and aspiration for realistic vision. Lacking outstand-
ing artistic talent, he was capable of giving poetical tint to the art of 
painting and personalities of the creators; this specificity is brightly 
reflected in his investigations of the history of Spanish art of the 
early 17th century.

Ключевые слова: Пабло де Сеспедес, Франсиско Пачеко, теория 
живописи, испанский Ренессанс, искусствознание, Сеан Бермундес.
Keywords: Pablo de Сéspedes, Francisco Pacheco, the theory of 
painting, Spanish Renaissance, art criticism, Ceán Bermúdez.

Введение
Чтобы определить уникальность того или иного теоретическо-

го сочинения по искусству Возрождения, необходимо, в первую очередь, 
использовать метод погружения в исторический контекст общей линии 
культурного развития страны. В таком случае наиболее рельефно будут 
выявляться и обусловленность, и характер, и специфика художествен-
ных явлений, повлиявших на содержание и оригинальность эстетиче-
ской мысли автора. Так, например, в Испании неравномерная стилевая 
динамика от средневековья к Ренессансу, растянувшаяся на столетие в 
условиях многообразия региональных особенностей художественного 
выражения, усложненных мавританским наследием, оказывала весомое 
влияние на гуманистические идеи теоретических сочинений.

Природа испанской империи второй половины шестнадцато-
го столетия была уникальна. Новый миропорядок, который немедленно 
стал вводиться здесь вслед за объединением страны, был смоделирован 
по образцу «идеального государства рыцарей», все силы которых отда-
ются борьбе за христианскую веру [10]. Героическое начало как состав-
ная часть гуманистического мироощущения Испании XVI в. получило 
особое развитие. При религиозных и социально-экономических проти-
воречиях только такая программа была способна сохранить единство 
страны. Христианская идеология была цементирующей силой государ-
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ственного управления. Все в обществе становится поднадзорным церк-
ви в лице инквизиции и служит величию монархии. Испания видит себя 
страной военных крестоносцев, которые несут чистоту веры и духовный 
свет всем другим народам. В течение XVI в., когда в Европе развора-
чивается борьба за реформирование католической церкви, Испания 
находится в авангарде сил Контрреформации. Роль сверхдержавы мо-
билизует людские ресурсы, которые распределяются между основными 
сферами деятельности: управление, военное дело, служение богу [5, c. 
45]. В этих сферах оттачиваются грани этического идеала, которые нес-
ли специфичные и своеобразные ментальные особенности. В изобра-
зительном искусстве соединяются пафос и величавая риторика высших 
ценностей с остроумным натурализмом, с ироническим гротеском, де-
тализацией живописания бытовых и физиономических подробностей. 
Развитие испанской эстетики характеризуется стремлением теоретиче-
ски обосновать то новое, что создавали писатели, художники, архитек-
торы. В качестве теоретиков испанского искусства выступают не фило-
софы, а прежде всего сами его творцы в своих теоретических трактатах, 
например: Лопе де Вега, Тирсо де Молина — в драме, Луис де Гонгора и 
Педро де Валенсия — в искусстве изящной словесности, Ариас Монтано 
и Амбросио де Моралес — в теологии, Диего де Сагредо, Андрес де Ван-
дельвира и Хуан де Арфе — в архитектуре [23; 3].

Важное место в зарождении научного искусствознания Испа-
нии занимают труды по теории искусства Пабло де Сеспедеса и Фран-
сиско Пачеко, написанные на рубеже XVI–XVII вв. Их творческий путь 
также формировался в период расцвета гуманистических идей на этапе 
развития национального самосознания духовной и эстетической при-
надлежности к общеевропейской культуре [18; 19; 20]. 

Теоретическое наследие Пачеко, основанное на переосмысле-
нии сочинений классиков итальянского Ренессанса и художественных 
идей своего наставника Пабло де Сеспедеса, представляет собой предмет 
исследования проблематики становления и развития искусствоведения в 
Испании. Пачеко принадлежал к числу первых теоретиков истории испан-
ского искусства, чья личность, взгляды, художественная и теоретическая 
деятельность привлекали внимание историографов. Особый интерес вы-
зывали его труды по дидактике, методологии и иконографии культовой 
живописи, основанной на догматических постановлениях Триденского 
собора. Пабло де Сеспедес, напротив, остается в тени славы своего после-
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дователя. Обращение к его творчеству в научной 
европейской историографии — явление эпизо-
дическое, узко региональное. Художественному 
и эпистолярному наследию отводится скромное 
место в истории искусства. Исследователи обыч-
но обращаются к его имени скорее как источнику 
биографических сведений о Франсиско Пачеко, 
умаляя то основополагающее значение, которое 
он внес не только своими взглядами на теорию 
искусства, но и мастерством живописца, которо-
му обучался в Италии.

Теоретические сочинения Сеспедеса 
и Пачеко будет целесообразно рассматривать в 
хронологической последовательности эволюции 
их замысла, выявляя стилистические особенно-
сти отдельных фрагментов сочинений, прямые текстуальные соответ-
ствия в их работах, источники общефилософских и научных идей, ко-
торые формируют основную мировоззренческую базу теоретических 
взглядов их предшественников и современников. В результате такого 
подхода можно будет определить своеобразие теоретической концеп-
ции Сеспедеса и Пачеко, их роль и значение в развитии эстетических 
взглядов испанского Ренессанса.

Пабло де Сеспедес (1536–1608)
Первые достоверные сведения о Сеспедесе описаны в тракта-

те Франсиско Пачеко «Искусство живописи» и «Книге портретов», где 
представлен его портрет, сопровождаемый панегириком: «Великие ар-
хитекторы, знаменитые скульпторы, смелые живописцы, выдающиеся 
поэты и все ученые люди могут гордиться Пабло де Сеспедесом [...], ибо 
во всех этих областях он дал редкие примеры» [20].

Жизнеописание из Книги портретов Пачеко, написанное по об-
разу и подобию сочинения Вазари, легло в основу текста о Сеспедесе в 
«Историческом словаре испанских художников» Сеана Бермудеса (1), но 
уже с развернутым критическим анализом его теоретических трудов (рис. 
1) [9]. Сеан Бермудес называет Сеспедеса «самым мудрым и эрудирован-
ным художником, который когда-либо был в Испании, знатоком латин-
ского, греческого и еврейского языков, другом выдающихся гениев своего 

Рис. 1. Франсиско Пачеко. 
Портрет Пабло де Сеспе-
деса. Ок. 1590 г. Книга 
портретов. Севилья
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времени». Он родился в Кордове (1538 г.), в доме 
Франсиско Лопеса Апонте, расионера (2) Кафе-
дрального собора, происходил из семьи высшего 
дворянского сословия. В возрасте восемнадцати 
лет поступил в университет Алькала-де-Энарес, 
«чтобы заняться изучением восточных языков» 
[9, p. 316–317]. Нет никаких сведений, как пишет 
Бермудес, учился ли он живописи в Испании, 
полагая, что до отъезда в Италию у Пабло уже 
сложились определенные художественные на-
выки. В Алькала Сеспедес знакомится с трудами 
Эразма Роттедамского и теорией христианского 
гуманизма, основополагающая идея которого 
заключалась в подражании античности как иде-
алу Священной Римской империи испанских 
Габсбургов. Особого внимания в этот период 
заслуживает знакомство юноши с гуманистами 
Амбросио де Моралесом и Педро де Валенсием, 
с которыми их будет связывать тесная дружба 
на протяжении всей жизни. Сеан Бермудес по-
вествует о семилетнем пребывании Сеспедеса 
в Риме, подчеркивая значимость его общения в 
интеллектуальном и художественном обществе, 
близком Микеланджело (Томазо де Кавальери, 
Сарторелло, Фульвио Орсини, Ариас Монтано, 
Федерико Цуккаро и др.). Бермундес не указыва-
ет на причины поездки в Италию, не упоминает, 
где и как он обучался мастерству художника (3). 
Но детально описывает его первые творческие 
опыты в Риме, как «большие успехи в живопи-
си фреской в церкви Арасели, в капелле маркиза 
Салуццо и в часовне Благовещения церкви Три-
нита-деи-Монти, где юный Пабло “мастерски 
изобразил Богородицу и пророков на столбах в величественных формах и 
хороших манерах”» (рис. 2, 3). Эти и другие работы, как пишет Бермудес, 
«снискали ему большое доверие, уважение и дружбу с антикварами и уче-
ными Рима» [9, c. 318–325].      

Рис. 2. Рим. Тринита-де-
и-Монти
Рис. 3. Пабло де Сеспедес. 
Фрагмент росписи
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В Кордову Сеспедес возвращается уже известным и востребо-
ванным мастером фресковой живописи. По достоверным источникам 
известно, что в 1582 г. он второй раз посещает Рим, а в 1587 г. работает 
в Гваделупе с Федерико Цуккаро, но, тяжело заболев, до конца жизни 
(1608) остается в Кордове и пишет свои сочинения по теории живописи. 
На его надгробии в соборе выгравирована эпитафия: «Великий живопи-
сец и архитектор, чьи добродетели облагородили нашу Испанию». 

Среди немногочисленных современных научных исследований 
по теоретическому наследию андалузского художника следует выделить 
фундаментальный труд Хесуса Рубио Лапаза (1989), который остается 
наиболее содержательной работой о художественной деятельности Се-
спеедеса [15]. Для Рубио он является одной из основных фигур, воспи-
танных на «чистейших» основах классического Ренессанса, в которой по-
степенно, по мере развития его творческой биографии, видоизменяются 
взгляды в сторону контрреформистского характера религиозного гума-
низма и мистицизма. Мировоззрение Сеспедеса формируется под вли-
янием современников Фернандо де Эрреры, Ариаса Монтано, Педро де 
Валенсии, Бернардо де Альдрете, Бальтасара де Эскобара, Луиса и Хуана 
Антонио дель Алькасара, Амбросио де Моралеса, Франсиско де Медины 
и др. Главная научная заслуга Рубио Лапаза заключается в том, что он 
первый открыл и прокомментировал неопубликованные рукописи Се-
спедеса, в которых были отражены вопросы истории, поэзии, живописи, 
архитектуры, языка, археологии, риторики [14]. Подробному развернуто-
му анализу эпистолярного наследия Сеспедеса, хранившегося в архивах 
Кафедрального собора Гранады, посвящена основная часть диссертаци-
онного исследования. Однако при столь скрупулезном разборе содержа-
ния текстов отсутствует критический анализ материала как возможной 
структурной формы целостной концепции будущего теоретического со-
чинения, представленного тезисно в письмах, близких по форме извест-
ным итальянским трактатам-диалогам. В этом направлении любопытна 
статья Патрисии Диас Кайерос, которая рассматривает деятельность Се-
спедеса в Италии в контексте влияния художественной среды на «учено-
го-художника», позволяющего осмыслить эволюцию его творчества и от-
носительную целостность авторской теоретической концепции [22].

Таким образом, благодаря последним исследованиям, уда-
лось выработать принципиально новый подход в изучении отрывоч-
ных фрагментов текстов эпистолярного характера, которые в совокуп-
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ности можно рассматривать как органичный 
вклад в теоретическую концепции испанского 
гуманиста конца XVI в. Тем не менее, остаются 
нерешенными вопросы этического характера, 
связанные с той степенью сознательного или 
несознательного научного «плагиата», который 
наблюдается в сочинении Франсиско Пачеко. 
Вторичность идей и способов их изложения 
имеют подчас прямое заимствование и цити-
рование текстов Сеспедеса, отражающих его 
авторскую позицию. 

Следуя жизнеописанию Сеспедеса, 
можно четко установить этапы формирования 
эволюции «ученого» художника. Рубио опре-
деляет четыре основных периода: годы уче-
бы в университете Алькала-де-Энарес, далее в 
интервале 1560–1577 гг. около десяти лет его 
пребывания в Италии (4), основной период 
составляет работа в Кордове и Севилье, где со-
средотачиваются лучшие представители испан-
ского гуманизма, и, наконец, последний пери-
од, когда он, будучи больным, посвящает себя 
литературному и научному творчеству, подводя 
итоги своей теории живописи в тесной взаи-
мосвязи с собственным практическим опытом 
художника (рис. 4, 5).

На каждом этапе его творческого пути 
появляются фигуры, представляющие худо-
жественное и гуманистическое значение, не-
посредственно влияющие на его взгляды. Так 
поездка в Италию стала первым поворотным 
моментом в его творческой биографии [17, с. 
234]. Основным местом пребывания был Рим, 
однако Сеспедес посещал также Флоренцию, 
Неаполь, Парму. В Риме он был вхож в круги 
передовых представителей интеллектуальной 
элиты, что положило начало его знакомству 

Рис. 4. Пабло де Сеспен-
дес. Вознесение Марии. 
Мадрид. 1576. Холст.масло. 
370 x 240 cm, Мадрид. 
Музей академии изящных 
искусств
Рис. 5. Пабло де Сеспедес. 
Дева Мария с ангелами. 
Ок.1580. Холст. Масло. 
224 x 127. Кордова. Музей 
изящных искусств
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как с общими гуманистическими идеями, так и с античной культурой 
и литературными источниками [2]. Среди широкого круга общения, по-
влиявшего на развитие Сеспедеса, особо следует выделить Федерико 
Цуккаро (1540–1609), итальянского художника и теоретика искусства, 
центральную фигуру римской школы маньеризма (рис. 6). В 1565 г. Цук-
каро работал под руководством художника, архитектора и биографа 
Джорджо Вазари (5). Федерико Цуккаро и Пабло де Сеспедес познако-
мились во время первого пребывания кордовца в Риме. Документально 
подтверждено, что Сеспедес некоторое время обучался в Академии св. 
Луки, где мог познакомиться с Федерико Цуккаро, который в послед-
ствии, в 1593 г., станет ее президентом [22, p. 10–20]. 

Первые работы Сеспедеса, фрески в Тринидад-де-лос-Монтес в 
Риме, показывают, что в этот ранний период его прямыми источниками 
вдохновения стала, прежде всего, живопись Антонио Корреджо и Феде-
рико Цуккаро [7]. Франсиско Пачеко, пишет, что Сеспедес был отличным 
рисовальщиком и художником, он подражал Микеланджело и Рафаэ-
лю, воочию видел Страшный суд в Сикстинской капелле, но следовал, 
с точки зрения цвета, «невероятным рвением подражая Микеладжело 
и Рафаэлю, …в колористике … прекрасному пути Антонио Корреджо. В 
живописи именно Корреджо оказал влияние на Сеспедеса как в исполь-
зовании цвета, так и в стиле» (6) [19]. 

Для Пачеко Корреджо был величайшим художником века, на-
равне с Леонардо, Рафаэлем и Тицианом (рис. 7). Он сравнялся с ними в 

Рис. 6. Федерико Цуккаро. Фрагмент росписи купо-
ла. Собор Санта-Мария-дель-Фьоре

Рис. 7. Антонио Аллегри да Кор-
реджо. Мадонна делла Скала. 1523. 
Национальная галерея. Парма
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мастерстве передачи света, эффектов, которые свет оказывает на цвета. 
Сеспедесу, как никому другому, было дано следовать и развивать мастер-
ство Корреджио. Пачеко пишет: «Мы видим в знаменитых произведени-
ях Пабло де Сеспедеса живой дух Корреджо, с его мягкостью, красотой, 
превосходным колоритом, величием рисунка… так подтверждается важ-
нейшая истина, возвращающая живописи ее достоинство и почтение».

Для Пачеко Сеспедес стал «подражателем прекрасной мане-
ры Антонио Корреджо и одним из величайших колористов в Испании». 
Влияние Корреджо присутствует не только в колористических приемах, 
но и в композиционных построениях, с точки зрения рисунка формы, 
как, например, некоторые элементы, характерные для зрелой работы 
Корреджо в Парме [7, p. 305–307]. Интересно, что Сеспедес упоминает, 
что он посетил Парму, где познакомился с искусством Корреджо, кото-
рый рисовал «таким божественным образом».

В «Поэме о живописи» Сеспедеса основным лейтмотивом будет 
проходить сквозная тема предпочтения рисунка цвету. Что важнее в жи-
вописи — цвет, свет или рисунок — давний спор в художественных кру-
гах и теоретических сочинениях. В силу своей природы, Сеспедес обла-
дал пытливым умом, способным аккумулировать в себе теоретические 
системы старых и новых художественных концепций. Письмо к Педро 
де Валенсии «О сравнении древней и современной живописи и скуль-
птуры» автора отражает идеи итальянского искусства, которые он усво-
ил во время своих ученических лет в Риме [12]. В основе рассуждения 
о древнем искусстве лежат выдержки из XXXIII–XXXVII книг Плиния 
Старшего (7), где излагается теория использования природы человеком, 
а именно — материалов для искусства, в связи с чем сообщается много 
сведений о самом понятии искусства. Эти разделы о скульптуре в брон-
зе и мраморе, живописи, лепке, чеканке, резьбе, а также архитектурных 
достопримечательностях представляют собой краткие очерки истории 
античного искусства от зарождения до времени Плиния [13, р. 15–17].

Сеспедес, заимствуя сюжетную канву истории античного ис-
кусства Плиния, сопровождает ее своими личными натурными на-
блюдениями в Риме, о которых пишет в письме: «Пока я был в Риме, у 
Квиринальского холма, по направлению к улице, идущей от Субурры к 
Санта-Мария-Майор, нашли три стены, инкрустированные разнообраз-
ной эмалью различных цветов, которые наклоном шли сверху вниз, и 
заканчивались внизу подвала рядом с его настоящим древним полом, с 
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мозаичной росписью из различных камней, изображающей трех богинь 
среди рощ; а с веток сосны свешивались какие-то маски, словно порхая, 
от дуновения ветра…. Некоторые фрагменты сохранились от древней мо-
заики, выполненной в те времена, когда искусства процветали вместе с 
империей. По-видимому, я видел кусок мостовой в доме Томаса дель Ка-
бальеро, прославленного римского рыцаря, где были какие-то мозаичные 
рыбки, отличная работа. В Санта-Мария-де-Транс-Тибер [Трастевере] за-
мечательные птицы. В портике Сан-Педро в Ватикане попугай в клетке, 
не менее искусный и изящный, чем я рисую…. Недалеко от Неаполя, в ме-
сте, называемом Пузоль, за его пределами, в гроте, как говорят, Сивиллы, 
свод не очень большой комнаты, тоже вырезанной такого рода мозаикой 
того времени, обогащенной кусочками перламутра…» (8). 

Свои личные археологические наблюдения Сеспедес сравнива-
ет с современным искусством. Художественные достоинства живописи 
древних, как пишет Сеспедес, «низко пали уже во времена Константи-
на Великого или вскоре после него были уже почти совсем утеряны… 
Я видел два способа живописи того времени и много лет спустя: один, 
который они называют греческим способом …и еще один, который мы 
можем назвать латинским. Греческий состоял из чистой выдумки и по-
лировки красок с небольшим подражанием природе. Я видел многие из 
этих работ… главным образом в Сан-Педро в Ватикане… Другой способ, 
который я назвал латинским, был совершенно вне искусства с грубо на-
рисованными фигурами… Этот род живописи, такой грубый … как тьма, 
длился много-много лет, в течение которых не было ничего, кроме пло-
хих красок и нелепых картин, пока Чимабуэ, флорентийский живописец, 
не нарисовал образ Богоматери, столь прекрасный, что вся Флоренция 
ликовала в восхищении… Джотто, уроженец Флоренции, далеко опере-
дил их всех. Я видел несколько фресок этого художника в старой главной 
капелле собора Святого Петра в Риме, очень хорошо сделанные, очень 
изящные: они погибли вместе с той же капеллой…» [19].

Историческая линия искусства у Сеспедеса развивается в той 
мере последовательности, как это представлено в Жизнеописании 
Джорджио Вазари [1]. Сеспедес говорит, что лично с трудами Вазари не 
знаком. Но такая подробность следования тексту из трактата вызывает 
сомнения. Например, бόльшая часть сведений о жизни Микеланджело 
указывает на прямые отсылки автора к тексту «Жизнеописания». Но у 
Сеспедеса свое видение творчества Микеланджело. «Первым и главным 
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был Микеланжело, он был поистине светом, достиг вершины невозмож-
ного… его скульптура не только сравнима с величием древних…, она на 
много шагов впереди. В архитектуре так же с большим изяществом пре-
взошел он древние постройки греков и римлян. Ни о ком до сегодняш-
него дня не было известно это первенство во всех этих трех искусствах, 
во всем настолько совершенном. Это новое солнце, новый свет, новое 
великолепие в этих искусствах».

Философской основой сочинения является неоплатонизм, но 
автор также обращается к теории аристотелевского мимезиса. Как по-
следователь Микеланждело, первостепенное значение придает рисунку, 
основе основ не только в живописи, но и во всех пластических искус-
ствах. Живописи — приоритет в проблеме о ее соотношении с другими 
видами искусства [16] (рис. 8).

Живописи Сеспедес посвящает свою поэму, написанную в жан-
ре возвышенного и благородного стихосложения. «Поэма о живописи» 
дошла до нас благодаря тому, что Франсиско Пачеко включил ее отдель-
ные фрагменты в свою книгу «Искусство живописи», в которой Сеспе-
дес стремится сформулировать законченную систему понятий искусств, 
где живопись рассматривает в системе гуманистических ценностей 
подражания природе. Суждениям Сеспедеса о живописи свойственна 
оригинальность идей художника, наделенного индивидуальным анали-
тическим мышлением, поэтому его в полной мере можно назвать теоре-
тиком практической живописи, которого отличает повышенное сенсуа-
листическое отношение к этому виду искусства. 

Франсиско Пачеко (1564–1644)
Имя Франсиско Пачеко, живописца, рисовальщика, поэта, про-

водника в большое искусство своих учеников Алонсо Кано, Диего Ве-
ласкеса, Франсиско де Сурбарана, стоит в первом ряду по значению его 

Рис. 8. Пабло де Се-
спедес. Тайная вечеря. 
Кафедральный собор. 
Кордова. 1595
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вклада в теорию испанского маньеризма. Основные идеи, имена, исто-
рические коллизии контрреформаторского периода, влиявшие на худо-
жественные течения культурной среды Андалусии второй половины XVI 
в., — все в совокупности отразилось в его сочинениях [20; 21].

Франсиско Пачеко (1564–1654) принадлежал к семье морехо-
дов, однако привлекало его не море, а изучение литературы и искусства 
(рис. 9). Рано осиротев, он переехал в Севилью под опеку своего дяди, 
каноника кафедрального собора. Первые навыки живописи получил у 
мастера Луиса Фернандеса. В зрелые годы он как один из самых пре-
стижных художников Севильи был удостоен заказа на изготовления 
гробницы Филиппа II (1598), два года спустя написал серию библей-
ских сюжетов из тринадцати картин. В этих первых больших работах, 
построенных на основе четкого контура рисунка и тщательно выверен-
ной моделировки форм, сочетались два стилевых приема: мистицизм 
и реализмом — как способ выражения единства духовной экспрессии и 
натуралистического правдоподобия [8, c. 22–24] (рис. 10).

Его необыкновенные способности к рисованию проявились в 
серии портретов знатных горожан Севильи; выполнены красным каран-
дашом, с характерной индивидуальной выразительностью персонажей и 
противоречивым соотношением между линейностью и моделированием 
[11]. Во время своего путешествия в Мадрид и Толедо (1611) Пачеко знако-
мится с творчеством с Эль Греко и Висенте Кардучо. Благодаря тому, что его 
зять Диего Веласкес был приглашен ко двору Филиппа IV, питал несостояв-

Рис. 9. Диего Веласкес. Портрет Фран-
сиско Пачеко. Мадрид. Прадо. 1619

Рис. 10. Франсиско Пачеко. Ангелы, служащие 
Христу. Севилья. 1615
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шиеся надежды сделать придворную карьеру ху-
дожника. Его время уходило, он интуитивно по-
нимал, что не владеет той силой мастерства, какая 
была дана его же ученикам. Франсиско Пачеко не 
владел в совершенстве ни композицией, ни тех-
никой светотеневой моделировки масляной жи-
вописи, но как истинный ее ценитель прекрасно 
чувствовал и понимал практическую методику, 
основанную на теории классического искусства. В 
этом была его убедительная сила, чему он и по-
святил вторую половину своей жизни.

Перу Пачеко принадлежит одно из 
первых полноценных научных описаний искус-
ствоведческой мысли в двух сочинениях: «Кни-
га портретов» (1590–1599) и трактат «Искусство 
живописи» (1600–1622). Идея первой книги по 
форме и содержанию имеет прямое отношение 
к труду Вазари [1]. В галерею из более 100 пор-
третов включены жизнеописания представите-
лей художественной и литературной элиты Се-
вильи 80-х гг., составляющей круг гуманистов 
первой Академии, организованной усилиями 
Пачеко. Именно за этот труд его назовут севиль-
ским «Вазари» [6, c. 340–342] (рис. 11).

В трактате «Искусство живописи» Паче-
ко теоретически обосновал свою художественную 
позицию как накопленный опыт собственного 
ремесла живописца, педагога, цензора трибуна-
ла Инквизиции по живописи. Работа состоит из 
трех книг. В первой говорится о древности и бла-
городстве живописи, ее превосходстве над скуль-
птурой; во-второй — о достоинствах рисунка, о 
цвете; третья книга посвящена живописным тех-
никам и сакральной иконографии. Теоретические 
размышления строятся на описании творческого 
метода живописцев, в том числе и современников автора, представляющих 
живую историческую картину художественной среды Севильи. 

Рис. 11. Франсиско Пачеко. 
Из цикла «Книга портретов»
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Содержание первой книги перекликается с текстами Сеспеде-
са, но это уже иная форма развернутого теоретического материала, ос-
нованного на литературе классиков античности и Возрождения, вклю-
чая Дюрера и Карла Ван Мандера. Автор, следуя Сеспедесу, подробно 
описывает в 5 и 6 главе происхождение искусства живописи, его связи 
с другими видами искусствами, в частности, со скульптурой, сравнивая 
их достоинства. Пачеко заявляет, что скульптура имеет над живописью 
то превосходство, какое правда имеет над вымыслом. Но задача искус-
ства — казаться, а не быть. Проблема впервые была поднята Леонардо 
да Винчи и широко обсуждалась в Италии на протяжении XVI столетия 
(Б. Варки, П. Пино, А.Ф. Дони, Л. Дольче, Р. Боргини). Подобного рода 
сопоставления встречаются, например, в «Диалоге природы, живописи 
и скульптуры» Хуана де Хауреги.

Живопись
…На моих холстах родится
Из тончайших красок лес.
А попробуй ты, сестрица, — 
Чтобы воспарила птица, 
Гром с небес метал Зевес!..
Скульптура
Пусть в начале бытия
Идолов творила я, —
Ныне же резцами строго
Сотворяет образ Бога
Длань умелая моя.
Ты — обманный облик в раме,
Я — объем, живая стать.
И различье между нами — 
Суть различье меж словами
«Быть» и лишь «напоминать» …
Природа
Раз уж я вам за судью, то обеим вам даю
Первенство в главнейшем деле:
В том как служите вы цели — 
Сущность отражать мою.
Но о средствах говоря,



169

Мастерице светотени — 
Живописи предпочтенье
Я отдам…
Ибо в мире все подряд, 
Что увидеть может взгляд,
Совершенным колоритом
И уменьем даровитым 
Только кисти повторят... [3, c. 104–109]. 

В 6 главе «О почестях и милостях, получаемых художниками 
от великих монархов и суверенов всего мира» Пачеко расставляет прио-
ритеты художественных достоинств великих живописцев, следуя той же 
последовательности, какая представлена у Вазари и Сеспедеса.

«Первыми будут Леонардо да Винчи и мастер Рафаэль из Ур-
бино, известный художник своего времени, высокочтимый всеми пра-
вителями, особенно Людовико Сфорца…. Не менее почитаемой была 
личность Тициана … и не было человека достойного, принадлежащего 
к высокому сану, который бы не имел картины или портрета его кисти, 
настолько выдающимся он был в своем деле…. Но наш прославленный 
император Карл V был тем, кто превзошел всех в оценке этого доблест-
ного мастера, не позволяя никогда более другим художникам писать 
его… Что же мы скажем о божественном Микеланджело? Кажется неве-
роятным, но мог бы существовать другой мастер, достигший такой сте-
пени славы и признания, которых достиг он…» [4, c. 81–110].

Вторая книга живописи: ее теория и части, из которых она 
состоит, — самый объемный написанный блок. Пачеко рассматривает 
живопись, классифицируя по цвету, рисунку, форме, рельефу, декору на 
примере «Страшного суда» Микеланджело. Пачеко, по сути, — мастер 
рисунка, о чем говорит серия его портретов, и, конечно, ему более близ-
ка техника «линейной» живописи Микеланджело. Рассуждая о рисунке, 
называет его «…самой существенной стороной в живописи, потому что 
рисунок живописца все воспроизводит. Рисунок — это то, чем оплодот-
воряются все искусства… Чтобы изобразить красоту и грацию любого 
предмета в присущей ему форме, этому служит рисунок. Благодаря ри-
сунку столь преуспели Рафаэль из Урбино, Андреа дель Сарто, Перино 
дель Вага, Эль Пармезано, Полидоро де Караваджо (который не стремил-
ся никогда писать красками, кроме белой и черной, представляя себе, 
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что искусство заложено в светотени рисунка) и многие другие, этим уве-
ковечивая свое имя…» [4, c. 81–110].

В третьей книге подробно описаны способы и методы практиче-
ских приемов в живописи, например: «О набросках, эскизах, картонах и 
различных способах их видения» (гл. 1); «О живописи темперой, о ее дав-
ности, об отличии и о способе нанесения» (гл. 2); «О золочении, полировке, 
матовости различных материалов и о написании цветов, фруктов» (гл. 7); 
«О том как живопись просвещает, утончает понимание, вдохновляет и во-
одушевляет, делает человека расслабленным, общительным и о трудности 
ее познания и суждения о ней» (гл. 9); «О важных замечаниях некоторых 
правдивых священных историй, о том, как они должны изображаться, в 
соответствие со Священным писанием и святыми учеными» (гл. 11); «Об 
углубление в священные сюжеты живописи» (гл. 13) и др. [21, p. 9–10]. 

В процессе написания своего сочинения, длившегося более 
двадцати лет с момента его замысла, мысль автора последовательно 
развивалась от практических проблем к более общим теоретическим 
идеям. Это позволяет рассматривать труд Франциско Пачеко как во-
площение определенной теоретической концепции, сопровождаемой 
изобилующими отступлениями, историческими и другими примерами, 
призванными продемонстрировать эрудицию автора в общих мировоз-
зренческих вопросах. Текст сочинения связан с реальной исторической 
ситуацией и событиями жизни их автора [24]. Литературный стиль го-
ворит о гуманистическом образовании автора. Он выдает человека на-
читанного и эрудированного, что сказалось в образе мышления в целом 
как воплощении ренессансного индивидуализма человека новой эпохи. 
По ходу повествования он легко и к месту оперирует именами антич-
ных и современных деятелей. Стиль двух первых книг — обобщенный и 
описательный. Третья книга несет прикладной дидактический характер 
с большим количеством терминов, как учебное пособие по практике и 
иконографии живописи [24]. В целом теоретические идеи направлены 
на практическую и дидактическую ориентацию. 

Заключение 
Изучение теоретического наследия Пабло де Сеспедеса и Фран-

циско Пачеко позволяет сделать важные выводы относительно общих 
принципов гуманистического мышления авторов в контексте истории 
испанского искусствознания. По уровню восприятия художественного 
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мировоззрения, творческого переосмысления теоретического насле-
дия, мастерства, усвоенного в результате непосредственного контакта с 
произведениями итальянского искусства, Сеспедес был на голову выше 
своих испанских современников. Проблема забвения его имени в совре-
менном искусствознании заключалась лишь в том, что он не сумел или, 
скорее, не успел систематизировать свои идеи в единую концепцию и 
форму теоретического сочинения. Но, если судить по глубине мысли, 
литературной стилистике отдельных фрагментов текстов, содержанию 
частной и общей концептуальной тематике, наверно Сеспедес имел не-
кую умозрительную логически выстроенную картину будущего своего 
сочинения, прообразами которого, безусловно, были не только итальян-
ские трактаты об искусстве. Можно предположить, что, одновременно 
с длительными задушевными беседами с Франциско Пачеко как своим 
«младшим собратом по цеху», имели место быть разговоры о подобном 
трактате, его содержании, отголоски которых и отражены в развернутых 
эссе о достоинствах живописи в письмах к Педро де Валенсии, Ариасо 
Монтану, Федерико Цуккаро и Франсиско Пачеко, в том числе [18]. Един-
ственное сохранившееся письмо Сеспедеса к Пачеко было включено в 
одну из глав трактата «Искусство живописи» Пачеко. Таким образом, 
есть основание предположить, что сложенные вместе из разных архи-
вов эпистолярные источники и являются тем самым несостоявшимся 
научным трудом, который занимал Пабло де Сеспедеса последние годы 
его жизни, а воплощение его умозрительной идеи приобрело реальные 
очертания в трактате Франсиско Пачеко.

Многие исследователи справедливо замечают, что мастерство 
Пачеко как живописца, несмотря на его теорию и дидактику, далеко от 
совершенства. Он не способен живописать так, как писал о живописи. 
Его трактат в основной своей части стал результатом добросовестно-
го многолетнего труда, метких наблюдений, дара оценить творческую 
незаурядность других, привести все в единое смысловое целое и доне-
сти до широкой публики. Не он генератор оригинальных идей, но ему 
удалось сфокусировать вокруг себя все лучшее и передовое в интеллек-
туальной и художественной среде севильского общества на рубеже XVI 
– XVII вв. В его лице можно представить собирательный образ — «пор-
трет» типичного представителя Севильи. Он ловкий, пытливый, зано-
счивый с нижестоящими по рангу, услужливый с теми, от кого зависит 
карьера, он идет в ногу со временем и олицетворяет собой это время, он 
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способен собрать вокруг себя художников, политиков, иезуитов, литера-
торов, тех достойных и благочестивых сеньоров, которые торжествен-
но взирают на нас в высоты былых времен на портретах, написанных 
Пачеко. Несмотря на вторичность идейных замыслов по отношению к 
своему наставнику Пабло де Сеспедесу, он сыграл свою ключевую роль 
как первый историк искусства, компилятор великих идей классиков и 
посредник между гуманистическими течениями уходящего Ренессанса 
и наступающей эпохой Нового Времени. Если говорить о главных досто-
инствах Пачеко, то это будет его роль первого «искусствоведа», стоявше-
го у самых основ испанского научного искусствознания. В живописи он 
соединил два принципа: подражание итальянским образцам и стрем-
ление к реалистическому видению. Не обладая достаточным талантом 
художника, он был способен придать поэтическую окраску искусству 
живописи и ее творцам, что в большей степени и представлено в его 
сочинениях по истории искусства Испании начала XVII в. 

В целом, в сочинениях Пабло де Сеспедеса и Франсиско Пачеко 
отражался общеевропейский процесс эстетического развития как теорети-
ческая первооснова формирования испанского научного знания об искус-
стве с характерной практической и дидактической ориентацией, основан-
ной на эстетических и мировоззренческих идеях испанского Ренессанса. 

Примечания:
1. Сеан-Бермудес (Cean Bermudez, 1749–1829) — испанский историк из-

ящных искусств и художественный критик. Живя в Севилье, а далее в Мадриде, 
основал Академию художеств, собирал данные для биографий художников, изу-
чая и описывая их произведения. Создал «Исторический словарь испанских ху-
дожников» («Diccionario hislorico de los mas ilustres profesores de las bellas artes en 
España»), Мадрид, 1800, 6 т.

2. Расионеро (racionero) — духовное лицо при кафедральном соборе, за-
нимающееся административно-хозяйственными вопросами общины.

3. Одной из причин поездки в Италию называют преследование инкви-
зиции за вольное сочинение в духе классического гуманизма и поддержку настав-
ника Амбросио де Моралеса. 

4. Ряд исследователей допускает, что Сеспедес мог второй раз посетить 
Рим около 1583–1585 гг. Подробнее см.: Patricia Díaz Cayeros. Pablo de Céspedes 
entre Italia y España. // Anales Del Instituto De Investigaciones Estéticas. Universidad 
Nacional Autónoma de México: UNAM, №76, 2000 p. 5–60. 
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5. Под влиянием Вазари, по всей вероятности, Цукарро задумал на-
писать сочинение «Идея скульпторов, живописцев и архитекторов» («L'idea de' 
scultori, pittori e architetti»), 1607 г.

6. Перевод Стоговой Г.Н.
7. Плиний Старший, или Гай Плиний Секунд (23/24 — 79 гг. н. э.), — фи-

лософ и ученый Древнего Рима. Автор обширной энциклопедии «Естественная 
история», состоявшей из 37 книг, каждая из которых посвящена определенной 
отрасли: анатомия человека, флора и фауна, металлы, лекарства и т. д. Энцикло-
педия была одним из важнейших источников для гуманистов Возрождения.

8. Перевод Стоговой Г.Н.
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ТРАДИЦИИ И НОВАЦИИ ПРИЕМОВ ДЕКОРАТИВ-
НО-ПРИКЛАДНОГО ИСКУССТВА В СТИЛЕ «МУДЕХАР»

TRADITIONS AND INNOVATIONS IN THE METHODS 
OF DECORATIVE AND APPLIED ART IN THE STYLE OF 
«MUDÉJAR»

В статье рассматривается самобытное явление испанской куль-
туры, аналогов которому нет в европейском искусстве. Его суть 
заключена в равнозначном взаимодействии стилевых тенденций 
Востока и Запада конца XV — середины XVI в. В мудехаре, как как 
художественном течении позднего средневековья, формируется 
основополагающие принципы специфики архитектуры Испании. 
Концепция его формирования и развития представлена важней-
шим фактором эстетических критериев стилевой эволюции на 
пути к андалузскому Ренессансу. К работе прилагается иллюстри-
рованный материал компьютерной графики как авторский метод 
визуализации элементов архитектурного декора.

The article considers a distinctive phenomenon of the Spanish cul-
ture which has no analogues in the European art. Its essence consists 
in equipollent interaction of stylistic tendencies of the East and the 
West of the late 15th – the middle of the 16th centuries. Mudéjar as 
an artistic trend has is based on the fundamental ides of specificity 
of the architecture of Spain. The concept of its forming and develop-
ment is presented as, according to the author’s interpretation, the 
most important factor of aesthetic criteria of the stylistic evolution 
on its way to the Renaissance in Andalucía.

Ключевые слова: мудехар, Алькасар, себка, альфис, архитек-
турный декор, Аль-Андалуз, асулехос, Севилья.
Keywords: мudejar, Alcazar, sebka, аlphys, architectural decor, Al-
Andaluz, azulejos, Seville.
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Проблемы национальной идентичности, художественно-и-
сторической памяти и целостности народной культуры приобретают 
сегодня особую научную значимость. Предмет определения природы 
позднего испанского средневековья актуален на сегодняшний день как 
в отечественном, так и зарубежном искусствознании. Главной отличи-
тельной чертой испанского искусства шестнадцатого столетия является 
разнородность стадиальной динамики, региональная разобщенность, 
устойчивое влияние наследия восточных традиций и вольная интерпре-
тация классических правил.

Дискуссионные вопросы формирования и развития стиля «му-
дехар» порождены, в первую очередь, противоречивыми толкованиями 
терминологии исторических процессов, где одновременно существо-
вали христианские и восточные тенденции [2, p. 23–29]. Мудехар как 
культурно обусловленная художественная константа национальной са-
мобытности средневековой Испании на протяжении длительного пути 
отражал принципы синтетического явления, сочетающего черты маври-
танского, романского и готического искусства. 

Общепризнано, что название стиля происходит от этнической 
группы мусульман мудехаров, принявших испанское подданство. Термин, 
определяющий художественную реальность стиля, впервые использовал 
Хосе Амадор де лос Риос и Серрано (1859) в докладе «Стиль мудехар в ар-
хитектуре», представленный в Академии изящных искусств Мадрида [10].

На международных симпозиумах по мудехаризму в Теруэле 
(Simposio Internacional de Mudejarismo) (1991, 2001, 2014, 2017) (1) рассма-
тривались проблемы целесообразности использования термина по этни-
ческому компоненту, так как его смысловая нагрузка трактуется гораздо 
шире причастности к национальному происхождению мастеров. Сильвия 
Гарсия и Гонсало Боррас Гуалес заявляют, что стиль мудехар соответствует 
профессиональным критериям в использовании определенных материа-
лов, форм, техник, принятых в мусульманских строительных традициях. 
Гонсало Гуалес справедливо отмечает, что за последние 150 лет «пролиты 
реки чернил», и, тем не менее, исследователи не находят общих точек со-
прикосновения в определении этого неоднозначного явления, «имеем ли 
мы дело с христианским искусством в исламской одежде, либо исламское 
скрыто в христианском, или все обусловлено спецификой материала, соб-
ственной техникой ремесла этнической группы мудехаров» [2, p. 13–35 ]. 
Хосе Луис Гутьеррес Робледо определяет мудехар составным гибридным 
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стилем христианской и арабской архитектуры с равным вкладом двух 
культур. Кроме того, данный термин уже заявлен в ювелирном деле, в ке-
рамике, в столярном ремесле [12, p. 30–35].

Своеобразие и оригинальность стиля «мудехар» заключается в 
том, что он не имеет подобных аналогов в других странах Европы. В це-
лом, современные исследователи выявляют три равнозначных подхода в 
определении его характерных явлений. Одни историки искусства стоят 
на позициях признания мудехара как исламского искусства, другие — как 
христианского, третьим близки методы исследования региональных оча-
гов его проявления, основанных исключительно на техниках декоратив-
но-прикладного искусства. Сама по себе идея не новая и отсылает к трудам 
одной из ключевых фигур в испанской историографии Висенте Лампереса 
(1861–1923), для которого мудехар был составным звеном средневеково-
го стиля как орнаментальный прикладной элемент архитектурного деко-
ра готики и Ренессанса. Он предложил свою классификацию, суть которой 
заключалась в выявлении романо-мудехарского, готико-мудехарского и 
платереско-мудехарского этапов стилевой эволюции [12, p. 27]. Его после-
дователь Гонсало Гуалес считает мудехар наиболее подлинным художе-
ственным выражением испанского народа, испаноязычным культурным 
творением, которое не вписывается ни в историю Востока, ни в историю 
Запада, находясь на границе этих культур [12, p. 53–62]. Несмотря на столь 
обширную историографию проблематики стилеобразования мудехара, 
существуют открытые темы. Например, исключительная роль и значение 
художественного наследия гранадского Аль-Андалуз последнего периода 
Насридов, повлиявшая на дальнейшую обновленную интерпретацию му-
дехара, характерного исключительно для южно-испанского региона.

Существуют устоявшиеся определения архитектуры мудеха-
ра, в общих чертах характерные для всех средневековых королевств 
Испании. Искусные мастера — каменщики, резчики по стуку и дереву, 
мозаичисты, орнаменталисты — привнесли в каноны средневековых 
христианских стилей конструктивные формы и декоративные приемы 
мавританской архитектуры, сформировавшейся на Иберийском полу-
острове. Основной композиционный принцип заключался в контраст-
ности противопоставления живописно-пластических форм архитектур-
ного орнамента и гладкой плоскости стены. За основу брали элементы 
мусульманского зодчества, характерного для эпохи Омейядского хали-
фата, времен правления династий Альмохадов и Насридов [13].
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Архитектура мудехара была по своей сути декоративна. Наи-
более характерные черты выражались в подковообразных арках с мно-
гократными делениями и переплетениями ажурными сетчатыми экра-
нами в виде ромба, в сотовидных сводах, в зубчатых парапетах башен и 
крепостных стен. Здания, построенные в мудехарском стиле, отличались 
узорчатой кирпичной кладкой, деревянными перекрытиями, обилием 
глазурованной плитки асулехос, изысканной резьбой по стуку и алеба-
стру. Кирпич составлял основной конструктивный и декоративный ма-
териал. Простые по форме конструкции декорировали резной пластикой 
из кирпича, полихромной керамикой, ажурным стуком и деревом. Ком-
позиционным приемам орнамента были характерны повторяющиеся 
ритмы узора, покрывающего всю поверхность стен. Разнообразие ис-
ламского орнаментального наследия обогащалось декоративными мо-
тивами христианского искусства в виде рельефной пластики готической 
натуралистической флоры или мифологических гротесков. Этапы разви-
тия особенностей мудехара в Кастилии, Арагоне и Андалусии обоснова-
ны следствием особых политических, социальных и культурных условий, 
сложившихся в Испании периода первых освободительных христианских 
походов Реконкисты (XII–XV вв.). Протяженность исторического пути и 
широта распространения в ее королевствах демонстрируют разнообразие 
вариантов региональных стилевых течений на Пиренеях и художествен-
ных методов взаимодействия двух национальных культур.

Дворцовая архитектура Севильи в этом контексте дает нам ос-
нование проследить этапы развития мудехара в отдельно взятой провин-

Рис. 1. Ворота Солнца. 
Толедо. Фото Н.М. Сим 

Рис. 2. Львиный дворик. Альгамбра. Гранада. Фото Н.М. Сим 
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ции Южной Испании и специфику 
приемов декоративно-приклад-
ного искусства, активно транс-
формирующего восточные и за-
падные стилевые направления. 
Севилья как культурная столица 
Андалусии концентрирует в себе 
многовековую историю страны, ее 
традиции, уклад, обычаи. Она, как 
никакой другой город Испании, 
славилась изысканной роскошью 
дворцов, возведенных мастерами 
мудехарами в первой половине 
шестнадцатого столетия.

 Смешение черт антич-
ного, вестготского, мусульманско-
го, иудейского и первые предвест-
ники ренессансного направления 
определили неповторимость обли-
ка города, а рубеж XV–XVI вв. стал 
переломным моментом проявле-
ния новых художественных им-
пульсов, идущих из Италии. В отличие от народных тенденций мудехара, 
несущих более скромные бытовые задачи, придворный мудехар отражал 
стремление светской знати к роскоши и комфорту, источником которых 
была еще живая восточная традиция. Наиболее яркий пример подобного 
смешения культур представлен в королевском Алькасаре и дворцах на-
следников кардинала Мендосы: Каса де лас Дуэньяс и Каса де Пилатос.

Алькасар создавался как часть оборонительных сооружений го-
рода во времена династии Альмохадов (XI в). В последующие столетия он 
преобразуется в королевскую резиденцию, представляя собой комплекс 
дворцов разных эпох, в основе которых был заложен образ мавританской 
Андалусии, опосредованно переосмысленный через Альгамбру, резиден-
цию династии Насридов в Гранаде. Основные этапы создания архитек-
турного ансамбля Королевских дворцов Алькасара растянуты во времени, 
начиная с эпохи мавританских владычеств, следы которых практически 
стерты, за исключением сохранившегося фрагмента дворца Альмохадов: 

Рис. 3. Мечеть. Кордова. Ворота Эспириту 
Санту. Фото Н.М. Сим 
Рис. 4. Альхаферия. Дворик Изабеллы. Сара-
госа. Фото Н.М. Сим 
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Гипсового дворика и Зала Правосу-
дия XII в. Только в этом небольшом 
фрагменте представлен чистый 
стиль мавританской архитектуры 
и ее одновременное исполнение с 
Хиральдой кафедрального собора 
и Золотой башней в Севилье [14]. 
Это дает основание обратиться к 
первоисточнику архитектурно-
го орнамента, стилю «себка», как 
приему декорирования, характер-
ному для севильской школы.

История строительства 
дворцов Алькасара христианской 
эпохи начинается с момента ко-
ронации Альфонса X Мудрого, 
завоевавшего Севилью в 1248 г. 
При всей своей привязанности к 
восточной культуре, в среде кото-
рой он рос, тем не менее, король 
Кастилии пожелал возвести свою 
резиденцию в характерном для западного средневековья готическом 
стиле как символ победы над исламом. Дворец, представляющий стиль 
«мудехар», создавался позднее по воле и при непосредственном участии 
Педро I Жестокого. В 1364 г. он созвал лучших мастеров из Гранады, То-
ледо, Сарагосы, Кордовы для возведения своей резиденции. Обращение 
к восточным образцам связано с атмосферой толерантного отношения к 
мусульманам и евреям в Севилье. Историки утверждают, что король был 
дружен с эмиром Гранады, который предоставил своих лучших мастеров 
для постройки королевских покоев [15, p. 20–25].

При общем единстве стиля мудехара как основного направления 
андалузского зодчества конца XV в., наблюдаются непрерывные заимство-
вания разных региональных школ из Толедо, Кордовы, Сарагосы и Гранады. 
Несмотря на внешнее типологическое сходство, очень важно понимать от-
тенки этого стиля в преломлении временного пространства, что особенно 
наглядно демонстрирует орнаментальная декорация из стука и асулехос. 
Так, например, орнамент из стука «себка», проходит основным лейтмоти-

Рис. 5. Алькасар. Девичий дворик. Севилья. 
Фото Н.М. Сим 
Рис. 6. Алькасар. Гипсовый дворик. Себка 
эпохи Альмохадов. Фото Н.М. Сим 
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вом в интерьерах дворца Педро I. 
Первообраз, как уже было отмече-
но выше, представлен в Гипсовом 
дворике [8, p. 20–29]. Строгая, ли-
шенная всяких излишеств ромбо-
видная форма с простым сетчатым 
орнаментом, при его бесконечном 
умножении образует динамичную 
композицию. Пластика орнамента 
создает эффект ажурной решетки, 
белоснежного кружева, просветы 
которого отражаются контрастны-
ми пятнами светотени при ярком 
солнечном освещении. Себка на 
поверхности стены или в аркадах 
галереи производит впечатление 
беспрерывного объемного ков-
рового узора, который оплетает 
заданную архитектурную форму, 
придавая ей таким образом живую 
игру материала посредством бликов, льющихся сквозь мягкий световой 
поток из завуалированных оконных проемов. 

Керамика как основной декоративный прием андалузской ар-
хитектуры широко представлена в интерьерах дворцов Алькасара. Мо-
заичные цоколи сложены из небольших глазурованных плиток ручной 
работы. Асулехос, выполненный в технике рельефа, как прием «граней и 
впадин» относится к середине XIII в. Прием «сухой полосы», основанный 
на предварительной прорисовке контура рисунка до обжига, характерен в 
следующем столетии. Геометрические рисунки «аликатадо», выражавшие 
в исламском искусстве высший смысл и божественную красоту, распро-
страненные в пятнадцатом столетии, сменяются полихромными компо-
зициями с ренессансными элементами [7]. 

Дворец Дуэньяс (Каса де лас Дуэньяс) задумывался и строился 
по образу и подобию Королевской резиденции Алькасар. Нам представ-
ляется придворный стиль «мудехар» в его расцвете как вершина синтеза 
мусульманской и христианской архитектуры. Основным ядром являет-
ся кареобразный дом в два этажа с угловой вертикальной артикуляцией 

Рис. 7. Фрагмент Девичьего дворика. Алька-
сар. Фото Н.М. Сим
Рис. 8. Фрагмент цоколя. Алькасар. Фото Н.М. Сим 
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башни внутри корпуса. Большой центральный двор, при его мавритан-
ском характере форм, наполняется архитектурным декором ренессанс-
ных гротесков, умело и гармонично вплетенных в орнаментальные ара-
бески по типологии дворцов в Алькасаре и Альгамбре, трансформируясь в 
собственный синтезированный художественный язык. Наиболее вырази-
тельно такое смешение отражено в интерьерах, сохранивших простран-
ственное решение восточных дворцов и смешанную декоративную пла-
стику мудехара и Ренессанса [9]. 

Салон Гитана, один из самых представительных в дворцовой 
композиции, является ярким примером украшения парадного зала. Его 
стены обрамлены широким фризом с рельефами по образцам рисунков 
итальянских гротесков. Их композиции повторяются на дверном прое-
ме по типу альфисов, которые были одним из основных элементов де-
корирования в архитектуре мусульманской Испании и, не прерывая 
традиций, перешли в интерьеры севильских дворцов [5]. Но, в отличие 
от восточных образцов, где прямоугольное обрамление вокруг проема 
мавританской арки уплотнено узором арабесок с многократным повто-
рением плетенного орнамента, здесь применяется иной фигуративный 
прием. Художественная задача арабесок Альгамбры побуждает отдаться 
чистому созерцанию рукотворной красоты и умиротворенности изящных 
линий растительного орнамента, подобно вьющемуся по стене растению. 
В данном случае выстраивается другой принцип декорирования. Тот же 

Рис. 9. Дворец Дуэньяс. Салон Гитана. Севилья. Фото Н.М. Сим Рис. 10. Дворец Дуэньяс. 
Вид на галерею. Фото 
Н.М. Сим
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растительный орнамент плотно вплетается в изображения мифологиче-
ских существ, птиц, животных, сливаясь в единую пластическую ткань 
гротескового декора. Мудехар «растворяется» в новом художественном 
направлении, именуемом «платереско», который получит широкое раз-
витие во второй половине XVI в. (2). 

Дом Пилата (Каса де Пилатос) также задумывался и строился 
по подобию Королевской резиденции Алькасара [1, р. 133–134]. Но этот 
тип сооружения следует рассматривать в ином контексте, в его сочетании 
противоречивых стилей: укоренившийся региональный вариант искус-
ства мудехар и привнесенный извне новый стиль «Romano grande» как 
основная художественная задача и смысловая нагрузка всего комплекса. 
Ансамбль дома Пилата включает в себя: вестибюль, основной двор, зал 
претории, малый сад, зал отдыха судей, капеллу, кабинет Пилата, боль-
шой сад, итальянские лоджии. Жилые парадные помещения группируют-
ся вокруг главного патио, обрамленного крытой двухъярусной галереей с 
ярко выраженным мудехарским характером. Композиция патио отсылает 
к двум источникам: Девичий двор христианского дворца Педро I в Аль-
касаре и его прототипу патио де лос Леонес в мусульманской Альгамбре 
Гранады, образцу мавританского стиля эпохи Насридов [6, р. 280–284].

Весь орнаментальный репертуар составляет отработанный в Се-
вилье художественный прием декорирования интерьеров: стуковый ков-
ровый узор с ажурными плетениями, наборные деревянные потолки со 
сложным геометрическим рисунком в виде сотканных драгоценных звезд 
и золотистых сталактитов. Другой разновидностью будет ренессансный 
потолок с кессонами, ячейки которых украшали геральдические эмблемы, 
канделябры, гирлянды. Третий тип: потолки с ленточным плетением из 
перекрещивающихся деревянных реек, образующих сложный узор гирих, 
который стал наиболее приближенным к стилю севильского мудехара. 

Ансамбль соединял две концепции: идеологическую программу 
через передачу дворцу стилистических черт римского здания и традици-
онного представления частного дворца, по типу дворца Дуэньяс. Мудехар 
является первоосновой стиля Дворца и выражен, прежде всего, в интерье-
ре внутреннего дворика и галерей. Если формы арок уже тяготеют к ре-
нессансным пропорциям, за исключением вытянутых вверх архивольтов, 
то декоративный орнамент, плотной тончайшей резьбой рассыпанный по 
всей плоскости аркад, отсылает к арабескам Альгамбры. Высокий цоколь 
асулехос цветным узором опоясывает внутренние стены галереи. Такому 
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принципу распределения плитки 
на четкое деление полихромных 
прямоугольников, отделенных 
друг от друга орнаментальной ра-
мой контрастного цвета, трудно 
дать однозначное определение. В 
одном ряду по цоколю вперемеж-
ку следуют и цветочные, и геоме-
трические композиции. Непре-
рывным рядом панели асулехос, 
подобно ковру в своем разноцве-
тии, плотно заполняют стены. До-
ступ в пиано нобиле идет по ши-
рокой трехпролетной лестнице в 
угловом сегменте трехъярусной 
башни, перекрытой круглым по 
форме куполом, композицион-
ное построение и декор которого 
отсылает к куполу зала Послов в 
Алькасаре. В целом, за исключе-
нием небольших реконструкций, 
дворец все еще оставался в традиционном восточном наряде. Ренессанс-
ные орнаментальные мотивы трактуются и компонуются иначе, в соот-
ветствии с ритмической системой испано-мусульманских традиций (3). 

Дворцовая архитектура Севильи рассматривалась нами как 
часть культурного наследия мудехара Испании. Именно здесь был зало-
жен главный импульс художественных течений, вершиной которых ста-
ла архитектура Андалусии середины шестнадцатого столетия, где в силу 
исторических событий сложилась уникальная ситуация естественного 
процесса трансформации мировых культур (христианской, иудейской, 
мусульманской). 

Андалузский мудехар представлял собой новую самостоятель-
ную эстетическую реалию творения коренного народа, которое не вписы-
вается ни в исламское, ни в христианское искусство, находясь в условиях 
обусловленного синтеза двух культур. Равноценное взаимодействие ар-
хитектурных форм и декоративных приемов Востока и Запада выражает 
основополагающую идею определения специфики испанской архитекту-

Рис. 11. Дом Пилата. Дворик. Севилья. Фото 
Н.М. Сим 
Рис. 12. Дом Пилата. Фрагмент резьбы по сту-
ку. Фото Н.М. Сим 
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ры, эстетических критериев и художественных принципов в авторской 
концепции стилевой эволюции архитектуры Испании эпохи Ренессанса. 
Именно здесь была заложена идея и побудительный мотив сложившейся 
логической картины художественных течений, вершиной которых стала 
архитектура Андалусии XVI в. 

Такого стечения обстоятельств (политических, культурологиче-
ских, художественных, географических), сконцентрированных, с одной 
стороны, на периферии Европы, но, с другой, составляющих «переходный 
мост» в страны Нового Света, нет ни у какой другой страны. Испания вобра-
ла в себя самую суть из каждой культуры: цвет и форму, творчески пере-
осмысливая свое и «инородное» в собственную эстетику их соотношений, 
наиболее выразительно проявившиеся в мудехаре и платереско. География 
мировых искусств стала отличительной особенностью, смысловым кодом 
гармоничного «вплетения» языка архитектурных форм, орнамента из сту-
ка, кирпича и асулехос. Это больше, чем эклектика, не простое копирование 
набора выразительных средств, здесь все пронизано духовной экспрессией, 
характерной испанской ментальности. Это эксклюзивный феномен анда-
лузской культуры, новая художественная реальность, оторванная от испа-
но-мусульманского искусства, так как исчезла ее составляющая социаль-
но-политическая среда. Но дух востока и живые традиции этого искусства 
остаются, синтезируясь и «вплетаясь» в средневековую «ткань» христиан-
ской Испании [11, p. 129–135]. Мудехар, постепенно отделяясь от своей эт-
нической духовной сущности, стал продолжением исламского наследия вне 
среды восточного мира как новый прием образного проявления народного 
творчества. В этой исключительной особенности исторических коллизий 
заложено наиболее подлинное художественное выражение испанского на-
рода, впитавшего эстетику двух культур. Мудехар стал самобытным сти-
левым течением в общеевропейском культурном пространстве, который 
Боррас считает «недооцененным» в силу того, что его традиционно рассма-
тривают прикладным элементом большого стиля [2; 3]. 

Несомненно, декоративно-прикладное искусство является важ-
нейшим принципом художественных проявлений испано-мавританской 
культуры. И формы архитектуры, и предметы украшения интерьеров, и 
орнамент составляли определяющий фактор андалузского искусства. Но 
декоративный элемент не следует считать вторичным, как это принято в 
западноевропейском искусстве, скорее, наоборот, здесь он выражает бо-
лее существенный и принципиальный характер специфики архитекту-
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ры. В мудехаре, как и в исламском Аль-Андалузе, конструктивные формы 
равноценны архитектурному декору. Именно декор, как заявляет Боррас, 
является его основным приемом, а структурная функция не представляет 
особого художественного интереса [2]. Наблюдая андалузскую архитекту-
ру на расстоянии, трудно подчас определить ее внутреннее содержание и 
типологию. В силу исторических, экономических и политических условий 
потребовалось не одно столетие для внедрения художественного языка 
западноевропейских стилей. На-
пример, в Севилье, отвоеванной в 
1248 г., возведение кафедрального 
собора на месте, где ранее стояла 
мечеть, началось только в 1401 г. 
Но потребовалось еще почти два 
столетия, чтобы сооружение пред-
стало величественным образцом 
поздней готики и платереско. 

Итак, к середине шест-
надцатого столетия будут сфор-
мированы своеобразные уни-
версальные идеи образного 
выражения синтеза испано-му-
сульманской и испано-хри-
стианской культуры, которые 
задают общие контуры взаи-
мовлияний как обусловленные 
художественные константы сти-
левой многогранности. На этом 
фоне определяется система кон-
цептов диалога культур Востока 
и Запада, составляя ментальный 
«каркас», скрепляющий отдель-
ные художественные течения в 
единую целостную картину на-
ционального испанского стиля 
в архитектуре, начало которому 
закладывалось в искусстве му-
дехара. 

Рис. 1 (ил. 5). Декор по стуку. Алькасар. Дво-
рец Педро Жестокого. Севилья. Компьютер-
ная графика: В.А. Cпасская, А.Р. Сим
Рис. 2. (ил.7). Элемент орнамента ромбовид-
ной ячейки себки. Алькасар. Севилья. Ком-
пьютерная графика: В.А. Cпасская, А.Р. Сим 
Рис. 3 (ил. 9). Дом Пилата. Севилья. Резьба 
по стуку. Элемент орнамента. Компьютерная 
графика: В.А. Cпасская, А.Р. Сим
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Приложение
Иллюстрации рисунков компьютерной графики, как авторский 

метод визуализации элементов архитектурного декора, основываются на 
результатах натурного исследования памятников архитектуры Испании. 
Путем визуально-графического анализа сопоставления выбранных соо-
ружений и рассмотрения их отдельных элементов были получены графи-
ческие зарисовки рассматриваемых в статье примеров архитектурного 
декора в стиле мудехар. 

Исследование проходило в несколько этапов.
1. Анализ существующего графического материала, подбор 

нужных фотографических ракурсов, построения орнамента и архитек-
турных форм, ручные зарисовки.

2. Векторизация и моделирование объекта при помощи специ-
ального программного обеспечения: Autocad для создания чертежей и 
трехмерных моделей; Illustrator для трассировки изображений (преобра-
зования растровых изображений в векторную графику), а также для по-
следующей пост обработки и приведение к единому визуальному стилю. 

В итоге на примере архитектурного элемента «Себка» выстра-
ивается стилевая линия развития, позволяющая наглядно представить, 

Рис. 4 (ил. 4). Сарагоса. Альхаферия. Дво-
рик Изабеллы. Арочная галерея. Компью-
терная графика: В.А. Cпасская, А.Р. Сим 

Рис. 4 (ил. 3). Мечеть. Кордова. Ворота Эспи-
риту Санту. Фото Н.М. Сим. Компьютерная 
графика: В.А. Cпасская, А.Р. Сим 
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как менялись эстетические предпочтения и логика построения архитек-
турной формы в диалоге культур Востока и Запада.
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ПАВЕЛ ВЛАСОВ — ПЕДАГОГ

PAVEL VLASOV — TEACHER

Статья из цикла, посвященного художникам-педагогам. В этой 
статье рассказывается о незаурядном мастере, педагоге, дол-
гие годы работавшем в Астрахани, Павле Алексеевиче Власове 
(1857–1935). Педагогическому труду Власов отдал сорок пять лет 
жизни, воспитав за это время несколько поколений художни-
ков-реалистов. Его достижения в области художественной педа-
гогики настолько велики, что позволяют говорить о целой Шко-
ле Власова. Самые известные его ученики — Борис Михайлович 
Кустодиев и Иван Силыч Горюшкин-Сорокопудов.
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An article from a cycle dedicated to artists-teachers. This article de-
scribes about the outstanding master, teacher, who worked for many 
years in Astrakhan Pavel Alekseevich Vlasov (1857–1935). Vlasov de-
voted forty-five years of his life to pedagogical work, during which 
time he brought up several generations of realist artists. His achieve-
ments in the field of artistic pedagogy are so great that they will al-
low him to talk about the whole Vlasov School. His most famous stu-
dents are Boris Kustodiev and Ivan Goryushkin-Sorokopudov.

Ключевые слова: Павел Власов, Академия художеств, Петер-
бург, портрет, педагог и ученики, приемы обучения, художе-
ственный метод, система обучения, Борис Кустодиев, Астрахань, 
картина, рисование с натуры, русская художественная культура.
Keywords: Pavel Vlasov, Academy of Arts, Petersburg, portrait, 
teacher and students, teaching methods, artistic method, teaching 
system, Boris Kustodiev, Astrakhan, painting, drawing from life, Rus-
sian artistic culture.

Первый профессиональный художник Астрахани, педагог, та-
лантливый организатор, основатель художественного кружка, студии, 
художественных и техническо-рисовальных классов, а затем и художе-
ственно-педагогического техникума Павел Алексеевич Власов (1857–
1935) оставил значительный след в культуре Астраханского края. Сорок 
пять лет жизни Власов посвятил педагогическому труду, воспитав за это 
время несколько поколений художников.

Уроженец Первой Новочеркасской станицы Войска Донского, ка-
зак Власов, окончив Московское училище живописи, ваяния и зодчества, 
а позже Императорскую Академию художеств в Санкт-Петербурге, еще в 
годы учебы раскрыл свой талант рисовальщика и живописца, неоднократ-
но получая за свои произведения большие и малые серебряные медали. 

Рисунки натурщиков, выполненные Власовым в Академии 
художеств, в том числе в натурном классе Павла Петровича Чистякова 
(1832–1919), известного художника-педагога, мастера исторической, 
жанровой и портретной живописи, позволяют судить о постепенном 
овладении академистом Власовым «чистяковской» школы, на которой 
будет базироваться его собственная школа. Эти рисунки отличают чет-
кость построения, подчиненность тщательно проработанных деталей 
объемным массам формы и владение автора светотенью. [6]
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1890 год стал решающим в творческой судьбе Власова. К конфе-
ренц-секретарю Академии художеств П.Ф. Исееву обратился астрахан-
ский губернатор князь Л.Д. Вяземский с просьбой подыскать способного 
и энергичного человека на должность учителя рисования в астрахан-
скую Мариинскую женскую гимназию. Материальные условия, которые 
подробно излагались в письме, были по тому времени хорошими. П.Ф. 
Исеев предложил кандидатуру П.А. Власова.

Астрахань в те годы являлась местом ссылки политически не-
благонадежных лиц. Здесь постоянно свирепствовали эпидемии чумы и 
холеры. Город стоял в стороне от культурных центров и художественной 
жизни. И все-таки Власов принял предложение, он увидел в нем широ-
кие возможности для своей общественной и творческой деятельности. 

От бывших его учениц мы знаем, как содержательны и инте-
ресны были уроки Власова. Оживление в классе начиналось еще до по-
явления учителя.

Показывали друг другу домашние работы — рисунки, акварели, 
живопись по атласу. Совместно обсуждали, что из них стоит показать Павлу 
Алексеевичу. Дверь отворяется, и звучит его приветливый, ласковый голос. 
Все стихает. Что будет сегодня — рисунок гипсового орнамента, натюрморт, 
или учитель поставит для живописи акварелью букет живых цветов?

Натюрморт. Брошена яркая ткань, на ней — татарский медный 
кувшин и кисть винограда. Павел Алексеевич молча ходит по классу, оста-
навливается, наблюдает за работой то одной, то другой ученицы. Все зна-
ют, замечания и поправки будут по окончании задания. Два-три слова, 
несколько точных штрихов, и уже ясно, в чем ошибка, что надо исправить. 
Если задание завершено до окончания урока, кто-нибудь непременно по-
просит: «Павел Алексеевич, расскажите». И тут, никогда не повторяясь, 
Павел Алексеевич начинал беседу, живую, интересную беседу об искус-
стве. Рассказы учителя вызывали глубокое сознательное увлечение твор-
чеством, и после них класс с удвоенным вниманием брался за работу [7].

Власов умел пробудить у своих учениц серьезный взгляд не 
только на искусство. Он неустанно внушал им мысль, что «каждый дол-
жен найти свое место в жизни и работать в той области, которая ему 
дорога и интересна. Тогда не будешь лишним человеком!» [7].

Общение с ученицами не ограничивалось уроками. Власов при-
нимал деятельное участие в постановках гимназических спектаклей, вни-
кая во все детали оформления — от декораций до костюмов и грима. И все 
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это он делал весело, азартно, заразительно. Подготовка к спектаклю под его 
руководством проходила с не меньшим оживлением, чем сам спектакль.

Развитие русского искусства в конце XIX — начале ХХ века 
выявило определенную общественную тенденцию в области культуры: 
активное возникновение и функционирование художественных сооб-
ществ не только в центральных городах России, но и в провинции.

Инициатором создания художественного кружка в Астрахани 
явился Павел Власов. У него зреют широкие планы: сплотить вокруг себя 
молодежь, научить ее любить искусство, открыть школу, проводить регу-
лярные выставки и в результате распространить художественную куль-
туру по всему краю.

Большую моральную поддержку в своих замыслах Власов по-
лучил на Первом съезде художников и любителей художеств. Этот съезд 
состоялся в апреле 1894 года в Москве и был приурочен к крупнейшему 
событию в художественной жизни России — передаче галереи братьев 
П.М. и С.М. Третьяковых в дар городу Москве.

На съезде присутствовало около семисот художников и люби-
телей искусства, многие из них приехали из глухой провинции. Была 
создана особая секция учителей рисования, обсуждавшая вопросы ху-
дожественной педагогики, в которых Власов был кровно заинтересован.

На съезде с докладами и речами выступали В.В. Стасов, С.С. Го-
лоушев, С.А. Коровин, К.А. Савицкий и многие другие. Особенно сильное 
впечатление на присутствовавших произвела заключительная речь Н.Н. 
Ге. В Астрахань Власов вернулся окрыленным. Он еще более утвердился в 
правильности и необходимости той цели, которую поставил перед собой.

Для занятий в частной студии он надстраивает над вторым 
этажом своей квартиры мастерскую с верхним светом. Теперь имеет-
ся хорошее помещение для работы. Учеников становится все больше и 
больше. Пишут и рисуют натурщиков, ставят красочные натюрморты — 
Астрахань так богата интересными типами, а какое разнообразие цве-
тов, фруктов, тканей с национальными орнаментами!

Власов вынужден думать о том, чтобы как-то узаконить свое 
положение. Он решает создать официальный Художественный кружок с 
широкой программой деятельности. После открытия кружка Власов был 
бессменным председателем его комитета. 

Хорошее академическое образование Павла Алексеевича позво-
лило ему, начав с частных уроков на дому, перейти к постоянным заня-
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тиям черчением, рисунком и живописью 2–3 раза в неделю по вечерам и 
утром в праздничные дни. Занятия проходили сначала в квартире худож-
ника, позже — в помещении местных музыкальных классов, а в 1899 году у 
кружка появилось собственное помещение. Занятия состояли в рисовании 
карандашом и углем с гипсовых моделей, орнаментов, масок, голов, фигур 
и животных, а также рисование акварелью, живопись с человеческой нату-
ры, пейзажи и др. С 1900 года отмечено, что члены кружка работают кра-
сками с натурщиками днем («пишут маслом с живой натуры»). В кружок не 
принимались несовершеннолетние, учащиеся учебных заведений, нижние 
военные чины и юнкера, подвергшиеся ограничению в правах по суду.

В кружок входили, прежде всего, художники-любители. Но не толь-
ко они. Были в кружке и профессиональные художники, окончившие Импе-
раторскую Академию художеств или иное учебное заведение. Члены кружка 
представляли разные профессии, среди них были учителя, военные, врачи, 
присяжные поверенные, строители. Были и высокопоставленные лица.

Программа обучения классов была утверждена Советом Импе-
раторской Академии художеств. Причем Академия серьезно подошла к 
просьбе провинциального кружка — при внимательном изучении про-
граммы и проекта устава был сделан ряд замечаний. Они были учтены, 
программа переработана, проведено общее собрание, отчитавшееся о 
работе. Только после этого программа была принята.

Уставом Художественного кружка определялось направление 
деятельности:

«§ 1. Цель кружка:
а) в сосредоточении художественной деятельности местных 

художников, живописцев и любителей живописи, ваяния и зодчества;
б) в содействии развитию и распространению названных ис-

кусств среди местного населения.
§ 2. Для достижения своих целей кружок:
а) устраивает художественные выставки и вечера;
б) принимает заказы на художественные работы и распреде-

ляет их между действительными членами кружка, сообразно их специ-
альности и

в) в случае увеличения средств, открывает, с надлежащего раз-
решения, художественные классы». [2]

Кружок объединил все художественные силы Астрахани. При 
содействии членов кружка организовывались театрализованные вечера, 
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с живыми картинами и костюмированными процессиями (одна из таких 
процессий называлась, например, «Солнце, туча и радуга»).

Много сохранилось в Астрахани воспоминаний об этих живых 
картинах. Павел Алексеевич был художником и режиссером картины 
«Запорожцы» (по знаменитому полотну И.Е. Репина), живых иллюстра-
ций к произведениям Н.В. Гоголя. В 1899 году в местном театре проходи-
ло празднование пушкинского юбилея. Власов показал сочиненные им 
живые картины по мотивам «Руслана и Людмилы» и сценам из «Камен-
ного гостя», которые сопровождались музыкальными номерами.

Большой заслугой П.А. Власова можно также считать создание 
фонда учебных пособий и моделей, используемых на занятиях. Академия 
откликнулась на ходатайство комитета кружка прислать в Астрахань в дар 
техническо-рисовальным классам рисунки с гипсов, этюды масляными 
красками, чертежи ордеров, проекты и другие работы учащихся академии 
с целью использования их в преподавании предметов программы.

В 1902 году общее собрание членов кружка признало деятель-
ность действительного члена и председателя комитета Павла Алексе-
евича Власова «заслуживающей особого внимания, т. к. при его непо-
средственном участии кружок упрочил своё положение и расширил 
свою деятельность, а также осуществилась основная цель… — открытие 
и постановка художественных и техническо-рисовальных классов» [2]. 
Единогласно собрание избрало П.А. Власова почетным членом кружка. 

Продолжались занятия членов кружка в частной студии Вла-
сова. Но Павел Алексеевич не оставлял мечты открыть общедоступные 
художественные классы. Отчислений от заказов, исполняемых членами 
кружка, а также взносов по добровольной подписке было недостаточно 
для обеспечения их существования. И вот статьями в прессе и личными 
хлопотами Власову удается добиться у городской управы ежегодных ас-
сигнований на нужды классов в сумме трехсот рублей. Классы можно от-
крыть. Снова необходимо согласие губернатора, ходатайство перед Им-
ператорской Академией художеств, одобрение ею учебной программы.

Наконец настал желанный день — 2 марта 1900 года в художе-
ственных и рисовально-технических классах при астраханском Художе-
ственном кружке начались занятия по обучению рисованию и черчению. 
Момент этот обставляется с особой торжественностью: на открытии 
классов присутствовали местные власти, городская общественность и 
представители прессы.
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П.А. Власов был избран заведующим классами, имевшим, на-
ряду с советом, широкий спектр полномочий: от приема и увольнения 
учащихся до проверки счетов и состояния отчетности.

Ежегодно Павел Алексеевич устраивал выставки работ уча-
щихся. Рисунки, исполненные карандашом, углем, тушью или сепией, 
подолгу украшали коридоры и залы училища. К большим праздникам 
здесь также устраивались вечера с театральными представлениями и 
живыми картинами, и Власов неизменно руководил изготовлением де-
кораций, костюмов и бутафории, прививая своим ученикам вкус к изу-
чению стилей и практические навыки декораторского ремесла.

С 1900 года — времени открытия художественных и рисоваль-
но-технических классов — преподавательская деятельность Власова по-
лучила широкий размах, а его методы обучения постепенно оформи-
лись в строго продуманную систему.

Обучение в классах преследовало самые разнообразные цели: 
во-первых, готовились специалисты для работы в сферах ремесел и 
фабричного производства; во-вторых, учащиеся гимназий и реальных 
училищ имели возможность расширять свои знания по черчению и ри-
сованию; в-третьих, эти дисциплины преподавались для желающих по-
ступить в высшие технические учебные заведения. И, наконец, в клас-
сах проводились занятия для желающих продолжить свое образование 
в специальных художественных школах и училищах. Курс обучения был 
рассчитан на четыре года.

Программа каждого класса и курса отличалась строгой после-
довательностью. Так, в соответствии с практическим уклоном рисоваль-
но-технических классов, учащиеся уже первого года обучения выполняли 
композиции орнаментов применительно к различным ремеслам. На вто-
рой год здесь серьезно изучали архитектурные ордера. Остальные дисци-
плины — рисунок, живопись, композиция — являлись обязательными как 
для учащихся рисовально-технических, так и художественных классов.

Власов уделял очень большое внимание развитию у своих вос-
питанников наблюдательности и зрительной памяти. Уже со второго года 
обучения учащимся давались задания воспроизвести по памяти прой-
денное на уроках, а в четвертом, последнем, классе непременным усло-
вием было умение нарисовать по памяти ту или иную гипсовую фигуру.

Значительное место в учебном плане было отведено различ-
ным техническим приемам рисования и живописи. Рисунки исполня-
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лись карандашом, пером, кистью. Писали акварелью, сепией и масляны-
ми красками.

Теоретическим вопросам также уделялось достаточное внима-
ние в программе: учащиеся изучали теорию перспективы, основы на-
чертательной геометрии, пластическую анатомию.

Уже на второй год создания классов в них обучалось свыше соро-
ка человек. Если учесть разницу учащихся в возрасте и текучесть состава 
(прием продолжался в течение всех восьми учебных месяцев в году), если 
к этому добавить разнородность целей, с какими туда поступали люди, то 
задача преподавания представляется достаточно сложной.

Преподавателей было трое. Живопись, рисунок и композицию 
вел Власов, курсы черчения и технического рисования — два его помощ-
ника, С.И. Корягин и Н.В. Бобров.

Необычайно быстро и верно определял Власов, кого следует от-
сеять, кого направить на техническую или педагогическую работу, кого 
готовить к продолжению художественного образования.

Неторопливо шагал он по классу. Остановится то у одного, то 
у другого ученика. «Так, так, так, — раздается его спокойный мягкий го-
лос, — ну-ка сотри да вглядись повнимательней в натуру. Найди верти-
каль, найди горизонталь. Понаблюдай за наклоном, проследи кривизну, 
а тогда уж и рисуй, — лучше выйдет» [7].

Напряженное внимание царило в классах. Все сосредоточенно ра-
ботали, чувствуя свою ответственность перед требовательным педагогом.

Но вот объявлен перерыв, и целая группа окружает Павла Алек-
сеевича. Сыплются вопросы, завязывается беседа. А учитель внимательно 
вглядывается в юные лица. «Вон какой бледный мальчик, да и одежонка 
жиденькая. А глаза-то, глаза, так и горят» [7]. Незаметно для других, под 
каким-нибудь предлогом, отводит Власов мальчика в сторону и ласково, 
осторожно начинает его расспрашивать о его домашней жизни. Результат 
— стипендия (их было три-четыре на класс), а иногда и личная помощь 
учителя, который умел быть другом и отцом своих учеников [7].

Классы занимали две большие комнаты. Рядом, на том же 
этаже, была квартира Павла Алексеевича, и нередко он зазывал к себе 
кого-нибудь из учеников, чтобы лучше в нём разобраться, понять, чем 
можно поддержать.

Но лодырям не было пощады: «Не туда попал, зря время прово-
дишь, да и место занимаешь!» [7].



199

Во всех воспоминаниях бывших учеников власовских классов под-
черкивается личное обаяние Павла Алексеевича. Оставляли неизгладимое 
впечатление доброта и доброжелательность, озарявшие лицо этого челове-
ка богатырского телосложения, запоминался пристальный, внимательный 
взгляд его светлых глаз, словно проникающий в глубину чужой души. 

Он учил, что искусство требует всего человека безраздельно, 
что только постоянным, упорным, самоотверженным трудом можно до-
стичь того мастерства, которое создает истинного художника; на приме-
ре великих мастеров минувших эпох иллюстрировал свою мысль. Перед 
учениками оживали образы Тициана, Веласкеса, Рубенса.

Павел Алексеевич изучал их произведения не только по кол-
лекциям Эрмитажа. В 1900 году он был в Париже на Всемирной выставке, 
проводил долгие часы в залах Лувра. В 1910 году ему удалось совершить 
большую поездку по Европе. Он посетил Австрию, Германию, Бельгию, 
Францию. Прославленные музеи и памятники искусства давали богатую 
пищу для размышлений и сопоставлений. Своими мыслями и впечатле-
ниями об увиденном делился Власов с учениками.

Однако, знакомя их с художественным наследием, он всегда 
предостерегал от слепого подражания классическим образцам: Власов 
ценил в искусстве самобытность и искренность выражения.

Такие беседы приводили к тому, что ученики начинали чув-
ствовать всю серьезность избранного ими пути, задумывались над боль-
шими проблемами жизни, искусства, мастерства.

Власов пристально наблюдал за работой каждого ученика. Чаще 
приободрял, спешил вовремя прийти на помощь, указать на промахи, 
но совершенно не терпел небрежности или самоуверенности и острым 
замечанием ставил даже очень способного ученика на место. «Не тяни 
проволоку, — прерывал он юношу, “лихо” выводившего одной линией 
контур фигуры. — Смотри на натуру, смотри внимательно, и линия твоя 
станет лёгкой и красивой» [7].

А вот другой ученик с упоением тушует, отделывая рисунок «до 
блеска». При этом форма не разобрана, не построена. За спиной раздается 
голос Павла Алексеевича: «Сотри, сотри, сотри. Не выдумывай!» [7]. И, слов-
но с облаков, падает самодовольный, но невнимательный рисовальщик. 

«Рисовать — значит соображать», — по-чистяковски наставлял 
Власов. В одном из писем Б.М. Кустодиеву он так сформулировал суть 
своего педагогического метода: «Как можно лучше вырабатывайте кра-
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сками и гуще, и карандашом, да и не спешите, а нарисуйте получше; 
рисунок выручает во многом» [7].

Но, уделяя большое внимание рисунку, он рано начинал разви-
вать у своих учеников и чувство цвета. Сначала он учил видеть основ-
ные цвета: «Видишь зелёное — бери зелёное! Видишь красное — бери 
красное. Смелей!» [7]. Но затем, исподволь, подводил своих питомцев 
к пониманию колорита. Приучал находить в натуре теплые и холодные 
тона, затем улавливать их оттенки и, наконец, видеть цветовую гармо-
нию, составляющую сущность искусства живописи.

Вот пример одного урока под руководством Павла Алексеевича 
Власова. Это воспоминания С.Г. Масленникова. «Мы получили задание 
написать зелёную ограду с несколькими деревьями на фоне деревянно-
го домика. “Ну какую бы краску взял маляр для окраски этого забора?” 
— спросил Павел Алексеевич. Мы поспешно стали готовить на палитре 
нужный зелёный цвет, некоторые уже нанесли мазки на этюды. “Так, — 
продолжал Власов, — но помните, вы не маляры, а художники. Основной 
цвет забора вы уловили. А теперь вглядитесь, как звучит цвет в освещен-
ных солнцем и в затенённых местах. Посмотрите, кирпичный дом на-
против бросает на забор рефлексы. Всё это учтите. А теперь — за работу, 
да побыстрей, пока освещение не изменилось”» [7].

При письме акварелью он требовал начинать со светлых тонов, 
постепенно переходя к теням. Грязи в живописи не терпел. На уроке 
можно было услышать самые резкие замечания, вроде: «Саша (так звали 
уборщицу)! скорей несите тряпку. Тут грязь надо вытереть» или «Видно, 
в бане давно не был. Прихвати туда и свой холст!» [7].

Казачья, грубоватая, пересыпанная острыми словечками, речь 
могла бы задеть юное самолюбие, но таким добродушием звучал смех 
Павла Алексеевича, так отечески заботлив был он к своим ученикам, что 
вся резкость замечаний растворялась в дружеской атмосфере, которую он 
умел создать на своих уроках. Авторитет его был непоколебим, каждое 
замечание, каждый совет ловились жадно, запоминались навсегда.

Вот ученик наблюдает за работой Павла Алексеевича. Он ви-
дит: на палитре его — мало красок и любимая «чёрненькая». А на холсте 
— никакой черноты. Работает Власов тонкими кистями, а живопись — 
свободная, широкая.

«Мазок клади по форме, кистью продолжай рисунок, — слышит 
он голос учителя (и словно угадав мысли юноши): — А о “чёрненькой” 
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пока не мечтай, одна грязь получится. Не всё сразу! Учись писать тень 
без “чёрненькой”». [7]

Раз, заметив черную краску на палитре одного из учеников после 
категорического запрета ее употреблять, Власов в сердцах вышвырнул тю-
бик с краской за окно. Ученик этот урок запомнил. И вот, когда от скромных 
натюрмортов перешли к писанию натурщиков, он заменил черную краску 
синей и получил лицо утопленника. Павел Алексеевич стоял довольно дол-
го за его спиной, затем добродушно рассмеялся и сказал: «Ишь какой зло-
памятный!». И вынув из своего ящика «чёрненькую», выжал ее на палитру 
юноши: «Теперь не только можно, но и должно. Заслужил!» [7]

Самый знаменитый ученик Власова — Борис Кустодиев. Успехи 
молодого художника в учебе были так велики, что в 1896 году Власов 
решил направить его в Московское училище живописи, ваяния и зод-
чества, где в то время преподавали К.А. Коровин и А.Е. Архипов — оба 
выдающиеся живописцы. Однако Кустодиева в училище не приняли по 
возрасту. Тогда Павел Алексеевич взялся за лето подготовить своего лю-
бимца к поступлению в Академию художеств.

Ни в годы учения в Академии, ни позднее не прерывалась 
связь Кустодиева с Власовым. В 1897 году во время летних каникул он 
снова работает у него в мастерской, пишет очаровательную «Голову де-
вочки». На следующий год присылает на отзыв Павлу Алексеевичу свои 
кавказские этюды и, наконец, в 1903 году, окончив Академию, приезжа-
ет в Астрахань и рисует его портрет. Подпись на нем — «Дорогому Павлу 
Алексеевичу от любящего ученика» — свидетельствует о неизменности 
чувств Кустодиева к своему наставнику.

Из власовского гнезда взлетел еще один прославленный его 
питомец — Иван Силыч Горюшкин-Сорокопудов, осиротевший кре-
стьянский мальчик, усыновленный астраханским купцом Сорокопудо-
вым. Власов подготовил его для поступления в Академию художеств, 
открыв в нем дар прирожденного живописца [3].

К наиболее одаренным ученикам Власова того времени отно-
сится и Григорий Павлович Мальцев. Он родился в 1881 году в бедной 
крестьянской семье, подростком приехал в Астрахань в поисках зара-
ботка. Поступил работать на пароход. Все свободное время Мальцев ри-
совал или писал красками на дощечках и жестянках то, что видел во-
круг: рыбачьи лодки, пароходы, изменчивый пейзаж волжских берегов. 
Капитана судна, на котором он плавал, заинтересовали его работы. К 
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тому времени имя Власова уже было широко известно в Астрахани, и 
капитан направил способного юношу к нему.

Павел Алексеевич принял горячее участие в судьбе Мальце-
ва. Он сразу же оценил его самобытное дарование и уговорил учиться 
в художественных классах. Сначала Власов помогал юноше из личных 
средств, затем сумел обеспечить его стипендией. Позднее, с 1906 по 
1913 год, Мальцев учился в петербургской Академии художеств, которую 
окончил блестяще, был удостоен золотой медали и заграничной коман-
дировки. К сожалению, судьба его сложилась трагически: начавшаяся 
мировая война отрезала его от Родины. Последнее, что о нем известно, 
— это отчаянное письмо из Рима, написанное им осенью 1916 года.

В 1915 году астраханская общественность торжественно от-
метила двадцатипятилетие педагогической деятельности Павла Алек-
сеевича Власова. Имя его как художника-педагога к тому времени 
пользовалось широкой известностью не только в Астрахани, но и за ее 
пределами. Многие из учеников частной студии и художественных и ри-
совально-технических классов продолжали свое образование в специ-
альных учебных заведениях страны. Оставшиеся в городе сплотились 
вокруг Художественного кружка, образовав творческий коллектив.

Деятельность его привлекала к себе новых и новых людей. Из 
Брянска приехал пейзажист С.П. Сахаров, в работе кружка приняли го-
рячее участие представители местной интеллигенции: архитектор Н.Н. 
Миловидов, географ А.А. Перов, коллекционер инженер П.М. Догадин и 
многие другие.

Власов рассказывал ученикам и о современных западных худож-
никах, произведения которых он видел во время своих заграничных путе-
шествий. Педагог заботился о расширении кругозора будущих художников: 
для них была собрана отличная библиотека и коллекция репродукций.

По воспоминаниям учеников, очень интересно проходили за-
нятия, на которых Павел Алексеевич делал анализ их эскизов и этюдов. 
В эскизах он ценил более всего остроту видения, оригинальность замыс-
ла и поэтому никогда не давал общих рецептов, а разбирал достоинства 
и недостатки каждой работы в отдельности.

О том, как Власов учил молодежь на собственном опыте позна-
вать трудности и как постепенно подводил их к правильному пути, рас-
сказывал живописец Н.Н. Баскаков: «Мне было лет шестнадцать-семнад-
цать. Я впервые отправился за город на самостоятельные этюды. Выбрав 
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живописный уголок, я с рвением принялся писать и просидел над этюдом 
с утра до сумерек. Довольный своей работой, принёс её на суд учителя.

— Так, так... — услышал я не то одобрение, не то вопрос. — По-
трудился на совесть... Сколько времени писал?

— У меня часов нет. Отправился утром, вернулся, когда стемнело.
— Ну, молодец. А теперь слушай: раз ты такой прилежный, то 

в следующий раз напиши мне не один, а сто этюдов, только маленьких.
Я был озадачен, но накроил сто холстиков и вскоре снова спо-

заранок отправился за город. Кончил работу поздним вечером: успел 
“захватить” и день, и закат, и даже сумерки.

Смущало меня, правда, что смог написать не сто, а всего шесть-
десят этюдов — не выполнил приказа.

Принёс и разложил их на полу перед Павлом Алексеевичем. Он 
добродушно рассмеялся, похлопал меня по плечу. Затем с большим вни-
манием просмотрел все и из массы работ выбрал штук десять:

— Вот это хорошо, а остальное уничтожь или сохрани на память 
— как не надо писать. В другой раз не делай больше десяти этюдов, пиши 
каждый этюд при одном освещении. Чуть изменился свет, начинай новый.

А потом долго и обстоятельно объяснял, чем отличаются мои 
удачные этюды от плохих» [7].

Владимир Вячеславович Секлюцкий, основатель музея круп-
нейшего живописца России Николая Александровича Ярошенко в Кис-
ловодске, учившийся у П. Власова в 1920-е годы, вспоминал: «Помню 
абсолютную тишину в классе, особенно когда он стоит за спиной и на-
блюдает, как ты рисуешь. Такое священнодействие!

Иногда Павел Алексеевич угощал всех чаем. У него в комнате 
была его копия с Рубенса “Пастораль” — она была апробирована Акаде-
мией художеств тех лет — какой уровень! Павел Алексеевич рассказы-
вал нам, как писались дипломы в Академии, которую он сам окончил 
с золотой медалью. Каждому студенту для написания дипломной рабо-
ты предоставлялась мастерская и всё, что надо — краски, драпировки… 
Швейцар запирал мастерские на замок, чтобы никто не мог вмешаться. 
А ещё рассказывал о своей дипломной работе “Старец Приам умоляет 
Ахиллеса выдать ему тело сына Гектора” — удивительная работа, ака-
демическая. У старца Приама рука на картине как живая, чувствуется, 
будто кровь пульсирует. И Павел Алексеевич говорил, что всю картину 
он писал семь месяцев, а руку старца — целых два месяца. Не хвалился, а 
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внушал, каков это труд — труд художника. Невероятно тяжёлый, но веч-
ный, иногда от целого века остаётся только улыбка Джоконды…

Помню один из вечеров: на импровизированной сцене изобра-
жена живая картина. А ещё на вечере разыгрывались наши ученические 
работы. Душой всего этого был Павел Алексеевич. А порядок был какой 
— он учил нас с почтением относиться к труду, к искусству. А ещё он 
внушал, что надо уметь работу доводить до конца…

А ещё Павел Алексеевич много и увлекательно рассказывал 
нам о великих художниках, об их судьбах и творчестве. Сам он был не 
только преподаватель, который давал нам высокие профессиональные 
знания, но и воспитатель наших душ» [3].

Большим событием в культурной жизни Астрахани явилось 
открытие в 1915 году выставки произведений местных художников, в 
которой участвовало около тридцати человек. Павел Алексеевич мог ра-
доваться успеху, его самоотверженный труд не пропал даром — в глухой 
Астрахани создан очаг художественной жизни.

В 1918 году вместо рисовально-технических и художественных 
классов образуется (в их же помещении) студия имени Губпрофсовета, 
затем в 1920-1921 годах организуются Высшие художественно-техниче-
ские мастерские и, наконец, в 1921 году, после закрытия двух первых, 
создается Астраханский художественно-педагогический техникум. В 
1935 году он был реорганизован в Художественное училище имени П.А. 
Власова, просуществовавшее до 1942 года.

Павел Алексеевич Власов со свойственной ему энергией поддер-
живал все начинания. Он был заведующим и педагогом в студии имени 
Губпрофсовета, профессором Высших художественно-технических ма-
стерских, затем директором художественно-педагогического техникума, 
не оставлял преподавания в бывшей гимназии, в 1919 году организовал 
изокружок при Краснознаменных пехотных курсах, вел там занятия.

В 1922 году с организацией астраханского отделения АХРР (Ас-
социации художников революционной России) Власов был избран по-
четным членом этой организации.

Трудно переоценить значение Власова для дальнейшего разви-
тия художественной жизни Астрахани. За год до своей смерти Кустодиев 
в письме Власову писал: «Дорогой Павел Алексеевич, посылаю Вам свою 
монографию, а вместе с ней мою самую горячую и искреннюю благо-
дарность за ту Вашу любовь и исключительное внимание, которое Вы 
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высказали мне, когда я тридцать лет тому назад пришёл к Вам совсем 
ещё мальчишкой и нашёл у Вас всё то, что сделало меня художником: 
любовь к нашему искусству и фанатическое отношение к труду — без 
того и другого я не мыслю себе никогда принадлежности к этой почёт-
ной корпорации людей искусства…» [6].
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ИСКРЕННИЙ ГОЛОС ХУДОЖНИКА. К 70-ЛЕТИЮ СО 
ДНЯ РОЖДЕНИЯ ЖЕРНАКОВОЙ ЕЛЕНЫ ЮРЬЕВНЫ 
(1952–1987)

SINCERE VOICE OF THE ARTIST. TO THE 70th ANNIVER-
SARY OF THE BIRTH OF ELENA YURYEVNA ZHERNAKO-
VA (1952–1987)

Статья знакомит с творческой деятельностью рано ушедшей из 
жизни Елены Юрьевны Жернаковой — выпускницы МВХПУ (б. 
Строгановское) по кафедре «Интерьер и оборудование», 1976 г., 
члена МОСХ ( молодежная секция) с 1980 г. 
После окончания Строгановки Жернакова Е.Ю. работала худож-
ником-проектировщиком, архитектором в монументально-де-
коративных работах; знаток народного костюма. Участвовала в 
выставках молодых художников: пейзажи, портреты современ-
ников, акварельные и графические листы иллюстраций к лите-
ратурным произведениям.
Работы удивляют мастерством и смелостью в раскрытии поэти-
ческой красоты увиденного, показывают богатство ее духовного 
мира, острое чувство вечности в красоте человека и природы.

The article introduces the creative activity of Elena Yuryevna Zher-
nakova, who passed away early — a graduate of the Moscow Higher 
School of Economics (former Stroganovskoye) in the Department of 
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Interior and Equipment, 1976, a member of the Moscow Union of 
Artists (youth section) since 1980.
After graduating from Stroganovka, Zhernakova E.Yu. worked as an 
artist-designer, architect in monumental and decorative works; a 
connoisseur of folk costume. Participated in exhibitions of young 
artists: landscapes, portraits of contemporaries, watercolor and 
graphic sheets of illustrations for literary works.
The works surprise with skill and courage in revealing the poetic 
beauty of what they see, show the richness of her spiritual world, a 
keen sense of eternity in the beauty of man and nature.

Ключевые слова: интерьер, художник-график, монументаль-
но-декоративное искусство, народный костюм, пейзаж, портрет.
Keywords: interior, graphic artist, monumental and decorative art, 
folk costume, landscape, portrait.

В трех предыдущих монографических публикациях мною было 
рассказано о жизни и творчестве трех представителей нашей семьи: 
Кадине Георгии Петровиче (1895–1931), Кадиной Ираиде Георгиевне 
(1921–1996), Жернакове Юрии Петровиче (1916–1998), и в этой публи-
кации я расскажу о коротком, но ярком пути моей сестры Жернаковой 
Елены, выпускнице Строгановки по кафедре интерьер (рис. 1.0).

Мне хочется остановиться на некоторых истоках творчества 
художника. Возможно, это семья — пример родителей, красота природы, 
музыка, что сопровождала с раннего детства, литература — Пушкин, в 
первую очередь, и особая одаренность души.

Елена Юрьевна Жернакова родилась 30 декабря 1952 г., в Москве, 
в семье архитекторов-художников во флигеле особняка Смирнова, ставше-
го после революции коммунальной квартирой. Семья занимала 2 комнаты. 
«На стенах обеих комнат висели картины деда — Георгия Петровича Кади-
на. В первой — служившей гостиной — с роялем и чучелом волка, убитого, 
по преданию, на охоте великим Федором Шаляпиным, кроме дедовских 
работ, были мамины портреты — бабушки и тети. Позже появились папины 
моря и пейзажи. На картины деда я смотрела своим детским оком, объяс-
няя непонятные моменты по-своему. Разрывы артиллерийских снарядов 
на полотне о Брусиловском прорыве, участником которого был героиче-
ский дед, мне представлялись гигантскими кустами цветущей сирени в 
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поле, взрытом лунками-окопами. Из правого угла 
картины в левый бежали солдаты с напряженными 
лицами, иные падали. Рама у картины была цвета 
хаки. Другая — большая и мрачная картина — изо-
бражала расстрел демонстрации студентов в Каза-
ни, чему дед был свидетелем, так как учился тогда 
в знаменитой Казанской художественной школе. 
Над моей кроватью висела еще большая карти-
на — бело-голубая. Это было небо. И здесь, в небе, 
висели аэропланы, и летчики вручную сбрасывали 
бомбы на землю» [1].

 Рисовать Елена начала с раннего дет-
ства. В таких семьях, как наши, дети, как правило, идут по стопам роди-
телей. Мы с сестрой — не исключение. Творческая атмосфера окружала 
нас с раннего возраста. «Мир сказочных героев переплетался с расска-
зами мамы о театре, актерах, с иллюстрациями к Андерсону и гравюра-
ми к спектаклям Королевского Шекспировского театра. В руки брались 
цветные карандаши, выходили из-под них легионы принцесс и принцев 
с бесконечными их жизнеописаниями» [1].

Мы имели возможность не только наблюдать за работой роди-
телей, но и творить рядом с ними. Мама печатала гравюры Вана Кли-
берна (1), Гамлета-Скофилда (2), Улановой-Джульетты на небольшом 
офортном станке, специально выполненном на заказ, и мы пристраива-
лись рядом. Нам давали возможность прорезать изображение на бумаге 
или на кусочке линолеума, объясняли, как и что делать, потом валиком 
наносилась краска, дальше — маленькая матрица лицом вниз укладыва-
лась на чуть влажную типографскую бумагу и прокатывалась через вал 
станка до получения нужного изображения. 

Также мы имели возможность вволю попачкать свои ручонки 
и бумагу в цветной пастели рядом с отцом прямо на полу, наблюдая, как 
из хаоса рождается волна, потом другая, и затем весь морской пейзаж.

Музыка также окружала нас с самого детства. Мама закончила 
музыкальную школу, но изобразительное искусство взяло верх. Играть 
она продолжала, сочиняла музыку. Мы с сестрой настолько привыкли к 
ее музицированию, что знали наизусть весь цикл произведений, что она 
играла, — своих и других. Начинался цикл Моцартом, Шубертом, Григом, 
а потом следовали маленькие мамины сочинения на стихи Шекспира, 

Рис. 1.0. Елена Жернако-
ва. Фото. 1985 г.
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Пушкина, Сафо. Папа за рояль садился редко, импровизировал вариан-
ты одной и той же темы. В доме часто собирались и играли музыканты: 
профессионалы из консерватории и любители — архитекторы по основ-
ному образованию. Засыпали мы также под музыку: рондо для скрипки 
и рояля Шуберта, второй концерт Рахманинова, первый концерт Чай-
ковского в исполнении Вана Клиберна, «Лебединое озеро».

«В будни тонкий слой пыли на лакированной крышке рояля пред-
ставлял нам прекрасное поле деятельности: пальцем чертить узоры» [1].

Мама водила нас в театр на оперу и балет. Папа вывозил на 
природу, знакомил с древней русской архитектурой на примере Трои-
це-Сергиевой лавры, Звенигорода, Коломенского. «Путешествовали в 
разные места: на Воробьевы горы, Филевский парк, Лианозово, Внуково. 
Бродя по лесу, полянам, вдоль ручьев, мы набирали по веточке той, дру-
гой травки, прятали в карман и дома привядший гербарий укладывали 
меж страниц детской энциклопедии. Папа объяснял нам птичьи голоса, 
называл имена и, притаившись, мы следили за синичками, зябликами, 
скворцами. Был и аквариум. Мы с Ниной могли сидеть у аквариума ча-
сами, особенно вечером, когда он освещен. Папа создавал природный 
ландшафт, советуясь с нами» [1].

Мы очень много, не по возрасту, читали. «Книги для нас с Ниной 
начались очень рано. И одновременно с рисованием. Книги и истории. 
От папы — книги, от мамы — истории, папин мир был миром растений, 
животных и человека. Мамин — мир человека и удивительных чудес» [1].

Елена делала иллюстрации к прочитанным книгам: сказкам 
Андерсена, мифам Древней Греции, к любимому Пушкину, Шиллеру, а 
позже и Булгакову. При этом ее рисунки почти никогда не наносились 
предварительно карандашом, а сразу пером, кистью или другими ма-
териалами. От рождения она рисовала левой рукой. Писала — правой, в 
школе тогда переучивали левшей.

В многочисленных иллюстрациях — одухотворенность образов. 
Герои молоды и крылаты. Чувства их свежи и истинны. Мир сказки тесно 
переплетался с жизненным миром Елены. Умение в простом явлении 
уловить его чудесный, даже божественный, образ с детских лет отличало 
ее и удивляло окружающих. Капли дождя, висящие на ветвях яблони, 
подснежник, пробившийся сквозь снег, затопленная весенними водами 
осиновая роща, ворона, следующая за ней с дерева на дерево — все ро-
ждало сказочные образы, иллюстрации к своим собственным историям. 
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Оригинальны ее иллюстрации к «Дюймовочке», «Диким лебедям», «Бу-
зинной матушке», «Пастушке и трубочисту» и др. (рис. 1.2; рис. 1.1).

«Акварельные иллюстрации к сказке «Аленький цветочек» от-
личает изысканная декоративность и мягкий юмор волшебства (рис. 2). 
Подвижно-легкая графика иллюстраций Елены Жернаковой к произве-
дениям Шиллера (рис. 26), Пушкина, Тургенева не претендует на серьез-
ный психологизм, она создана на взлете одного легкого впечатления. 
Свободная интерпретация классической литературы, конечно, не явля-
ется в серьезном смысле иллюстрацией, она выводит близкий и понят-

Рис. 1.1. Жернакова Е. Андер-
сен «Пастушка и трубочист» 
1976. 18х15 Б.к.

Рис. 1.2. Жернакова Е. Андерсен. Бузинная матушка. 
1976. 13х19 Б.п.

Рис. 2. Жернакова Е. Алень-
кий цветочек. 1986. Б.а. 32х24

Рис. 26. Жернакова Е. Шиллер.Ко-
варство и любовь. 1976. Б.п. 15х19

Рис. 3. Жернакова Е. «Ев-
гений Онегин». Гремины
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ный ей идеал романтической взволнованности, 
выделяя его как общий лейтмотив литератур-
ных прообразов» [2].

Большим разнообразием отличаются 
работы Елены Жернаковой, созданные по мо-
тивам литературных произведений и мифоло-
гических сюжетов. 

Ее «Евгений Онегин» — одна из несколь-
ких серий иллюстраций, пожалуй, одна из значи-
мых ее работ. Она вообще прекрасно чувствовала 
Пушкина. Лестница и Гремины, спускающиеся по 
ней, — это драма (рис. 3). Драматична и княгиня, 
сидящая одна. Но, как все у Пушкина, — грусть ее 
светла — она полна красоты и одухотворенности.

Иллюстрации к Данте ясны истори-
ческой точностью, конкретностью в характере 
фигур и их одежды и вместе с тем напоминают 
нам о вечности значительностью чувств и сдер-
жанностью в движениях (рис. 5).

Сосредоточенное страдание в лице 
поэта создает контраст со светлой уверенно-
стью и чистотой облика направляющей его путь 
Беатриче. Это не просто бессмертная возлю-
бленная, но божественная сила, которую он сам 
сравнивает с Церковью.

Резкие контрасты белого и черно-
го, чеканно-острая графика листов «Орфей» и 
«Понтий Пилат» повествуют о трагическом про-
тивоборстве добра и зла, жизни и смерти, обре-
ченности и надежды.

«Орфей и Эвридика», «Смерть Эвриди-
ки», «В царство теней», «Орфей в аду» — серия 
гравюр, выполненных оригинальным способом 
вырезной гравюры на бумаге; сопровождаются 
тончайшими карандашными рисунками: «Скор-
бящий Орфей» и «Улетающая Эвридика». Этот 
миф имел особо притягательную силу, к нему 

Рис. 5. Жернакова Е. Данте 
и Беатриче.1979. Б.п. 43х30

Рис. 6. Жернакова Е. Смерть 
Эвридики. 1982. Б.гр .34х31
Рис. 7. Жернакова Е. Орфей 
в аду. 1982. Б.гр. 32х31
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она обращалась неоднократно. Любила прослу-
шивать оперу Фомина «Орфей и Эвридика», му-
зыку Глюка (рис. 6; рис. 7).

Возможно, предчувствие ранней смер-
ти таилось в этом. Композиция листа «Смерть 
Эвридики» поразительна: Орфей вдохновенно 
играет, идя навстречу солнцу по лугам, и не ви-
дит, что его любимая сейчас погибнет... И дви-
жутся они в разные стороны: она — во власти 
земли, он — устремлен к небу. Редкая вырази-
тельность графики сочетается с пронзительной 
музыкальностью в листе «Орфей в аду».

Интересна и нова по содержанию иллю-
страция к «Мастеру и Маргарите» М. Булгакова: 
гравюра «Понтий Пилат» сосредотачивает внима-
ние на словно окаменелой фигуре прокуратора Пилата (рис. 8). Он еще 
не решил, правильно ли поступил или нет. В нем мучительные сомнения, 
скрытое движение, готовность приостановить свое решение. Он страдает. 
А позади него торжественно удаляется фигура Христа в лучах солнца.

Она не была религиозна, но в ней ощущалось и росло предчув-
ствие глубокой веры, возможно, этому способствовали любовь к русской 
старине, знание древнерусского искусства, архитектуры, истории, древ-
ней литературы. В последний год жизни ею сделаны небольшие акварели 
на библейские сюжеты, среди них останавливает внимание «Благовеще-
нье». В ночи, при свете звезд, огромный, сияющий белым светом архангел 
предстает робко сидящей изумленной Деве. Интересен контраст не толь-
ко размеров фигур, их характеров, но и пластически-цветовое решение: 
архангел ясен и четок в своем белоснежном одеянии. Дева — точно в тума-
не — ее очертания угадываются. Она во власти молчаливого изумления.

Закончив Строгановку в 1976 г., Елена сначала работала в про-
ектной организации, а потом по договорам в Художественном Фонде 
РСФСР. В качестве архитектора Елена Жернакова, совместно со скульпту-
рами Александром Карташовым, Еленой Шеловой, Петром Степановым, 
Георгием Курдовым — друзьями и однокурсниками по Строгановке, вы-
полнила ряд проектов монументально-декоративной скульптуры и ме-
мориалов воинам Великой Отечественной войны: мемориальный знак 
воинам в Кшени Курской области (ск. А.С. Карташов, открыт 9 мая 1989 г.), 

Рис. 8. Жернакова Е. Пон-
тий Пилат. Мастер и Мар-
гарита. 1979. Б.гр. 43х31
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архитектурно-скульптурная композиция «Ста-
рая Ладога» в Ленинградской области (ск. П.А. 
Степанов, 1986 г.), въездной знак в Курскую об-
ласть, 1981 г. (ск. А.С. Карташов).

С 1980 г. она как член МОСХ по сек-
ции графики участвовала в выставках молодых 
художников Москвы, выставляя там пейзажи, 
портреты. Ее живописные пейзажи, портреты 
современников, акварельные и графические 
листы к литературным произведениям русской 
и мировой литературы удивляют мастерством 
и смелостью в раскрытии поэтической красоты 
увиденного, показывают богатство ее духовно-
го мира, острое чувство вечности в красоте че-
ловека и природы, высокую гражданственность.

«Здесь нет интеллектуального жеман-
ства, просты и знакомы зрителю мотивы худо-
жественных образов. Однако тонкий аромат их 
обаяния доходит через обостренную способность 
Елены Жернаковой всматриваться и чутко отзы-
ваться на явления действительности. Живопис-
ные портреты представляют нам людей, близких 
по духу самой художнице. Это становится понят-
но по внутренней расположенности персонажей 
к общению, их доверчивой приближённости к 
зрителю. Автор убеждает нас своей верой в высо-
кую человечность портретируемых» [2].

«Во многих портретах современников пейзаж выступает как со-
провождение, раскрывающее глубину образа. Таков «Портрет Елены Ше-
ловой» (рис. 11). Доброе, чуть грустное лицо женщины в платке, доверчи-
вый, открытый и в то же время настороженный взгляд на фоне мастерски 
выписанного зимнего пейзажа создают впечатление глубокой духовно-
сти образа» [1].

Портрет «Пушкин в Царском селе» поражает новизной и острым 
поэтическим чувством. Хрупкая фигура юноши, застывшего под деревом 
в творческом упоении, и знакомый всем пейзаж с озером и Палладиевым 
мостом создают единую картину звучащей гармонии. Закинутые над го-

Рис. 11. Жернакова Е. Шелова 
в деревне. 1986. Х.м. 60х49

Рис. 4. Жернакова Е. Пуш-
кин в Царском селе. 1982. 
Х.м. 54х44
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ловой тонкие руки и белая рубаш-
ка сосредотачивают внимание на 
лице поэта. Он внимает тишине, 
кликам лебединым и голосу музы. 
Тишину подчеркивает зеркало 
озера и уходящие в небо непод-
вижные деревья (рис. 4).

При обсуждении по-
смертной выставки в стенах 
Строгановского тогда еще учи-
лища говорилось, что многие ее 
работы входят в ранг философ-
ского обобщения, когда это каса-
ется портретов и некоторых пей-
зажей. Таков, например, пейзаж 
«Плещеево озеро» (рис. 9). В нем 
не сиюминутная документаль-
ность, а вечность, которую ху-
дожник пропускает сквозь душу, 
решая на полотне определенный 
образ. Это священный край Алек-
сандра Невского в воображении 
художника тесно сплетался с мо-
гучей былинной Русью.

Ее любовь к театру и 
знание его сказались в ее ком-
позициях. Отточенность позы, 
жеста, точность в передаче исто-
рического костюма, его цветовой 
гаммы неотделимы от внутрен-
него драматизма, законов пред-
полагаемых обстоятельств, свой-
ственных театру. 

В рисунках с натуры 
Елена стремилась к большей не-
посредственности впечатления. 
Ее листы «Настенька», «Глеб», 

Рис. 9. Жернакова Е. Плещеево озеро. 1984. 
К.м. 59х36

Рис. 10. Жернакова Е. 
Мать и дочь. 1978. Б.к. 
31х19

Рис. 24. Жернакова 
Е. По воду. 1977. Б.п. 
30х20

Рис. 25. Жернакова Е. Золотой день. Январь. 
1985. Б.т. 59х43
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«Мать и дочь» (рис. 10, рис. 2), «Нина в повязке» 
построены на гармонии легкой плавности линии 
и мягкого пятна. Грациозная точность пластики 
этих и других рисунков, живость схваченного 
движения говорят о незаурядном мастерстве 
рисовальщика, серьезной школе как академиче-
ского, так и свободного рисунка (рис. 24; рис. 25).

Отдельная тема работ — танец. Посе-
щение театра с детства сопровождалось зари-
совками танцев, импровизациями на тему уви-
денного. У соседей по коммунальной квартире, 
где мы жили в детстве, увидели по телевизору 
балет «Лебединое озеро» и очень впечатлились. 
Алена стала исполнять «лебедя», как она говори-
ла. Мама ей сшила маленькую пачку, купила ба-
летки, сделала повязку на головку, как у Одетты. 
Пластинку с «Лебединым озером» ставили чаще 
всего, и сестра исполняла классический танец. 
У нее появилось удивительное чувство ритма, 
она очень серьезно принимала те позы, которые 
видела и в учебнике «Классического танца», и в 
гравюрах матери, посвященных Галине Улано-
вой. Завершался ее танец позой Анны Павловой 
— «Умирающий лебедь». 

Любовь к танцу, русской культуре и 
истории России позднее приведет ее к изучению 
этнографического костюма и народного танца 
(рис. 12; рис. 13). В содружестве с хореографами 
ею будут выполнены рисунки костюмов, издан-
ные Министерством Культуры СССР в специаль-
ной серии «Хореографический произведения» 
для танцевальных коллективов. Она посещала 
выступления хореографических коллективов, 
в том числе ансамбля Игоря Моисеева (6), лю-
бимый и доступный тогда музыкальный театр 
Станиславского и Немировича-Данченко. Для 
репертуарно-редакционной коллегии Мини-

Рис. 12. Жернакова Е. Ба-
скский танец. 1982. Б.акв.
Рис. 13. Жернакова Е. Ис-
панский танец. 1982. Б.акв.
Рис. 14. Жернакова Е. Мо-
жайский хоровод. 1977. Б.а. 
30х21
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стерства культуры под руководством искусствоведа К.П. Макаровой (3) 
ею подготовлен большой альбом «Танцы России», но издан не был. В него 
вошли танцы почти всех областей и отдельных городов России. Костюм 
показан ею, как правило, в парных композициях танца. Кострома, Ярос-
лавль, Можайск, Нижний Новгород, Липецк, Зарайск, Воронеж, Тула и др. 
— все ярко, самобытно (рис. 14).

Задача заключалась в достоверности, точности передачи этни-
ческого костюма, характера движений. Но и здесь художник внесла нечто 
новое: за информативностью встал образ, оживленный чувством. Народ-
ный костюм дан в движении, в живом, эмоциональном видении народно-
го творчества.

О проникновении автора в танец и костюм для танца говорит ис-
кусствовед К.П. Макарова, руководитель репертуарно-редакционной кол-
легии Министерства культуры СССР, под руководством которой Елена Жер-
накова подготовила альбом «Танцы России». «Удивительно выразительный 
язык танца в рисунках Жернаковой, звучность ритмов и “цветовых пятен”, 
общий светлый, мажорный тон. И при всем этом внутренняя напряжен-
ность, динамика, лаконизм. Рисуя танец с раннего детства, Елена вырабо-
тала у себя виртуозность в изображении движения, законов костюма для 
сцены, законов хореографии. Начав от абстрагированного рисования тан-
ца, она перешла к народным танцам, к этническому костюму, — к источни-
ку народной мудрости и русской культуры. Всё это сделано ею методически 

Рис. 15. Жернакова Е. Петергов. Марли.1986.Б.а.29х20 Рис. 16. Жернакова Е. Улица в 
Гурзуфе. Грав.
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верно и художественно богато. Высокая духовность и изящество преврати-
ли её труды в удивительные произведения искусства» [1].

Очень она любила и хорошо знала Питер и его знаменитые 
окрестности. (рис. 15). Она могла утром отправиться гулять в Москве, а 
потом зайти на Ленинградский вокзал и взять билет на сидячий поезд 
до Ленинграда. Такой же любовью и знанием пользовался Крым: Ялта, 
связанная с Чеховым, Гурзуф — с Пушкиным, Старый Крым — с Грином 
(рис. 16). «Величавая поэзия отлитых в вечные формы прекрасных архи-
тектурных и скульптурных памятников прошлого Питера и его окрестно-
стей, строгая и благородная красота знакомых пейзажей Крыма, светлая и 
тихая грусть картин природы средней полосы России, — все они увидены 
целомудренно-ясными глазами увлеченного художника» [2].

Увлеченность русским народным искусством привела ее летом 
1986 г. в этнографическую экспедицию АН СССР по вологодской обла-
сти. Здесь она соприкоснулась с исконно русской природой, самобытной 
архитектурой, замечательными людьми.

Сама экспедиция была вызвана нашумевшим проектом пово-
рота рек Севера России и Сибири для спасения Аральского моря. Идея 
амбициозного проекта состояла в переброске части стока нескольких 
рек европейского севера России (Северная Двина, Печора, Вычегда и 
др.) и Сибири (Обь, Иртыш, Енисей и др.) в Среднюю Азию, в регион 
Каспийского моря, чтобы решить там проблему дефицита воды. Разра-
ботка этой идеи началась еще в 1930-е гг., но практическую перспективу 
она окончательно обрела в начале 1960-х. 

Проект был несовершенен и вызывал большую тревогу в разных 
кругах общества. 3 января 1986 г. в «Советской России» появилась статья 
под названием «Вызывает тревогу…», подписанная известными писате-
лями В.П. Астафьевым, В.И. Беловым, Ю.В. Бондаревым, С.П. Залыгиным, 
Л.М. Леоновым, Д.С. Лихачевым, В.Г. Распутиным. В нем говорилось: 
«Проект переброски страдает приблизительностью и слабой научной обо-
снованностью. Он необычайно дорог — равных ему не было еще в прак-
тике мирового строительства. Проектировщикам неизвестно, как повли-
яет сокращение притока пресной воды в Ледовитый океан — этот “котел” 
погоды всего земного шара. В этих условиях мы поддерживаем предло-
жение исключить из Основных направлений запланированное задание о 
переброске северных вод на юг… Проект совершенно не предусматривает 
сохранение памятников истории и культуры в коренной части России, где 
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вдохновенный народный гений творил целое 
тысячелетие, где созданы мировые духовные 
ценности… А снесение деревень, поселков, ста-
ринных городов? Нельзя спасти какую-то часть 
единого живого организма за счет уничтоже-
ния другой» [3].

Вот поэтому целью экспедиции было 
сохранение культурного наследия этого края в 
этнографическом аспекте.

Маршрут экспедиции был такой: Со-
кольский район, Междуреченский район, То-
темский район, Усть-Печенга — все вокруг реки 
Сухоны.

Из местных краеведческих музеев из-
влекались образцы русских костюмов, утвари. 

«Её задача в экспедиции, как художни-
ка, была зафиксировать те ценности, с которы-
ми мы встретились. Но талант Елены Юрьевны и здесь внес свой отпечаток: 
для нее это был родной, заповедный мир, который она раскрыла окружа-
ющим через свои зарисовки, произведя на всех глубокое впечатление», — 
вспоминает начальник Вологодской экспедиции В.А. Липинская» (4) [1].

Интерес Елены к русскому костюму, проявившийся задолго до экс-
педиции, не носил сугубо исследовательского характера. «Эскизы костюмов 
художница решает в равновесии декоративной щедрости цвета и лириче-
ской плавности движения, формы (рис. 17). “В пластике костюма неизменно 
проступают присущие автору черты женственной мягкости и грации”» [2].

В 1986 г. — последнем в недолгой и насыщенной творчеством 
жизни — Елена сделала свой перевод «Слова о полку Игореве», стараясь 
максимально близко передать музыку подлинника, а также иллюстра-
ции, из которых успела завершить лишь часть. 

Вот отзыв на эту работу доктора филологических наук профес-
сора В.В. Кускова (5) «Перевод Елены Жернаковой привлекает бережным 
отношением к древней русскому тексту, отсутствием вольных домыслов в 
толковании “тёмных мест”. Перевод стремится передать ароматы древно-
сти, неповторимую красоту старинного русского слова. Елена Жернакова 
вложил в этот труд чистоту и трепетность своей юной души. И это придает 
ему неповторимую прелесть ясности и простоты» [1] (рис. 18; рис. 19).

Рис. 17. Жернакова Е. Народ-
ный костюм. Вязьма. 1985. Б. 
акв.
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Будучи по жизни болезненным человеком, Елена ощущала 
кратковременность своего бытия. Торопилась закончить перевод текста. 
Среди записок и дневников последнего года встречается такое:

Как часто мы, придя в свои пенаты,
Неспешною рукой перебираем краски,
Ведем досужий разговор,
Невольно отдаляя минуту сокровенную, когда,
Послушная велению ума, кисть полотна коснется…

***
Все развлекает нас:
вчерашние заботы,
Сырой угрюмый день, капель среди зимы.
Гостей визит, наивно положивших, 
что рады им всегда.
И чай — наш непременный спутник!

***
Мы медлим…
Горько сознавать… («… бегут за днями дни, и каждый час 
уносит частичку бытия!»)

Рис. 18. Жернакова Е. «Слово о полку Игореве». Карна и Жля. 1986. Б. гр. 43х31
Рис. 19. Жернакова Е. «Слово о полку Игореве». Покой. 1986.Б. гр .43х31
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Посмертная большая выставка состоялась в Строгановке в вы-
ставочном зале в январе 1987 г. Вот некоторые отзывы.

«Что поражает в работах Елены Жернаковой? Талантливость 
юной души и вместе с тем очень большая мудрость и высокая культура». 

Профессор А.А. Овчинников, 
архитектор, кафедра Проектирования мебели

«Многие из работ входят в ранг философского обобщения. Это 
особенно касаемо портретов и некоторых пейзажей. В них есть не си-
юминутная документальность, а вечность, которую художник проводит 
через свое чувство, когда решает на холсте определенный образ». 

Доцент А.В. Фролов, живописец МВХПУ

«…Что мне просто безоговорочно нравится, это масляная живопись: 
этюды, пейзажи, портреты. В них столько ее отношения, столько чувства!»

Доцент С.М. Родионова, график МВХПУ

«Художник Елена Жернакова — личность глубокая, разносторон-
не одаренная. Она прекрасно знала историю, музыку, театр, литературу, 
знала и любила русский язык. Она сделала собственный перевод “Слова о 
полку Игореве”».

Доцент В.Г. Маленкова, архитектор МВХПУ

«…Ее произведения говорят о широком творческом диапазо-
не. Это человек, обладающий светлым даром творчества, влюбленный в 
жизнь, в человека, в природу. Ее работы будят чувства и мысль и пред-
ставляют собой ценное наследие и школу как для наших студентов, так и 
для педагогов».

Профессор А.С. Квасов, ректор МВХПУ

«…Привитый современному изобразительному искусству искус 
вседозволенности и свободы самовыражения для многих молодых худож-
ников оказывается лабиринтом зависимости. Вооружившись опытом изу-
чения мирового искусства, примеряя доспехи иных времен, эти художни-
ки предпочитают говорить чужими цитатами, не решаясь открыть своего 
внутреннего, личностного отношения к окружающему миру. Всерьез или 
в шутку надеваемая маска ставит преграду отчуждения и намеренности 
игры во взаимоотношениях со зрителем. «Видишь намерение — теряешь 
впечатление», — сказал Гете. Внутренняя анемичность некоторых худож-
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ников нового поколения воспринимается как 
придуманная поза «лишних людей» в искусстве.

Но синдром холодного интеллекту-
ализма не имеет всеобщего закона действия. 
Примером тому может послужить выставка Еле-
ны Жернаковой, организованная в стенах Мо-
сковского высшего художественно-промышлен-
ного училища (б. Строгановского). Она подводит 
итог трагически рано оборвавшейся жизни мо-
лодой художницы, выпускницы этого училища. 
Наполненность авторского присутствия ощуща-
ется в каждой работе. Рука, «послушная веленью 
чувства», через вереницу портретов, пейзажей, 
костюмов, натюрмортов, иллюстраций раскры-
вает поэтическую красоту и возвышенность уви-
денного (рис. 20; рис. 21; рис. 22; рис. 23).

Своеобразие собственного отношения 
к миру внятно слышится в творчестве художни-
цы. Внутренний родник духовности, если и не 
успел набрать значительной глубины, но имел 
свой вкус, свой звучащий лад. И это позволяет 
определить и личность художницы Елены Жер-
наковой и ее творчество, как состоявшиеся» [2].

Рис. 20. Жернакова Е. Вереск. 
1985.Х.м.49х39

Рис. 21. Жернакова Е. Ахтуба.1985.70х50

Рис. 22. Жернакова Е. Ни-
на-садовница. 1981. Х.м. 71х58
Рис. 23. Жернакова Е. Пор-
трет Андрея. 1984. Х.м. 43х43
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Родная Русь — был ее заповедный мир. 
Это и радостное одухотворение природы, и тонкое 
чувствование русского эпоса, и любовь к древне-
русской архитектуре, и удивительное для знато-
ков-филологов прочтение великого «Слова о пол-
ку Игореве»; глубинное проникновение в поэзию 
Пушкина, и обожание сказки, как высшего прояв-
ления народного творчества: будь то дивно расши-
тый русский костюм или волшебно прекрасный 
танец, заплетенный в магический круг хоровода. 
Стоит посмотреть на ее рисунки русских хорово-
дов, чтобы понять мир, которым вдохновлялись 
Римский-Корсаков, Чайковский, Васнецов.

Примечания: 
1. Ван Клиберн (1934-2013)-американский пианист, первый победитель 

Международного конкурса имени Чайковского.
2. Пол Скофилд (1922–2008) — британский актёр, который получил из-

вестность блестящим исполнением ролей в пьесах Шекспира. Командор ордена 
Британской империи.

3. Макарова Клавдия Петровна — доктор искусствоведения, член СТД, 
член редакционно-репертуарной коллегии Министерства культуры СССР, автор 
множества статей и книг по истории театрального искусства, оперному и балет-
ному искусству.

4. Липинская В.А. Виктория Анатольевна — ведущий научный сотруд-
ник отдела русского народа Института этнологии и антропологии РАН, специа-
лист по этнологии восточнославянских народов, преимущественно русских Си-
бири. Основные темы исследований — региональные традиции народного быта, 
материальная и духовная куль тура, семейная и календарная обрядность, народ-
ная медицина у различных локальных и этноконфессиональных групп.

5. Кусков В.В. Влади́мир Влади́мирович Куско́в (1920–1999) — советский 
и российский филолог, литературовед, доктор филологических наук, профессор, 
специалист по истории древнерусской литературы. 

6. Моисеев Игорь Александрович - советский и российский артист бале-
та, танцовщик, балетмейстер, хореограф, педагог, общественный деятель, создал 
первый в стране профессиональный ансамбль народного танца.

Рис. 27. Жернакова Е. 
Глеб. Б.п.1980 20х30 
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СОВЕТСКОЕ НЕОФИЦИАЛЬНОЕ ИСКУССТВО 1960–80-Х: 
ХУДОЖНИКИ И ЗРИТЕЛИ

SOVIET UNOFFICIAL ART OF THE 1960S-80S: ARTISTS 
AND VIEWERS

Статья посвящена вопросу роли зрителя в сложении и функци-
онировании неофициального искусства. Благодаря заинтересо-
ванному зрителю, уже с конца 1950-х складывалась необходи-
мая независимому художнику культурная среда, а его искусство 
становилось в известной степени публичным. На волне отте-
пели высокая событийность (фестивали, выставки) формирует 
нового молодого зрителя, носителя этического и эстетического 
идеала шестидесятничества. «Пробуждение зрителя» стимули-
рует художников. Запрос зрителя эпохи оттепели — культурное 
многоголосие. В эпоху брежневского застоя искусство входит в 
период раннего постмодернизма, в системе координат которого 
комплекс «художник-зритель» играет концепционную роль. Тог-
да же складывается т.н. «ниишная культура», в рамках которой с 
середины 1960-х начинаются первые полупубличные показы не-
официального искусства. Место встречи зрителя и неофициаль-
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ного художника в 1970–80-е гг. становятся квартирные выставки 
и салоны, а также выставочный зал Горкома графиков в Москве. 

The article is devoted to the role of the viewer in the formation and 
functioning of unofficial art. Thanks to the interested viewer, the 
cultural environment necessary for an independent artist has been 
developing since the late 1950s, and his art has become public to a 
certain extent. In the wake of the thaw, high eventfulness (festivals, 
exhibitions) forms a new, young viewer, a carrier of the ethical and 
aesthetic ideal of the Sixties. The «awakening of the viewer» stim-
ulates artists. The request of the viewer of the thaw era is cultural 
polyphony. In the era of Brezhnev stagnation, art enters the period 
of early postmodernism, in the coordinate system of which the art-
ist-viewer complex plays a conceptual role. At the same time, the so-
called «niche culture» was formed, within the framework of which the 
first semi-public displays of unofficial art began in the mid-1960s. 
The meeting place of the viewer and the unofficial artist in the 1970s 
and 1980s became apartment exhibitions and salons, as well as the 
exhibition hall of the City Graphics Committee in Moscow.

Ключевые слова: неофициальное искусство, позднесоветское 
искусство, зритель, оттепель, застой, постмодернизм, Горком 
графиков.
Keywords: unofficial art, late Soviet art, viewer, thaw, stagnation, 
postmodernism, Gorkom graphs.

Феномен публики, активного зрительского соучастия в презен-
тации и социальном функционировании произведения искусства явля-
ется важным компонентом любой культуры, но особенно значимым он 
становится во второй половине ХХ века, когда под влиянием возника-
ющего постмодернизма зритель, наряду с художником, становится, об-
разно говоря, со-творцом. 

В искусстве позднего СССР этот феномен оригинально и ярко 
раскрывает себя в рамках возникновения и развития независимого ис-
кусства в СССР во второй половине ХХ века. Отношения между незави-
симой культурой и зрителем — тема малоизученная, но безусловен факт 
того, что существование альтернативной культуры невозможно без ее 
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востребованности публикой, без укорененности, по крайней мере, в не-
которой части общества. Такая укорененность связана со спецификой 
отечественной культуры. 

На протяжении нескольких веков для российской культуры 
была характерна своеобразная «двуслойность», мало зависящая от по-
литической конъюнктуры, хотя и тесно связанная с проблемой отноше-
ния общества и власти. Историю «двух этажей» в отечественной куль-
туре можно проследить с XVII века, с возникновения старообрядчества, 
породившего альтернативную культуру как российский феномен. 

Публика, ее восприятие искусства, формирует для художника 
и для искусства определенную нишу в общественной среде эпохи. Фор-
мируется и сам художник как часть общественной и культурной среды 
своего времени и своей культуры. 

Рассматриваемое в подобном контексте новое и в известной 
степени независимое от жестких эстетических канонов предшествую-
щего времени искусство складывается как общественно-значимый факт 
именно благодаря присутствию заинтересованной публики и (перво-
начально) в публичном пространстве. С началом оттепели в середине 
1950-х годов процесс обновления страны, ее возвращение в современ-
ность, инициирует целый поток событий: фестивали, выставки, дис-
куссии и т. д. Повышенная событийность в области культуры как новый 
стиль жизни захватывает большую часть молодого поколения советских 
людей. Складывается новый тип зрителя, манифестирующий этику и 
эстетику шестидесятничества как особого социокультурного явления. 
Во время VI Всемирного фестиваля молодежи и студентов в Москве в 
1957 году проходят выставки, дискуссионные клубы, мастер-классы на 
набережной ЦПКИО им. Горького. На фестивале в Москве впервые в 
истории Международных фестивалей молодежи и студентов была ор-
ганизована Международная художественная студия, где могли рабо-
тать не менее 250 человек; в Доме архитекторов в течение двух дней 
шла дискуссия о двух противоположных течениях в современном миро-
вом искусстве: реализме и абстракционизме [7, с. 16–34]. Несмотря на 
присутствие цензуры, характерной чертой оттепели стала возможность 
пусть и ограниченной, но все же публичной дискуссии. Дальше эстафету 
вовлеченности общества в новые художественные процессы подхватили 
Американская национальная выставка 1959 года и Французская нацио-
нальная выставка 1961 года, проходившие в московских Сокольниках. 
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Американскую выставку посетило более миллиона зрителей, 
Французскую — 1,8 миллиона человек [6]. В Москву посмотреть выставку 
приезжали из Ленинграда, Саратова и других городов (как и на другие 
крупные московские выставки). Все это — свидетельство интереса к со-
временному искусству в столицах и регионах и, несомненно, факт регио-
нальной художественной жизни советской эпохи. Свидетели этих выста-
вок говорят и пишут о сильном ошеломляющем впечатлении от них. 

Сохранились книги отзывов некоторых из выставок. Записи в 
них, сделанные зрителями, — живой голос публики того времени. Вот 
некоторые, сделанные на Французской национальной выставке. Речь 
в отзывах идет о современном послевоенном французском искусстве 
второй половине ХХ века. Это искусство было скрыто от массового со-
ветского зрителя «железным занавесом». Подчеркнем, что избранные 
представители профессионального сообщества, маститые художники, 
могли видеть это искусство во время достаточно редких заграничных 
поездок. Подавляющее же большинство зрителей смогло увидеть аб-
стракционизм второй парижской школы и сюрреализм только на Фран-
цузской выставке 1961 года, в ее «экспериментальном отделе». 

Характерно, что мнения публики разделились на три, пример-
но равные, части. Были те, кто отвергал новое незнакомое искусство. 
«Очень люблю французское искусство 17–19 веков, но то, что я увидел 
сейчас, меня разочаровало» [1, л. 1], «Предпочитаем Левитана. Ученицы 
8 кл. А» [1, л. 4], «Абстрактное искусство — это хулиганство в мировом 
масштабе» [1, л. 7].

Следующая группу можно охарактеризовать так: «Не очень 
привычно, но интересно» или «Здорово, но непонятно» [1, л. 2 об.]. «Ког-
да был фестиваль молодежи, молодые художники Франции привезли 
более интересные и глубокие по мысли картины. Однако и здесь много 
интересного» [1, л. 3]. «Во всяком случает, это — интересно. И еще раз 
убеждает, что всякое направление в искусстве имеет право быть. Не всё 
равноценно, не всё понятно, но многое, пусть в подсознании, не сразу, 
но — начинает доходить до ума и сердца. Нужно почаще смотреть это» 
[1, л. 5]. «Для восприятия абстрактной живописи надо, конечно, иметь 
известное воображение, чтобы понимать замысел автора. Осматривая 
выставку картин во второй раз, я стал более разбираться в нем» [1, л. 
10]. «Смотря большинство выставленных полотен, начинаешь ощущать, 
что мир значительно сложнее, и вместе с тем богаче и ярче, чем кажется 
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нам. Заворожен Браком и Шастелем» [1, л. 20]. Многие зрители отметили 
скульптуру О. Цадкина «Разрушенный Роттердам».

Наконец, положительные отзывы: «Свежее, современное искус-
ство. Особенно мне нравится: Матье, Базен, де Сильва, Сулаж, Гартунг, 
Фотрие, Таль-Каут, де Моаль, Эстев, Дюбуффе, а также Боннар, Моне и 
мн. др.» [1, л. 2]. Некоторые из отзывов выдают достаточно глубокие по-
знания зрителей в современном искусстве: «Мне кажется, большинство 
наших любителей впервые видит оригинал Сутина. Для нас это просто 
находка. Студент» [1, л. 10 об.]. «Очень признателен устроителям выстав-
ки в предоставлении возможности посмотреть подлинное искусство ХХ 
века. Архитектор» [1, л. 16]. «После ряда безобразий, представленных 
на различных советских выставках, эта выставка поражает нас самым 
приятным образом. Группа художников» [1, л. 23 об.]. Примечательно, 
что в 1961 году зрители проявляют известную доброжелательность по 
отношению к незнакомому и малопонятному для них искусству. Ха-
рактерно, что многие сохранили представление о свободе творчества, 
о праве художника на поиск, необходимость сосуществования разных 
направлений в искусстве. Характерно и то, что в официальной прессе 
«экспериментальный отдел» критиковался. 

Оттепель — это время активнейшей коммуникации как внутри 
советского общества, так и с мировым сообществом. Это время откры-
тости, пришедшее на смену изоляционизму. Активизируются контакты 
с капиталистическими странами, некоторые из были недавними союз-
никами СССР во Второй мировой войне, и память об этом еще сохра-
нялась; возникают новые контакты со странами т.н. «третьего мира» — 
Азии и Африки, получившими независимость в конце 1940–50-х годов в 
процессе крушения колониальной системы. 

Усилившаяся коммуникация внутри советского общества, 
«пробуждение зрителя», становится стимулом и для художников. Вкусы 
и интересы значительной части зрителей периода оттепели, в основ-
ном, молодых, предполагали запрос на многоголосие, полифонию куль-
туры, на возвращение в многовекторное пространство отечественной и 
мировой художественной культуры ХХ века. Одним из наиболее ярких 
ответов на эту потребность стало независимое неофициальное искус-
ство, в пределах которого панорама культурных горизонтов, границы 
возможностей и разнообразие творческих направлений были значи-
тельно шире, чем в каноническом официальном дискурсе. 
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Своеобразным апофеозом культурных событий эпохи оттепе-
ли и началом ее финала стала выставка «30 лет МОСХ» 1962 года, про-
ходившая в московском Манеже. Противоречия оттепели сказались и в 
поведении публики. По воспоминаниям искусствоведов, имевших не-
посредственное отношение к этой выставке, тогда еще молодых специ-
алистов, публика вела себя по-разному. В книге, посвященной выставке 
[2], Юрий Герчук приводит примеры зрительских высказываний, под-
держивающих многоголосие и разнообразие направлений в искусстве 
1920–30-х годов и предлагающих данный опыт перенести в день сегод-
няшний, в 1960-е годы. Мюда Яблонская, напротив, в своих неопубли-
кованных пока воспоминаниях пишет о доносах, которые бдительные 
зрители писали на экскурсоводов выставки. Именно после Манежной 
выставки 1962 года начинается активное формирование художествен-
ного подполья, куда уходит независимое искусство. 

На смену оттепели с конца 1960-х годов приходит время, на-
званное впоследствии брежневским застоем. Оно характеризуется ины-
ми интонациями как публичной, так и подпольной художественной 
жизни. Дискуссий в публичном пространстве становится на порядок 
меньше, и ведутся они, в основном, на эзоповом языке, а непубличное 
пространство, в том числе и культурное, увеличивается количественно и 
меняется качественно, становится более сложным и более организован-
ным. У неофициального искусство появляется свой преданный зритель, 
но им «зрительский пул» не ограничивается. Та «серая зона», которая 
возникла в социуме эпохи застоя между публичным и непубличным и 
блестяще описана Алексеем Юрчаком [11], включала и зрителей совре-
менных художественных выставок, особенно молодых. Они активно ин-
тересовались независимым искусством, не будучи инакомыслящими в 
политическом смысле, не были они и «борцами с режимом». Их очень 
привлекало современное и «экспериментальное» на тот момент искус-
ство, сам факт относительно свободного творчества. 

В 1970–80-е году на смену «шарашкам» сталинского времени 
приходят НИИ — научно-исследовательские институты, формируется осо-
бая «ниишная» культура — научная, мало идеологизированная, в отличие 
от гуманитарной, сфера, которая становится одной из сред бытования и 
потребления независимого искусства, едва ли не самой многочисленной. 

Именно в НИИ проходят первые выставки независимого искус-
ства. Вот их неполный список в Москве: 1967 — Дом культуры института 
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атомной энергии им. И.В. Курчатова, выставка Павла Филонова; 1964 — 
Институт биофизики, выставка Владимира Яковлева, в 1965 — там же 
выставка Владимира Янкилевского, 1965 — Институт физических про-
блем им. С.Н. Вавилова, выставка Олега Целкова. И дальше — целый вал 
выставок. Важную роль сыграли Академгородки, особенно Новосибир-
ский Академгородок, где существовал выставочный зал. 

Почему научно-техническая среда была более свободной, чем 
гуманитарная и больше интересовалась независимым искусством? Со-
временным неофициальным и историческим авангардом 1910–20-х го-
дов? Этот вопрос только предстоит изучить. Но уже сейчас понятно, что 
в оттепельной коллизии между «физиками и лириками» именно физики 
сыграли роль катализатора многих культурных процессов, оказавшись 
более свободными в идеологическом плане. 

В оттепельный и послеоттепельный периоды встреча зрителя 
и независимого искусства проходила в пространстве мастерских, квар-
тирных выставок и квартирных салонов, выставок в НИИ. В середине 
1970-х эта бурливая жизнь вновь после оттепели сделала попытку выйти 
в публичное пространство: 1974 году в Москве состоялась Бульдозерная 
выставка, а сразу следом за ней — выставка в Измайловском лесопарке, 
так называемый «Второй просмотр картин на открытом воздухе». Они 
привлекали много зрителей, которые живо и заинтересованно обсуждали 
увиденное. Некоторые рассуждения вслух были тогда же записаны совре-
менниками. Сам факт этого говорит о важности зрительской реакции.

Диалоги публики были записаны с двух позиций — официаль-
ной критикующей прессы и самих художников. Вот что услышала и за-
писала автор статьи «Как рассеялся мираж» Н. Рыбальченко. «Парень в 
больших очках говорит спутнику: пошли отсюда. Всей чуши не пересмо-
тришь. … — Ну что рассматривать так подробно, как будто это искусство» 
[8]. В письме главному редактору газеты «Вечерняя Москва» С.Л. Индур-
скому приведены другие зрительские диалоги. «Разговор пожилой су-
пружеской пары:

Он: Ну, хватит, я устал. Неужели тебе это нравится?
Она: А тебе всё не нравится?
Он: Нет, кое-что нравится.
Она: Вот и мне кое-что нравится. А главное свежо это, приятно 

видеть искусство неказенное.
Один из зрителей восклицает:
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— Да это не картина, а издевательство! Не понимаю я её!
Другой ему отвечает: 
— Ну что вы кричите? Я тоже ее не понимаю. Но почему же сра-

зу — издевательство?» [4].
В 1977 году была создана живописная секция при Горкоме гра-

фиков, собравшая большинство московских независимых неофициаль-
ных художников. В выставочном зале Горкома стали проходить выстав-
ки в духе той, позднесоветской, эпохи — одновременно официальные и 
неофициальные. На некоторые из этих выставок, особенно группы «20 
московских художников», стояли огромные многочасовые очереди.

Собрав независимых художников в живописной секции Гор-
кома графиков — а ее создание стало своего рода итогом первых лет 
деятельности неофициальной культуры, власти тем самым облегчили 
жизнь зрителей и коллекционеров [9]. Долгое время в Москве «не было 
такого места, куда можно было бы прийти и легко увидеть великое мно-
жество художников», — пишет Нортон Додж, крупнейший американский 
коллекционер советского неофициального искусства [12, с. 16]. «Такая 
возможность, — пишет далее коллекционер, — появилась на выставке 
в павильоне “Пчеловодство” в 1975 г., и на периодических выставках в 
союзе Московских художников графиков, где также можно было быть 
уверенным в удаче. Я посещал эти большие выставки. Они были всегда 
очень посещаемыми зрителями, которые часами простаивали в очере-
дях. К досаде партийного руководства, публика жаждала нового и со-
ревновательного культурного эксперимента, по-прежнему остающегося 
неутоленным» [12, с. 16]. 

Выставки «20 московских художников» по-своему сломали ба-
рьер между искусством и зрителями. Живопись этих художников вол-
новала, обращалась к современному человеку. Потребность в широком 
и заинтересованном зрителе была необходимым условием реализации 
искусства, относившегося уже к периоду постмодернизма, для которого 
необходим диалог со зрителем, часто в форме «игры», что является од-
ной из его ведущих стратегий. В середине 1980-х годов художественный 
критик Даниил Дондурей в статье «Живопись 1970-х годов: изменение 
принципа общения со зрителем и функции критики» [5, с. 252] указы-
вает на «билингвизм» художников, пришедших на смену оттепельно-
му поколению — так называемым семидесятникам. Дондурей писал о 
характерной для них обращенности к широкому зрителю, при которой 
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«кажущийся демократизм оборачивается изысканно закамуфлирован-
ной дистанцией» [5, с. 267–268]. 

Во время выставок художники группы «20 московских худож-
ников» активно общались с публикой, не только во время вернисажа, но 
и в другие дни. Авторы стояли возле своих работ, отвечали на вопросы 
зрителей, вступали в дискуссии, объясняя свою творческую концепцию. 
Были и специальные дежурства, когда художники по очередности при-
сутствовали в выставочных залах, готовые ответить на вопросы. Искус-
ство повернулось лицом к зрителю! 

Это было по-настоящему новым и свежим подходом к экспо-
нированию, требующим смелости от художников (суждения публики 
были самые неожиданные) и подлинной заинтересованности от зрите-
лей. Возникал живой диалог. Тогда подобная коммуникация художника 
и зрителя воспринималась как новаторство [10]. 

«В выставочном зале, рядом с картинами стоят художники, — 
писал один из современников. — Они всегда готовы к беседе о предмете 
искусства, и, конечно, сами как зрители среди зрителей участвуют в кол-
лективном шоу. Может быть это “актер” в зрительном зале театра, может 
быть зритель, драматург и режиссер этой пьесы! Мы видим единство дей-
ствия и времени, места и обстоятельства. Должно быть зритель выбирает 
эту форму как более демократичную, не оскорбляющую его дистанцией, 
отсутствием откровения. Выставка небольшой группы художников по-
зволяет определить индивидуальный стиль обращения к зрителю. От-
сюда — интимность и личностность контакта — недостающее звено на-
шего социума… Будущее (на выставке) предстает многообразным, более 
многообразным чем сегодняшний день, более гармоничным.… Выставка 
живописи становится как бы местом мистерии, коллективной мистерии, 
имитирующей завтра уже сейчас, уже сегодня. Мы не касаемся оценочной 
эстетической и этической квалификации произведений группы “20 мо-
сковских художников” — это иная тема. Нас интересует методология шоу, 
или, если хотите, представления (спектакля) в котором невольно участву-
ет посетитель выставки… В выставочном зале звучит музыка… Это произ-
ведение композитора Миши Чекалина. Но это не концертный зал! Однако 
композиция, специально написанная для этой выставки, звучит парал-
лельно создавая необходимый биоритм зрительного восприятия» [3]. 

Одна из причин успеха группы «20 московских художников» у 
зрителей — точное попадание в ситуацию времени и места, обеспечив-
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шую колоссальный успех у публики. За те три недели в году, что шла 
выставка, ее посещало от 70 до 90 тысяч человек, выстоявших предвари-
тельно в многочасовых очередях, так памятных до сих пор очевидцам. 
Подобный интерес зрители в ту пору демонстрировали только к некото-
рым музейным выставкам классического и древнего искусства и к твор-
честву Ильи Глазунова.

Как вспоминает Иллария Гусева, а она была директором выста-
вочных залов Горкома графиков с 1980 года, выставки группы «20 мо-
сковских художников» пользовались наибольшей популярностью. Афи-
ши выставок, расклеенные по Москве, неизменно срывали «на память». 
В дни выставок залы на час раньше открывались и на час позже закры-
вались из-за очередей [10]. 

Одним из изобретений администрации выставочных залов 
были годовые абонементы на посещения выставок без очереди, стоив-
шие 4 рубля 50 копеек. Абонементы успешно распространялись в науч-
но-исследовательских институтах и вузах. Но были и посетители, для 
которых специально открывали залы в нерабочие часы — актеры, а ино-
гда целые театры, как, например, Театр им. Пушкина. Иногда во время 
выставок проходили импровизированные концерты: студенты Консер-
ватории, будущие оперные певцы, пели романсы или выступала певица 
с якутским горловым пением [10]. 

В Ленинграде в 1977–78 годах такие же выставки прошли в ДК 
«Невский» и ДК им. И.И. Газа, положив начало ленинградской альтер-
нативной «газо-невской культуре». Схожие процессы шли и в регионах, 
какие именно — предмет будущего изучения. 

Присутствие широкой публики, ее искренний интерес к искус-
ству, яркому и событийному, были обусловлены самим временем. На-
ступало время новых стратегий в искусстве, для осуществления которых 
присутствие широкой публики было необходимо.

Зритель, его мировоззрение и духовные интересы, а также 
художественные вкусы, сформированные множеством факторов исто-
рического, политического и культурного характера, являются неотъем-
лемой частью неофициальной культуры. Зритель, его вкусы и позиции 
меняются от конца 1950-х к концу 1980-х гг. столь же динамично, как и 
искусство и история страны. Важность мнения публики становится сво-
еобразной реакцией на привычное в 1930–50-е первенство в этой сфере 
государства и его институций. 
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ЭВОЛЮЦИЯ ФОРМ И НАПРАВЛЕНИЙ В СОВЕТСКОЙ 
РЕАЛИСТИЧЕСКОЙ ЖИВОПИСИ ДАГЕСТАНА 1980-х гг.

THE EVOLUTION OF FORMS AND TRENDS IN THE SO-
VIET REALISTIC PAINTING OF DAGESTAN IN THE 1980s.

В статье анализируются процессы развития и трансформации 
форм социалистического реализма в дагестанской живописи 
1980-х гг. На фоне спада идеологического давления в искусстве 
выявляется активность формально-стилистических образо-
ваний в нем, демонстрирующих постепенный отход мастеров 
живописи от прямого подражания натуры к образно-знаковой, 
метафорической системе построения изображений. В основу ис-
следования вошли произведения портретного жанра, в которых, 
по мнению автора, отчетливее наметились процессы эволюции 
формы и содержания. 

The article analyzes the processes of development and transforma-
tion of the forms of socialist realism in the Dagestan painting of the 
1980s. Against the background of a decline in ideological pressure in 
art, the activity of formal-stylistic formations in it is revealed, dem-
onstrating the gradual departure of masters of painting from direct 
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imitation of nature to a figurative-sign, metaphorical system of im-
age construction. The study is based on works of the portrait genre, 
in which, according to the author, the processes of evolution of form 
and content are more clearly outlined.

Ключевые слова: живопись, Дагестан, соцреализм, натура, об-
раз, символ, метафора. 
Keywords: рainting, Dagestan, socialist realism, nature, image, 
symbol, metaphor.

Изобразительное искусство Дагестана 1980-х гг. подверглась 
достаточно ощутимым изменениям, связанным с социально-полити-
ческими, экономическими, культурными переменами в жизни страны. 
Начавшиеся реформы и политика гласности, коснувшиеся практически 
всех сфер жизнедеятельности советских граждан, решительно повлияли 
на умонастроение художественной интеллигенции, на их поиски новых 
путей и способов отражения действительности в искусстве. Послабление 
элементов партийности и народности в творчестве дагестанских худож-
ников сопровождалось подъемом живописно-колористических разра-
боток, смелыми воплощениями оригинальных и нестандартных идей. 
Тематическая картина переживала спад в развитии, и создаваемые пре-
имущественно в этом жанре произведения живописи программного 
характера сводились в готовые «схемы» по давно уже знакомым совет-
скому зрителю сюжетам, переходящим от одной выставки к другой. В 
портретном жанре также уходили в прошлое элементы цензуры, но при 
этом нарастали тенденции обогащения образно-пластических и идей-
но-психологических находок в раскрытии образа человека. 

Существенное значение в портретном жанре играет поиск со-
временного героя. В дагестанской живописи 1980-х гг., как и в совет-
ской России в целом, происходят некоторые трансформации в харак-
тере раскрытия идеала — образцового и передового гражданина своей 
эпохи. Программного содержания портретные композиции дагестан-
ских художников воспринимаются вариацией на давно известные темы, 
ставшие уже канонами. Такие произведения порою не лишены готовых 
формул, штампов в содержании, композиционных схем. Сказанное яв-
лялось отчасти результатом того, что советский искусствовед В. Канды-
ба отмечал в деятельности выставкомов, которые нередко принимают 
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произведения, в которых идейность подменена актуальным сюжетом, 
и тем самым санкционируют появление очередной однодневки, не спо-
собной пережить даже месячный срок выставки [1, с. 49]. Официальная 
художественная критика 1980-х гг. сетовала на недостатки, связанные 
с нехваткой у художников проблемного видения жизни со всеми его 
сложностями и волнениями. Наблюдалась тенденция выхолащивания 
идеологических концепций соцреализма, тогда как зритель в контек-
сте общепринятых идейно-эстетических воззрений ждал от художника 
большей творческой активности, искренности и правды, требовал объ-
яснения духовного и социального смысла современных ему явлений. В 
противоположность к «шаблонным» элементам официозного искусства 
появляются достаточно много нейтральных или почти нейтральных к 
партийно-идеологическим аспектам произведений живописи.

Среди множества форм художественного воплощения пор-
третных композиций в творчестве дагестанских мастеров выделяют-
ся: образы-символы и канонические портреты, включающие приемы 
метафорической интерпретации героя; натурные портреты в строго 
реалистических, импрессионистических или иного рода эксперимен-
тально-формалистических решениях; портреты, созданные на основе 
методов стилистической пермутации (смещения стилей), где реальное 
сочетается с призрачным, конкретное с типизированным. 

В дагестанской портретной живописи изучаемого времени ак-
тивно распространяется тематика материнства. Здесь художники стре-
мятся к раскрытию типизированного образа матери с младенцем. Дан-
ный сюжет, известный во все времена в искусстве различных стран и 
народов, отображается мастерами искусства с отчетливо выраженными 
признаками самобытности и национального колорита. Облик портрети-
руемой представляется собирательно и с характерно выделенными фи-
зиогномическими чертами лица, присущими кавказскому этносу. Образ 
матери и дитя, как и во многих других культурах, предстает символом 
жизни, любви и самопожертвования. Среди известных произведений 
дагестанских художников на эту тему следует упомянуть композицию 
«Материнство» (1980) Х.М. Курбанова и произведение М.М. Шабанова с 
тем же названием, созданным в 1987 г. 

Особое внимание привлекает серия типизированных пор-
третов, созданных Х.М. Курбановым (1936 г.р.) в конце 1980-х гг. Ком-
позиция под названием «Горянки» (1989) выполнена в виде диптиха. 
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Пользуясь богатой фантазией в 
изображении фигур, автор про-
изведения использует метод 
стилистической пермутации, то 
есть в одно целое сводит раз-
личные, а порой и противопо-
ложные средства художествен-
ной выразительности (рис. 1). 
На фоне фантастических мо-
тивов горного пейзажа дают-
ся образы горянок в различ-
ных национальных костюмах. 
Здесь причудливо сочетается 
конкретное с вымышленным, 
визуально-чувственное с от-
влеченным. Лица девушек ти-
пизированы, они отражают сво-
его рода каноны прекрасного и 
возвышенного, соответствую-
щие нравственно-эстетическим 
представлениям автора о кра-
соте и достоинстве кавказской 
женщины. Детали костюма и их 
атрибутика, характерные для той или иной национальности (кулинка, 
кубачинка, андийка, лачка), придают не только эстетическую, но и исто-
риографическую ценность произведению. В приемах визуализации Х.М. 
Курбанов прибегает к пастозному письму. Экспрессивная моделировка 
пластики фигур и мотивов пейзажа согласованы с мягкой лессировкой 
лиц портретируемых. Сложно составленная цветовая гамма с преобла-
данием теплых оттенков сообщает особое таинственное звучание этим 
«земным» и в тоже время идеализированным типажам. 

Некоторые живописцы охотно берутся за создание портре-
тов-картин, позволяющих им глубже и шире подойти к осмыслению об-
разного строя персонажей. Известные личности, снискавшие всенарод-
ную славу и признательность, привлекают внимание художников своей 
значительностью, глубиной и содержательностью характера. Портрет ху-
дожника А. А. Мыльникова (1980), выполненный дагестанским живопис-

Рис. 1. Курбанов Х.М. «Горянки». Картон, мас-
ло. 1989. ДМИИ
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цем А. Б. Мусаевым (1951 г.р.), наделён сложным эмоционально-психоло-
гическим содержанием. Автор произведения, видит в своём педагоге при 
Академии художеств мудрого и строгого человека, способного к глубоким 
размышлениям. Изображенный на фоне созданного им произведения 
«Крест в Кордове» (1977–1979), он выглядит несколько отрешенным, по-
грузившемся в свои мысли. Статный и уравновешенный образ Мыльни-
кова охвачен в тоже время каким-то внутренним беспокойством, дума-
ми о чём-то важном и значимом. Нельзя не заметить, что раздумья его 
всецело связаны с библейской тематикой, получающей в образно-содер-
жательном строе композиции общечеловеческий смысл. Цельность пла-
стики фигуры, лаконичное использование цветовых пятен, исключение 
деталировок, концентрирует внимание зрителя на главном и сущностном 
в характере портретируемого. Заполняя жанровыми элементами пор-
третную композицию, художник А. Б. Мусаев добивается более сложного 
идейно-художественного содержания композиции. 

Метафора, притча, символика становятся распространенны-
ми формами художественного языка в советском искусстве 1980-х гг. С 
их помощью художники стремятся воспроизводить скрытые смыслоо-
бразования изображений, наполнять образы сложным ассоциативным 
строем мыслей и представлений. Приверженцы реалистического искус-
ства многое перенимают из этого опыта, усложняют и расширяют идей-
но-эстетический диапазон свои 
работ. Внушительное по масштабу 
полотно М.Х. Мушаилова (1941–
2007) «Поэма о журавлях» (1984) 
повествует средствами живопи-
си об известном литературном 
произведении Расула Гамзатова 
«Журавли». По широкому небу го-
лубовато-серого цвета пролетает 
стая журавлей. В правом верхнем 
углу, словно призрачным видени-
ем, вырисовываются из массива 
облаков фигуры погибших солдат 
(рис. 2). Аллегорические детали в 
сюжете наделены иносказатель-
ным смыслом, соотнесенные с 

Рис. 2. Мушаилов М.Х. Поэма о журавлях. 
Холст, масло. 1984. ДМИИ
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жизненно убедительным образом поэта, изображенного во весь рост. 
Реальное здесь сопрягается с призрачным, что усиливает идейно-психо-
логическое звучание друг друга. Несмотря на повествовательный харак-
тер изображений, портретная композиция представляется символич-
ной, эмоционально наполненной. В пластической трактовке фигуры и 
окружения в целом чувствуются отголоски «сурового» стиля с некоторой 
утратой «жесткости» форм, строгих очертаний и монументальности. 

Художник Иса Хумаев (1948–2001) в произведении «Прерван-
ная песня» (1986), навеянном драматическими событиями из жизни на-
родного поэта Дагестана Анхил Марин, с большой легкостью и профес-
сионализмом раскрывает образ смелой и гордой горянки, поднимавшей 
своим творчеством голос разума и справедливости против зла и неве-
жества в суровой патриархальной жизни дореволюционной республи-
ки (рис. 4). Ее экспрессивная жестикуляция рук, прямой и уверенный 
взгляд, дополненные такими атрибутами, как разбитый бубен, разбро-
санные по ветру листы текста, доводят до кульминации эмоциональ-
но-психологический строй образа. Идейно-содержательной концепции 
произведения соответствует и светоцветовое решение, утемненный ко-
лорит которого служит удачным фоном для контрастной светотеневой 

Рис. 3. Пшеницына Г.В. Женский 
портрет. Холст, масло. 1986

Рис. 4. Хумаев И.А. Прерванная песня (Анхил Марин). 
Холст, масло. 1986. ДМИИ
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лепки фигуры, Вспышки света, играющие на поверхности лица и одеж-
ды, оживляют мрачный таинственный образ пейзажа. 

Новыми веяниями отмечены портреты современников в живо-
писи дагестанских художников, стремящихся раскрыть личностное, не-
повторимое в человеке, проникнуться в тонкости душевного мира своих 
героев. Натурный портрет наиболее характерен в этом направлении. Ма-
стера живописи реалистической школы Х.М. Курбанов, Г.В. Пшеницына, 
З.Р. Рабаданов, А.И. Августович и многие другие начинают активно при-
менять разного рода формально-стилистические приемы, эффектнее и 
разнообразнее подходить к техническим, живописно-колористическим 
задачам создаваемых работ. В портретах З.Р. Рабаданова (1936 г.р.) «Мар-
гарита» (1981), Х.М. Курбанова «Портрет Файи» (1982), «Кубра» (1983) осо-
бое внимание уделяется изыскам художественного воплощения, тонко-
стям эмоционально-психологического содержания персонажей. 

Приемами импрессионистической живописи пользуется в 
своих портретах Г.В. Пшеницына (1940 г.р.). Ее женские образы глубо-
ко лиричны, преисполнены душевной теплоты, мягкости и грации, они 
рождают вокруг себя атмосферу идиллии и покоя. Легкие и прозрачные 
мазки, за которыми почти не улавливаются границы силуэтов, напол-
няют ряд произведений автора («Портрет» (1985), «Женский портрет» 
(1986)) особым таинственным мерцанием, чем-то напоминающими на 
пленительные Ренуаровские образы женщин (рис. 3). Большинство на-
турных работ — «Актриса» (1980), «Жанна» (1981), «Портрет Халимы» 
(1982), «Блокадница» (1985), «Медсестра» (1985), «Файя» (1985) — отлича-
ет высокий профессионализм исполнения, чеканная точность рисунка 
и свободное энергичное владение кистью. Галина Пшеницына чутко и 
проникновенно воссоздает характерно-неповторимое в каждом отдель-
ном персонаже, стремится запечатлевать подвижные, еле заметные со-
стояния героев изображений. 

Отмеченные выше примеры портретных композиций в даге-
станской живописи 1980-х гг. свидетельствуют о процессах эстетиче-
ской переориентации художников, отдающих предпочтение проблемам 
личностного и субъективного в духовном строе человека в противовес 
гражданско-патриотическим настроениям, идеям служения народу, 
партийности. Отмеченные выше портреты не раскрывают всего бо-
гатства творческого наследия дагестанских художников, тем не менее, 
приведенные здесь примеры живописных работ отражают ситуацию да-



242

гестанского изобразительного искусства в целом, определяют наиболее 
характерные явления, происходящие в нем. 

В потоке набирающих силу формально-стилистических нов-
шеств «приглушалось» значение программно-ориентированных произ-
ведений живописи соцреализма. Художники, следующие классическим 
традициям, устремились к обогащению живописно-пластического язы-
ка своих работ, поиску новых идей и нестандартных сюжетно-темати-
ческих воплощений. Такие яркие представители соцреализма, как Х.М. 
Курбанов, М.М. Шабанов, З.Р. Рабаданов и другие в конце 1980-х начало 
1990-х гг. стали отходить от реалистических принципов художествен-
ного видения, обращаться к разному роду экспериментам с формой, 
цветом, техникой письма: Х.М. Курбанов «Танец» (1989), М.М. Шабанов 
«Абстракция», «Утро» (кон. 1980-х нач. 1990-х гг.). Становясь тоньше и 
изощреннее в формально-пластических изысканиях, советская даге-
станская школа реалистического искусства 1980-х гг. отдалялась от глу-
бокой идейности в содержании работ, призванных утверждать и про-
пагандировать идеалы социалистического мироустройства. Тяготение 
к новаторству при отходе от буквального воспроизведения натурных 
наблюдений в сторону образного и условно-знакового построения изо-
бражений часть советской художественной критики (А. Каменский, В. 
Манин) видела во влиянии так называемой «концепции стилистическо-
го перевооружения» [2, с. 44]. 

В конце 1960-х гг. первые шаги на этом пути были сделаны в 
«суровом» стиле, далее эта тенденция ясно прослеживается в примитиве 
и в «декоративном» стиле, впоследствии усиливалась в сфере влияния 
модернистских и авангардистских течений европейского искусства кон-
ца ХIХ — начала ХХ века. Перенимая опыт зарубежных стран и твор-
чески осмысливая культурно-историческое наследие своего народа, 
мастера живописи приходят к разработке приемов типизации и кано-
низации изображения человека, который особенно узнаваем по чертам 
самобытности и национального своеобразия.

 В восьмидесятых годах прошлого столетия утрачивалась дина-
мика развития названных выше художественных стилей в системе соци-
алистического реализма. Ослабевает влияние «сурового» стиля, сводясь 
к выхолощенным образным построениям, лишенным драматизма и по-
этической приподнятости характеров. Изящный и глубокий народными 
истоками «декоративный стиль» в лице Г. Конопацкой не получает так 
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какового продолжения в творчестве молодого поколения, однако различ-
ные формы его проявления в монументальных или стилизаторских на-
чалах приобретают черты рафинированности и живописно-пластических 
изысков. В творчестве художников-примитивистов (как и педантичных 
последователей реалистического метода) утрачивается идейный пафос в 
создании больших тематических полотен, но в станковых картинах иного 
жанрового спектра чувствуется тяготение к условностям и стилизациям. 

Мастера изобразительного искусства, стремящиеся к новатор-
ским исканиям, проявляют интерес к тонкостям и изыскам живописных 
воплощений, стремятся к замысловатым ассоциативно-метафориче-
ским построениям изображений, к импрессионистским и экспрессио-
нистским методам письма. Ряд художников для реализации своих твор-
ческих замыслов обращаются к культурно-историческому наследию 
своего народа; фольклору, поэзии, архитектурным мотивам и т.д.

Параллельно реалистическому искусству в дагестанской живо-
писи изучаемого времени усиливались (неофициальные) разного рода 
формалистические направления, отрицающие достижения классическо-
го искусства. Крепкая реалистическая школа дагестанской живописи не 
угасла и не прекратила свое существование на закате советской эпохи. 
Она теряла программный характер соцреализма, но приобретала иные 
очертания, наполнялась новым художественным содержанием и живо-
писно-пластическими качествами, отвечающим духовным и эстетиче-
ским потребностям людей новой социально-исторической формации. 
Живопись других художников, как старшего, так и молодого поколений 
(Х.М. Курбанов, М.М. Шабанов, А.А. Астемиров, И. Гусейнова) последова-
тельно дополнялась и трансформировалась под влиянием современных 
художественных направлений, в том числе нефигуративного искусства. 
Рассмотренные выше проблемы «языка» реалистического искусства 
Дагестана являлись малым отражением того (с учетом небольших вре-
менных интервалов), что происходило в советском искусстве масштабах 
всей страны с 1960-х по 1980-е гг. 
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ЖИВОПИСНЫЕ ОБРАЗЫ ЖАН-МИШЕЛЯ АЛЬБЕРОЛЫ: 
ФИГУРЫ СИМВОЛИЗМА

PICTORIAL IMAGES OF JEAN-MICHEL ALBEROLA: FIG-
URES OF SYMBOLISM

В статье анализируется специфика творчества французского ху-
дожника Ж.-М. Альберолы (род. в 1953), реставрирующего опыт 
символистского мирочувствования в пространстве современно-
го искусства. Исследуются особенности его визуальной поэтики, 
обращенной к темам «смерти живописи» и «конца истории». 
Очерчивается широкий горизонт литературных и философских 
идей, преломленных в авторском нарративе о сущностных кол-
лизиях живописного медиума.

The article analyzes the specifics of the work of the French artist J.-
M. Alberola (born in 1943), restoring the experience of the symbolist 
worldview in the field of contemporary art. The features of his visual 
poetics, addressed to the themes of «the death of painting» and «the 
end of history», are studied. A broad horizon of literary and philo-
sophical ideas is outlined, refracted in the author's narrative about 
the essential collisions of the pictorial medium.
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В конце 1970-х годов на европейской арт-сцене вспыхивают дис-
куссии о возрождении живописной репрезентации и индивидуальных ми-
фологий. Спустя несколько десятилетий, последовательно подавлявших 
авторский субъективизм, внимание вновь приковано к фигуре творца и 
уникальности его эстетического чувствования. Вопросы личностной экзи-
стенции обратили мастеров к реставрации наследия символизма как опы-
та художественного переживания, сочащегося «чернилами меланхолии».

Фантомы и отголоски этой творческой психологии становятся 
емкой метафорой изобразительной практики Жан-Мишеля Альберолы, 
выстраивающего свое взаимодействие с миром искусства в химериче-
ских и опустошающих опытах живописи, свидетельствующей о собствен-
ной невозможности. Путь Альберолы пролегает внутри текста о творче-
стве и его визуальных следах, он маниакально одержим прогулками по 
воображаемому музею в окружении разноголосых комментариев.

Диалоги о природе творчества разворачиваются в образном 
мире, перенасыщенном литературой: Мишель Фуко, Коллеж социологии, 
«Тель кель» (1)… Коллективные выставки распахивают горизонт текстов 
и философий. Экспозиция «Hommage à Pierre Loti» (2) в музее Байонны 
(1984) — взгляд на экзотический и томный ориентализм французского 
романиста XIX века сквозь реплики Ролана Барта об имени — «Азиаде», о 
дрейфе слова и действия, о происходящем «rien» (3) и опыте запретного 
[19]. «Georges Bataille, une autre Histoire de l'oeil» (4) в Ле-Сабль-д’Олон 
(1991) — о мифе как отсутствии и смерти языка. Тревожно восстают в ка-
талогах-архивах Альберолы — испанца по крови — фотографии корриды, 
скрупулезно регистрирующие свои истоки: «Сюиту Воллара» Пабло Пи-
кассо (1930-е), «Смерть после полудня» Эрнеста Хемингуэя (1932), пылкую 
одержимость Мишеля Лейриса идеей литературы как тавромахии (1945). 

Начало 1980-х Жан-Мишель Альберола встречает двумя тема-
ми-паттернами, вздыбливающими мифологии и обращающими их в от-
кровения исчерпанных смыслов, — сериями полотен «Сусанна и старцы» 
и «Диана и Актеон». Его ученая живопись полнится ссылками на шедев-
ры Тинторетто, Веронезе, Тициана и Веласкеса, представляющие собой 
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ребус, располагающий к нарративному истолкованию, но не требующий 
расшифровки, лабиринт эпизодов и цитат, затененных, уклоняющихся. 
Деконструкция мотива предстает в форме театрализованной постанов-
ки. Оба сюжета — воплощение вуайеризма, влекущего за собой наказа-
ние. Превращенный в оленя Актеон — присвоенный персонаж Альбе-
ролы, на протяжении нескольких десятилетий подписывающего свои 
работы «Acteon fecit» (5). Действуя от лица «художника подглядываю-
щего», он рассуждает о «конце живописи», подобно тому, как в «Мелан-
холии» Дюрера усматривают метафору «конца истории». Взгляд старцев 
и Актеона — это взгляд на классическую живопись, взгляд — отвлекаю-
щий и присваивающий: «В 1982 году я сказал себе: живопись — это то, 
на что мы смотрим. Речь идет о видении. Какова цена, которую нужно 
за это заплатить? Взгляд не безвинен. В случае Сусанны и старцев — он 
карается судом, в случае Актеона — смертью» [20, p. 33]. Образы вуай-
еризма рождаются вслед за Дюшаном, разыгрывающим партию-спек-
такль о механике желания. Агонизирующее и преступное видение смы-
кается с «метонимическим эротизмом» Жоржа Батая («История глаза», 
1928) в его экстатических и насильственных трансмутациях глаза, ис-
сеченного и изливающегося стекловидным — и жертвенным — телом 
в «Андалузском псе» (1929). Интеллектуальный карамболь вовлекает в 
пространство игры подобия и симулякры Пьера Клоссовски — эссе «Ку-
пание Дианы» [8], перечитанное Мишелем Фуко («Проза Актеона», 1964) 
и Жилем Делёзом («Клоссовски и тела-язык», 1965), и его маньеристиче-
скую графику, театрально реконструирующую миф сквозь визионерство 
и эротизм рубежа XIX–XX веков. В утверждении Мориса Мерло-Понти 
«“видеть” значит обладать на расстоянии» [12] недостает фигуры рас-
платы и узаконенного возмездия — ее же алчно потребует феминист-
ский дискурс, заклеймив скопофилическую природу киноудовольствия: 
«Женщина как образ, мужчина как обладатель взгляда» [10]. 

Фокусируясь на паре «зрение и смерть», Альберола обнару-
живает в постмодернистских тенетах прорастание меланхолических 
образов Vanitas и их нарциссической проекции — амбивалентности от-
чаявшейся слепоты и провидческого сверхзрения, бесстыдной прозор-
ливости и жажды воздаяния. 

В поисках свершившегося факта, оставившего художника нае-
дине с выцветшими и щербатыми стенами, усеянными подписями-и-
менами, осыпавшимися под оптическим прицелом живописными 
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кодами-знаками, он смиренно склоняется перед Эдуардом Мане. Коллек-
тивная выставка в Центре Помпиду 1983 года «Здравствуйте, господин 
Мане» — столкновение множества реплик, свершившихся и еще утаен-
ных, оммаж творцу «живописи как она есть». Пограничная фигура ху-
дожника-реформатора оказывается в фокусе обсуждения Андре Мальро, 
мыслящего ее категориями «поворота», «разрыва», «агонии искусства 
фикции»: «Чем становилась живопись, которая больше ничему не под-
ражала, не фантазировала и не преображала? Живописью <…> Картина, 
чей фон прежде уходил в глубину, становилась поверхностью» [11, с. 124, 
127]. В полемике с автором «Воображаемого музея» «секреты Мане» от-
крывает Жорж Батай: «молчание искусства», устремленность «к немому, 
непрозрачному и таинственному присутствию вещей, которое показыва-
ет живопись, обращенная к собственной сущности» [Цит. по: 18, с. 86]. 

«Имя Мане» (1983, FRAC, Pays de la Loire), явленное Альберо-
лой, — исчерпанная визуальность полотна: улетучившийся силуэт над 
подписью автора и проступившее — словно на пиру Валтасара — посла-
ние: «ACTEON». «…Говорить или писать означает <…> идти к суверен-
ному акту именования, двигаться путями языка к тому месту, где вещи 
и слова связываются в общей сути, что позволяет дать им имя. Но когда 
это имя уже высказано, весь язык, приведший к нему или ставший сред-
ством его достижения, поглощается этим именем и устраняется» [18, с. 
151]. Имя — как предел видимого, как разновидность катаракты [14, с. 
110–111]. Наброшенная вуаль, занавес, подвижный экран, ширма — как 
общий принцип устроения полотен. На выставке 1983 года художник 
обнаруживает этот предел, скрывая одну из представленных работ под 
покровом непрозрачной материи. 

Экспозиционный жест — предчувствие уже свершившихся оза-
рений Фуко, зона схождения эстетических и философских интуиций: 
«Картина-объект, картина как материальность, картина как нечто рас-
крашенное…» [16, с. 23]. Текст «Живопись Мане» Мишеля Фуко будет 
опубликован лишь в начале 2000-х годов, проделав долгий путь от лек-
ции 1971-го в Тунисе к ее расшифровке и изданию. 

В 1980-е годы произведения Альберолы обретают складчатую 
структуру, собранные в полиптихи-ширмы. На полотнах и в кадрах ки-
нофильма «La via de Manet» («Жизнь Мане», 1983–1984) мелькают рас-
крытые веера, адресующие к портрету Берты Моризо: «Веер открыва-
ет город “складка за складкой”, но также открывает его отсутствие или 



248

уход, конгломерат праха, полые общности, галлюцинаторные армии и 
сборища» [6, с. 55]. Эти ранние опыты Альберолы Катрин Милле будет 
описывать как «прекрасно поставленную инсценировку исчезновения 
живописи внутри самой живописи» [13, с. 271]. 

В 1985 году, обратившись с просьбой к Музею Лувра о времен-
ной передаче «Купания Сусанны» (1550) кисти Тинторетто для персо-
нальной экспозиции «La Peinture, L’Histoire et La Geographie» (6), Альбе-
рола получит письменный отказ — «trop fragile» (7), ставший еще одним 
определением: хрупкости картины, хрупкости всей живописи, отчуж-
денной от видения и замершей в своей недосягаемости — в музейной 
развеске и в визуальном чувствовании. Комментируя письмо, он разме-
стит фотографию полотна в интерьере — под потолком, в верхнем ярусе, 
над головами посетителей [21].

Годом ранее, именовав персональную экспозицию «Нарисован-
ные образы», он, по собственному признанию, «подчеркивает кажущееся 
отсутствие живописи, которая как будто здесь находится» (цит. по [13, с. 
272]). Название выставки вновь апеллирует к размышлениям Фуко о «неви-
димом видимом», подключаясь к его диалогу с Рене Магриттом и обнару-
живая свой литературно-художественный прообраз в письме художника: 
«…нарисованный образ — который неосязаем по самой своей природе, — 
ничего не скрывает, в то время как видимое осязаемое непременно скры-
вает другое видимое, если мы доверяем в этом нашему опыту» [17, с. 78]. 

Исчезновение, отсутствие, немота, невидимое… Тропы роман-
тической и символистской поэтики, возникающие на метафорическом 
и иконографическом уровне, обращают к поискам внутренних смыслов, 
обнаруживаемых за пределами эстетического культа души — в попытке 
анатомирования сокровенных ритмов и природы искусства, разъеден-
ного «черной желчью». Улавливая и регистрируя симптомы, Альберола 
оказывается в поле притяжения фрейдовской формулы: «При скорби 
мир становится бедным и пустым, при меланхолии же таким становит-
ся само “Я”» [15, с. 253]. Это «величественное оскудение “Я”» фиксирует 
Милле: «Живопись как бы освобождается от созданных ею образов <…> 
Альберола… обращается ко всей истории искусства (от Тинторетто до 
Марселя Дюшана), но только для того, чтобы в некотором роде подвер-
гнуть сомнению свою собственную живопись» [13, с. 272–274]. Прико-
ванное к своей потере, искусство отказывается ее признать, оставаясь 
«пленником непотерянного объекта» [9, с. 58].
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Начиная с 1993 года, Альберола работает над живописной се-
рией «Roi de Rien» («Король ничего»), который обретает качество навяз-
чивой идеи в уподоблении автопортрету. Короли-меланхолики, монар-
хи, сраженные духовным недугом, — еще один семантический предел: 
«Ничто не преподает с такой остротой бренность всякого тварного соз-
дания, как то, что даже он подлежит ее власти» [3, с. 143]. Эта симво-
лика смыкается с романтико-патетической, близкой к символизму об-
разностью Жерара де Нерваля в его «El Desdichado («Рыцарь, лишенный 
наследства», 1853): «Я сумрачен — вдовец — неутешный / Принц Акви-
тании, чья башня уничтожена» [цит. по 8, с. 152]. Появившееся в книге 
«Путешествие на Восток» (1851) «черное солнце меланхолии» Нерваля, 
провидящего переизбыток смыслов, скитающегося в мире, перенасы-
щенном знаками, тонко проанализировала Юлия Кристева: «Меланхо-
лическое прошлое не проходит. Как и прошлое поэта. Он бессменный 
историк. И не столько своей реальной истории, сколько символических 
событий, которые привели его тело к значению или же угрожают его со-
знанию гибелью. Меланхолик, никогда не вытесняя тревожные ощуще-
ния, возникшие из-за потери объекта, устанавливает потерянную вещь 
в себе» [9, с. 176]. Это еще и фигура денди — носителя опыта опусто-
шения, которую часто проецируют на образ, в котором предстает Аль-
берола, питаемый наследием «проклятых поэтов»: «Дендизм подобен 
закату солнца: как и гаснущее светило, он великолепен, лишен тепла и 
исполнен меланхолии» [5]. Расщепляются контуры, угасают смыслы, ви-
зуальная фабула стекленеет, оставляя очертания сидящего на табурете 
босоногого мужчины (эти «Большие пальцы ног» Батая — такие челове-
ческие и трупоподобные) на раскроенной плоскости фрагментов-запла-
ток. Монарх без королевства, художник в мире без живописи. Предпи-
санная роль — единственный способ бытия в искусстве.

Интеллектуал, эстет, отчасти анархист, воодушевленный ри-
торикой Карла Маркса и Ги Дебора, Альберола непрерывно адресуется 
к двум персонажам — Реймону Русселю и Марселю Дюшану. Их связь 
удостоверена критиком Мишелем Карружем, обосновывающим их 
опыт в образе «безбрачной машины». Взятый на вооружение в психо-
логической аналитике Жиля Делёза и Феликса Гваттари, он мыслится 
в производстве «интенсивных количеств» — «напряженное чувство пе-
рехода, состояния чистой и первозданной интенсивности, освобожден-
ные от своего образа и формы» [7, с. 37]. Альберола работает на холсте, 
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реализует объекты и надписи из неона, монтирует фильмы, собирает 
свидетельства собственных путешествий. Его поэтика — искусство по-
верхности, на которую проецируются изображения. Эта зыбкость и не-
определенность удерживают художника в русле трансформированного 
символистского мироощущения. Его особая поэтическая рефлексия не 
чужда герметической образности, которая исподволь просачивается в 
разговоры об искусстве. «Большое стекло» (1915–1923; Художественный 
музей Филадельфии, США) Дюшана демонстрирует аналитически изощ-
ренную и каверзную связь с таинством трансмутаций, а фантастический 
«Locus Solus» Русселя (1914) обретает место в традиции алхимического 
романа. Этот опыт резонирует в пространствах экспозиций Альберолы 
и в его живописных конструкциях, устроенных, подобно ребусу: какоди-
ловая конструкция (8), бордельная эстетика. 

Руссель, пожалуй, занимает особое место в творческой реф-
лексии Альберолы. Путешествие по следам — в 1986 году художник от-
правляется в Того, чтобы проникнуться «Африканскими впечатления-
ми», устраивает персональную выставку «Impression d’Afrique» (1987), 
вслед за эксцентричным писателем погружается в литературный мир 
популярного во второй половине XIX века Пьера Лоти — не менее экс-
центричного денди и эпатажного моряка-путешественника, безумного 
собирателя редкостей и диковин, автора романов об экзотических стра-
нах. Ретроспективное смещение во времени — некогда и сам Руссель 
повторяет маршруты искусителя Лоти, завлекшего Поля Гогена в Поли-
незию. Фантазийный и романтический образ таитянского рая, приот-
крывший завесу «иного», природного и варварского; томная и манящая 
греза, ставшая откровением авангарда. 

Фигура Пьера Лоти сущностно связана с художественными ин-
туициями рубежа XIX–XX веков, из которых прорастают формы твор-
чества-бытия, исследуемые Альберолой. Модель жилища как простран-
ства-коллекции, искусно описанная Гюисмансом (роман «Наоборот», 
1884), обретает «сюрреалистический» формат обустройства собственного 
дома Лоти в эклектичном нагромождении странных сувениров-артефак-
тов, добытых на краю света, трансформирующем эстетское кабинетное 
собирательство в галлюцинаторное скопление безумных трофеев. XX 
век снабжает Альберолу новыми стратегиями артистической архивации: 
от «Коробок в чемодане» Марселя Дюшана конца 1930-х — 1960-х годов 
до критического проекта «Музей современного искусства. Отдел орлов» 
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(1968) бельгийского поэта и художника Марселя Бротарса, скрепленных 
комментариями Вальтера Беньямина: «Ведь любая страсть граничит с 
хаосом, а страсть коллекционирования — с хаосом воспоминаний» [2, с. 
434]. В 1985 году к персональной выставке «Живопись, История и Геогра-
фия» Альберола выпустит каталог в форме коробки, вместившей репро-
дукции его произведений, репринты старых открыток, брошюры с тек-
стами критиков, листы с авторскими репликами — фрагментированная 
ткань свидетельств-высказываний, запечатанных именем Актеона: «Его 
прошлое без будущего — это не историческое прошлое: это лишь память, 
упорствующая именно потому, что она лишена будущего» [9, с. 161].

Размышляя о времени, Альберола прибегает к аллегорическому 
конструкту Беньямина — образу «ангела истории»: «Там, где появляется 
цепь наших событий, там он видит сплошную катастрофу, которая гро-
моздит друг на друга развалины и швыряет их к его ногам. Он хотел бы 
задержаться, разбудить мертвых и вновь соединить разбитое. Но шкваль-
ный ветер, несущийся из рая, наполняет его крылья с такой силой, что 
он уже не может их сложить. Ветер неудержимо несет его в будущее, к 
которому он обращен спиной, в то время как гора обломков перед ним 
поднимается к небу» [4, с. 242]. Интерпретируя этот текст, Ханна Арендт 
представляет еще одного героя меланхолической вселенной: «Ангел, ко-
торого Беньямин увидел на рисунке Клее “Ангелус Новус”, — последнее 
преображение фланера. Так же, как фланер в жесте бесцельного гуляния 
поворачивается спиной к толпе, даже если она его толкает и сносит, так и 
“ангел истории”, не видящий ничего, кроме ширящихся руин прошлого, 
несется в вихре прогресса спиной к будущему» [1, с. 189]. 

Это определение — еще один троп в поэтике Альберолы, увя-
зывающий меланхолического героя и бунтующего ситуцианиста, «дей-
фующего», подобно Дебору, в пространстве искусства, «проходящего 
сквозь различные среды» и сращивающего их фрагменты. Неслучайно 
свою последнюю масштабную персональную выставку, прошедшую в 
Токийском дворце Парижа, он именует «Приключение деталей» (9), рас-
сматривая, словно дюреровская фигура-Меланхолия, следы и осколки 
живописи, рассеянные историей и географией.

Примечания: 
1. Тel Quel («Тель кель»; фр. «Такой, какой есть»; 1960–1982) — француз-

ский литературно-философский журнал.
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2. «Оммаж Пьеру Лоти», Музей Бонна, Байонна, 25.02.1984–22.04.1984.
3. «ничего» (фр.).
4. «Жорж Батай, автор “Истории глаза”», Музей аббатства Сент-Круа, 

Ле-Сабль-д’Олон, март-июнь 1991.
5. «Актеон сделал» (лат.).
6. «Живопись, История и География», Национальный центр искусства и 

культуры Жоржа Помпиду, Париж, 11.09.1985–11.11.1985.
7. «слишком хрупкое» (фр.).
8. Образ, восходящий к произведению Фрэнсиса Пикабиа «L`oeil 

cacodylate», 1922, Музей современного искусства, Нью-Йорк.
9. «L’Aventure des Détails», Токийский дворец, Париж, 19.02.2016–

16.05.2016.
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ВЛИЯНИЕ ИМПРЕССИОНИСТИЧЕСКОГО ВИДЕНИЯ НА 
ВОСПРИЯТИЕ ГЛУБИННО-ПРОСТРАНСТВЕННОГО ПО-
СТРОЕНИЯ КАРТИН ПЕЙЗАЖНОГО ЖАНРА

THE INFLUENCE OF IMPRESSIONISTIC VISION ON THE 
PERCEPTION OF THE DEEP-SPATIAL CONSTRUCTION 
OF LANDSCAPE GENRE PAINTINGS

В статье рассматриваются особенности выражения простран-
ственного мира картин пейзажного жанра. Цель исследования — 
определить влияние импрессионистического видения на связь 
картинного пространства и плоской изобразительной поверх-
ности. Анализ произведений К.А. Коровина (1861–1939) пока-
зал, что использование импрессионистического видения только 
в некоторой степени усиливает плоскостность создаваемых пей-
зажей. Объединение пространственного мира картин и плоской 
изобразительной поверхности в единое целое может обеспечить 
совокупность импрессионистического видения и определенных 
композиционных приемов.

The article discusses the features of the expression of the spatial 
world of landscape genre paintings. The purpose of the study is to 
determine the influence of impressionistic vision on the relationship 
between the picture space and the flat pictorial surface. An analysis 
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of the works of K.A. Korovin (1861–1939) showed that the use of im-
pressionistic vision only to some extent enhances the flatness of the 
created landscapes. Combining the spatial world of paintings and a 
flat pictorial surface into a single whole can provide a combination of 
impressionistic vision and certain compositional techniques.

Ключевые слова: пейзажная живопись, импрессионистическое 
видение, картинное пространство, изобразительная поверхность.
Keywords: landscape painting, impressionistic vision, picture space, 
pictorial surface.

Актуальность исследования объясняется тем, что проблема 
взаимоотношения пространственной глубины и плоской изобрази-
тельной поверхности картины во все исторические времена являлась и 
является основополагающей для произведений живописи и находится 
в фокусе постоянного внимания как историков и критиков искусства, 
так и художников, работающих над обновлением современного отече-
ственного искусства. Б.Р. Виппер писал: «Зритель обычно или вообще 
забывает, что живопись двухмерна, и поддается целиком ее иллюзии, 
или же рассматривает плоскость как неизбежное зло, которое нужно иг-
норировать. На самом деле плоскость и поверхность картины — столь 
же важные элементы художественного воздействия, как и созданные на 
ней образы. Дело в том, что что каждая картина выполняет две функции 
— изобразительную и экспрессивно-декоративную» [1, с. 259]. По этой 
причине такие авторитетные отечественные искусствоведы, как А.В. Ба-
кушинский, Б.Р. Виппер, Л.В. Мочалов, Н.Н. Пунин, придавали огромное 
значение взаимоотношению картинной плоскости и пространственного 
мира картины [1; 3; 5; 6]. Н.Н. Пунин сформулировал важность этой свя-
зи для произведений живописи следующим образом: «Хорошая карти-
на всегда как бы сделана из одного куска. Всякое стремление вырвать у 
плоской изобразительной поверхности чрезмерную, разрушающую эту 
поверхность глубину, неминуемо приведет к раздвоенности общего впе-
чатления; одни части картины будут связаны с плоскостью, другие будут 
казаться ушедшими как бы сквозь поверхность, вглубь или вышедшими 
из нее на зрителя, глаз не в состоянии будет собрать пространственный 
мир картины в одно целое; картина будет дробиться и распадаться на 
части» [6, с. 168].
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Проведенный анализ искусствоведческой литературы показал, 
что проблеме влияния импрессионистического видения на глубинно-про-
странственное построение картин не уделено достаточного внимания.

Цель исследования — установить влияние импрессионистиче-
ского видения на восприятие пространственного мира картин и пло-
ской изобразительной поверхностью как единого целого в рамках оте-
чественной пейзажной живописи.

Для достижения сформулированной цели было намечено ре-
шить следующие задачи: сравнить между собой пейзажи К.А. Коровина, 
написанные как в доимпрессионистической манере развитого пленэра, 
так и созданные на основе импрессионистического видения, а также вы-
явить приемы, способствующие восприятию пространственного мира 
картины и плоской изобразительной поверхности как единого целого. 

В начале исследования необходимо обратить внимание на то, 
что импрессионистическое, живописное видение предполагает необ-
ходимость распускать взгляд на все видимое и изображать увиденное 
именно таким способом, а не фокусировать взгляд на отдельные части 
и изображать на холсте эти части так, как они видятся по отдельности. 
В результате использования такого обобщающего зрения ближние и 
дальние планы видятся одинаково расплывчато, а «скульптурный» объ-
ем художественной формы трансформируется в «живописное» плоское 
цветовое пятно без ущерба для предметной реальности. При этом сти-
раются жесткие линейные границы изображаемых предметов и повы-
шается живописность изображаемого в трактовке Г. Вельфлина [2, с. 34, 
35]. Л.В. Мочалов описывал это следующим образом: «Импрессионисты 
смотрят на мир, схватывая взглядом его ближние и дальние планы сра-
зу, одновременно, не фиксируя зрительского фокуса глаза на каком-то 
определенном предмете, но с повышенной чуткостью дифференцируя 
цветовые градации» [5, с. 168]. 

Для решения поставленных задач было проведено сравнение та-
ких пленэрных работ, как «Улица во Флоренции в дождь» (1888) и «Зимой» 
(1894), созданных К.А. Коровиным в доимпрессионистической манере, с 
работами «Зима в Лапландии» (1894) и «Пейзаж с изгородью» (1919), на-
писанными с использованием импрессионистического видения.

Действительно, пейзажи «Улица во Флоренции в дождь» и «Зи-
мой» история отечественного изобразительного искусства относит к 
лучшим произведениям доимпрессионистического периода первого рус-
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ского импрессиониста [4, с. 183, 186]. Так, Ф.С. Мальцева увидела связь 
творчества живописца с традициями русского реалистического пейзажа 
при анализе вида Флоренции: «Обратившись к теме городского пейзажа, 
столь распространенной тогда в искусстве импрессионистов, Коровин, 
однако, в решении этой новой для него художественной задачи оказал-
ся связанным не с их живописными исканиями, а с традициями русской 
школы» [4, с. 183]. Аналогично Ф.С. Мальцева трактовала и пейзаж «Зи-
мой»: «Тесно примыкая к по характеру живописи к лучшим пейзажам Ле-
витана и Серова, картина “Зимой” связывает творчество Коровина с тра-
дициями реалистической живописи второй половины XIX века» [4, с. 186].

Изучение пейзажа «Зимой», действительно являющегося одним 
из лучших отечественных зимних видов русской природы, показывает, 
что автор не использовал импрессионистическое видение, предполага-
ющее одновременный охват зрением ближних и дальних планов. Такой 
вывод можно сделать на основании того, что левая верхняя часть карти-
ны обладает абсолютной колористической убедительностью, — художник 
может добиться такой точности уходящих в даль цветовых тонов, сосре-
доточив взгляд только на этой части изображаемого природного вида. То 
есть при работе над пейзажем автор не распускал взгляд на все изобра-
жаемое, а отдельно рассматривал и потом изображал часть природного 
вида, изображенную в левой верхней части картины. Можно предполо-
жить, что именно это обстоятельство, заключающееся в отказе от импрес-
сионистического видения, позволило Ф.С. Мальцевой отнести это выдаю-
щееся произведение к доимпрессионистическому периоду К.А. Коровина.

Продолжая анализ пейзажа «Зимой», можно утверждать, что 
работа не воспринимается зрителем «одним куском» в формулировке 
Н.Н. Пунина, а распадается на две части [6, с. 168]. Действительно, «глаз 
не в состоянии собрать пространственный мир картины в одно целое» 
— чрезмерная глубина уходящего вдаль пространства в верхней ле-
вой части работы прорывает насквозь картинную плоскость [6, с. 168]. 
В результате этого большая часть картины связана с изобразительной 
поверхностью, другая как бы ушла сквозь холст. Из-за этого простран-
ственный мир пейзажа не воспринимается взглядом зрителя одновре-
менно с картинной плоскостью как единое целое.

Анализ глубинно-пространственного построения произведе-
ния, изображающего узкую итальянскую улицу на картине «Улица во 
Флоренции в дождь», свидетельствует об аналогичной ситуации — уходя-
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щая в даль глубина прорывает плоскость холста, и картина не предстает 
перед взглядом зрителя как единое целое. Действительно, работа распа-
дается на части — чрезмерное развитое пространство приводит к тому, 
что большая часть поверхности холста теряет связь с плоскостью картины 
и проваливается в глубину третьего измерения. Изображенное на карти-
не позволяет предположить возможность другого композиционного ре-
шения — взгляд зрителя способен домыслить расширение изображенного 
в правую сторону. Действительно, теоретически можно предположить, 
что К.А. Коровин способен был отказаться от передачи иллюзионного 
пространства уходящей вдаль улочки и расширить изображение в правую 
сторону. В этом случае пейзажный вид свелся бы к фронтальному виду 
непрерывного ряда домов, расположенных параллельно плоскости хол-
ста. При этом глубина картины была бы незначительной, равной шири-
не улицы — ее величину можно увидеть в правой части существующего 
пейзажа. Представляется реальным предположить, что такой не глубокий 
пространственный мир мог бы восприниматься взглядом зрителя одно-
временно с плоскостью холста как единое целое и картина смотрелась бы 
«одним куском», в формулировке Н.Н. Пунина [6, с. 168]. 

Изучение пейзажей «Зима в Лапландии» (1894) и «Пейзаж с 
изгородью» (1919) показывает, что при их создании автор распускал 
взгляд на все изображаемое, то есть использовал импрессионистическое 
видение. Действительно, художник не только одинаково расплывчато 
изобразил как ближние, так и дальние планы, но и не фокусировал свой 
взгляд на отдельных частях природного вида, а воспринимал все как 
единое целое. Действительно, дальний план «Пейзажа с изгородью» не 
поражает зрителя своей абсолютной самостоятельной колористической 
точностью и, как следствие, не обладает автономностью в той степени, 
как левая верхняя часть пейзажа «Зимой», — художник писал дальний 
план летнего пейзажа, не рассматривая его отдельно от другой части 
картины, в то время как при написании зимнего вида К.А. Коровин от-
дельно фиксировал свой взгляд на обсуждаемой части увиденного. 

Можно утверждать, что в работах «Зима в Лапландии» и «Пей-
заж с изгородью» автор изобразил «только то, что схватывает наш взор, 
когда мы обозреваем целое» [2, с. 41]. В результате применения импрес-
сионистического видения в обеих работах уменьшается пространствен-
ная глубина и усиливает плоскостность, особенно в зимнем пейзаже. 
Однако для достижения единства пространственного мира картины и 
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плоской изобразительной поверхности этого недостаточно — чрезмер-
ная глубина третьего измерения не позволяет взгляду зрителя объеди-
нить пространственный мир с плоскостью картины в единое целое в 
обеих картинах. 

Таким образом, при сравнении изображений природных ви-
дов, изначально обладающих глубоко развитым пространством, выпол-
ненных как в доимпрессионистической манере («Улица во Флоренции в 
дождь», «Зимой»), так и написанными с использованием импрессиони-
стического видения («Зима в Лапландии», «Пейзаж с изгородью»), уста-
новлено, что чрезмерное пространство, развернутое в глубину картины, 
не позволяет создать впечатление, что картина как бы сделана из одного 
куска [6, с. 168]. 

Для того, чтобы убедиться в правоте сказанного, следует об-
ратиться к творческому наследию таких французских импрессионистов 
первого ряда, как, например, А. Сислей и К. Моне. Пейзажи «Городок 
Вильнёв-ла-Гаренн», «Сена под Буживалем» (1872), «Ореховое дерево в 
Томри» (1880), «Берега Луэна. Осень» (1881) кисти А. Сислея и «Аржан-
тей» (1872), «Мост в Аржантее» (1874), «Сена в Аржантее» (1875), «Пихты 
в Варанжевиле» (1882) кисти К. Моне свидетельствуют о том, что худож-
ники в полной мере использовали импрессионистическое видение — 
авторы не фокусировали свой взгляд на отдельные части увиденного, а 
охватывали все планы одновременно, ближние и дальние планы изобра-
жены на холсте одинаково расплывчато, однако изначально имеющееся 
глубокое пространство не пропадает, а присутствует в перечисленных 
работах французских импрессионистов в большей или в меньшей сте-
пени. При этом наблюдаемое увеличение живописности действительно 
способствует определенному уменьшению пространственной глубины 
и увеличению плоскостности, но утверждать то, что при этом автома-
тически происходит объединение пространственного мира картины и 
плоской изобразительной поверхности, не приходится. 

По этой причине можно утверждать, что только импрессио-
нистического, живописного видения недостаточно для создания кар-
тин, которые бы воспринимались зрителем сделанными из одного ку-
ска, единым целым. Анализ произведений К.А. Коровина показал, что 
существуют приемы, которые в совокупности с импрессионистическим 
видением позволяют взгляду зрителя собирать пространственный мир 
картин в единое целое.
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Таким первым и наиболее очевидным приемом является изо-
бражение видов, изначально не обладающих развитой пространствен-
ной глубиной. Например, хрестоматийные пейзажи К.А. Коровина «Па-
рижское кафе» (1890-е, х., м. 50 х 61), «Парижское кафе» (1890-е, х., м. 
52,5 х 43,5), «Венеция» (1891), созданные в импрессионистической ма-
нере, обладают явно меньшей глубиной третьего измерения, чем работы 
«Улица во Флоренции в дождь», «Зимой», «Зима в Лапландии» и «Пейзаж 
с изгородью», принадлежащих кисти того же автора. По этой причине 
глубина третьего измерения уже не прорывает явно плоскость холста, 
происходит уплощение изображенного, и взгляду зрителя намного про-
ще охватить весь пространственным мир картин одновременно. 

Можно утверждать, что при использовании фронтальной ком-
позиции без ракурсов, предполагающей отсутствие явно выраженной 
линейной и воздушной перспектив, существует некая минимальная 
глубина, при которой картина будет восприниматься зрителем как бы 
«одним куском», в формулировке Н.Н. Пунина [6, с. 168]. Крайним слу-
чаем такого уменьшения пространства является создание работ, в кото-
рых изображен только один дальний план — ближний и средний планы 
практически отсутствуют. Пространство в таких работах присутствует, 
но в минимальной степени. Примерами подобных картин могут слу-
жить такие пейзажи К.А. Коровина, как «Париж. Сена» (1902) и «На юге 
Франции» (1908), которые воспринимаются как единое целое, то есть не 
распадаются перед взглядом зрителя на части из-за чрезмерной про-
странственной глубины.

Единство пространственного мира картины и плоской изобра-
зительной поверхности также достигается в пейзажах К.А. Коровина «На 
юге» (1906), «Париж. Бульвар Капуцинок» (1911), «Пристань в Крыму» 
(1913), «Москворецкий мост» (1914). Это происходит за счет применения 
специального приема — пейзажи написаны с высокой точки, то есть на 
основе так называемой «орлиной» перспективы. 

Подводя итоги проведенного исследования, можно утвер-
ждать, что использование импрессионистического видения уменьшает 
пространственную глубину и усиливает плоскостность пейзажей, но не 
гарантирует автоматически единство пространственного мира картины 
и плоской изобразительной поверхности — чрезмерная пространствен-
ная глубина может разрушать плоскость картины и дробить изображен-
ное на части. Только совокупность импрессионистического видения и 
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определенных композиционных приемов, например, изображение ви-
дов, изначально не обладающих развитой пространственной глубиной, 
написание пейзажей с высокой точки, сверху, то есть использование 
«орлиной» перспективы, способна объединить в единое целое простран-
ственный мир картины и плоскую изобразительную поверхность.
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ХУДОЖНИК КАВАНАБЭ КЁСАЙ КАК ЯРКИЙ ПРИМЕР 
СТАНОВЛЕНИЯ ТВОРЧЕСКОЙ ЛИЧНОСТИ В ПЕРИОД 
МЭЙДЗИ (1868–1912)

THE ARTIST KAWANABE KYOSAI AS A VIVID EXAMPLE 
OF THE FORMATION OF A CREATIVE PERSONALITY IN 
THE MEIJI PERIOD (1868–1912)

Данная статья посвящена одному из крупнейших представи-
телей традиционного японского искусства периода Мэйдзи 
(1868–1912) — Каванабэ Кёсая. Художник жил и работал в эпоху 
больших перемен, когда шла активная перестройка общества, 
традиционных устоев, что не могло не отразиться на сфере ис-
кусства. Традиционные ремесла находились на стадии упадка, а 
западные формы творчества получили активное развитие благо-
даря покровительству правительства. Каванабэ Кёсай стал при-
мером человека искусства, который сумел не только сохранить в 
своей работе национальные принципы и устои, но и гармонич-
но синтезировать их с западными нововведениями, сделав шаг 
к преобразованию японского искусства в конце XIX века и сфор-
мировав среду для дальнейших изысканий художников нового 
поколения. Помимо систематизации творческой биографии 
художника, автор статьи ставит цель проследить объем произ-
ведений мастера в отечественных собраниях, поднять вопрос 
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атрибуции и интерпретации его работ для будущих изысканий 
в этой области.

This article is devoted to one of the largest representatives of the 
traditional Japanese art of the Meiji period (1868–1912) — Kawanabe 
Kyosai. The artist lived and worked in an era of great change, when 
there was an active restructuring of society, traditional foundations, 
which could not but affect the field of art. Traditional crafts were on 
the decline, and Western forms of creativity were actively developed 
by the patronage of the government. Kawanabe Kyosai became an 
example of a man of art who managed not only to preserve national 
principles and foundations in his work, but also to harmoniously 
synthesize them with Western innovations, taking a step towards 
the transformation of Japanese art at the end of the 19th century 
and forming an environment for further research by artists of a new 
generation. In addition to systematizing the artist's creative biogra-
phy, the author of the article aims to trace the volume of the master's 
works in domestic collections, to raise the issue of attribution and 
interpretation of his works for future research in this area.

Ключевые слова: Каванабэ Кёсай, укиё-э, гравюра, ксилогра-
фия, Мэйдзи, гига, кёга.
Keywords: Kawanabe Kyosai, ukiyo-e, woodblock prints, Meiji, giga, 
kyoga.

Японское искусство рассматриваемого автором историческо-
го периода в отечественном искусствознании в наши дни представляет 
большую область для научных изысканий. В данной статье автор рас-
сматривает через призму творчества выдающегося представителя своей 
эпохи Каванабэ Кёсая творческий путь художника в сложный этап раз-
вития страны, когда происходила масштабная перестройка всех основ ее 
общества и ломка устоявшихся традиций.

Актуальность темы обусловлена не только активным исследо-
ванием творчества рассматриваемого мастера за рубежом и отсутствием 
полноценных исследований на русском языке, но и наличием произведе-
ний Каванабэ Кёсая в отечественных собраниях. Сегодня самой большой 
коллекцией работ художника в России обладает Государственный музей 
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изобразительных искусств им. Пушкина (Москва), где находятся порядка 
семнадцати альбомов с иллюстрациями, а также отдельные листы гравю-
ры, диптихи и триптихи. Работы мастера также можно обнаружить, но в 
значительно меньшем количестве в собраниях Государственного музея 
искусства народов Востока (Москва), а также в Музее антропологии и эт-
нографии им. Петра Великого (Кунсткамера, Санкт-Петербург). 

Изучение творчества Каванабэ Кёсая остается актуальным, а 
произведения мастера представляют большую область для изысканий 
не только искусствоведческого, но также этнографического и культуро-
логического характера, в связи с чем автор ставит цель данной статьи: 
систематизация существующих данных о мастере и введение в научный 
оборот ряда источников, терминов, имен, касательно творческой био-
графии Каванабэ Кёсая в отечественном искусствознании. 

Задачи данной статьи: проследить творческий путь Каванабэ 
Кёсая; определить внешние факторы, влияющие на формирование твор-
ческой личности в рассматриваемый период; проанализировать ряд 
произведений мастера и на их основе составить целостную картину его 
эволюции как художника; составить атрибутивные данные (форматы и 
виды подписей и надписей на гравюрах в разный период творческой де-
ятельности) на основе существующих исследований.

Япония второй половины XIX — начала XX века переживала 
большие изменения внутри страны, что было напрямую связано с Ре-
ставрацией Мэйдзи 1868 года и открытием Японии после длительной 
самоизоляции, которая поддерживалась на протяжении предшеству-
ющего периода Эдо (1603–1868). Реставрация Мэйдзи прекратила су-
ществование военной диктатуры (сёгуната) во главе представителей 
династии Токугава, и был возведен молодой император Муцухито в ка-
честве правителя страны. Незадолго до Реставрации Мэйдзи, начиная 
с 1854 года, Япония под натиском западных стран стала заключать не-
равноправные торговые договоры с Америкой, Россией, Голландией и 
Францией. Подобные действия вызывали негативную реакцию среди 
населения, стали проходить бунты, восстания, поджоги и нападения на 
иностранцев, что свидетельствовало о том, что представители сёгуна-
та утратили свое положение в стране, и как итог — произошли государ-
ственный переворот и смена правителя.

С началом новой эпохи Япония вступила на путь становления 
и за кратчайшие сроки к началу XX века превратилась из отсталого го-
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сударства в передовую державу. В это время происходят отмена феода-
лизма, промышленная и техническая революции, Япония принимает 
участие и побеждает в двух войнах — японо-китайской (1894–1895) и 
русско-японской (1904–1905), что способствует укреплению милитари-
стических и националистических идей. Сфера искусства подвергалась 
не меньшей трансформации; правительство начинает активно привле-
кать западноевропейских мастеров, художников и теоретиков для пре-
подавания в Японии, параллельно отправляя на обучение заграницу 
молодых мастеров. Появляется установка на поощрение западных форм 
творчества, в то время как художники-традиционалисты переживают 
упадок и вынуждены подстраиваться под реалии нового времени. Мно-
гие ремесла, в число которых входила и традиционная гравюра укиё-э, 
подвергались изменению под влиянием западного искусства. Мастера 
начали использовать новые, ввозимые из Германии, яркие анилиновые 
красители вместо прежних растительных и минеральных, что измени-
ло прежнее колористическое единство. Художники также стали экспе-
риментировать с особенностями линейной и воздушной перспективы 
в гравюре, пока не находя удачного синтеза восточных и западных ху-
дожественных традиций. Все эти изменения позволили сформировать 
особую среду, в которой жили и продолжали творческие поиски многие 
художники. Именно поэтому период Мэйдзи является переломным эта-
пом в развитии национального искусства, первым шагом на пути ста-
новления художника нового времени.

В сфере гравюры продолжали работать мастера, основной этап 
творчества которых приходился на поздний период Эдо (1800–1868). 
Они привыкли работать в рамках устоявшегося канона, поэтому внезап-
ная трансформация страны, особенно в первое десятилетие, болезненно 
отразилась на многих из них. Этот этап позволил более гибким худож-
никам синтезировать достижения восточного и западного искусства и 
создать нечто новое, выходящее за рамки привычного канона. Многие 
мастера продолжали работать, несмотря на нищету и отсутствие преж-
ней популярности гравюры среди японцев, однако в это время начинает 
зарождаться интерес к гравюре среди иностранцев — художников, пу-
тешественников и начинающих коллекционеров. Период Мэйдзи назы-
вают последним этапом существования гравюры укиё-э, ее упадком, в 
силу утраты прежнего качества исполнения, гармонии, единства цвета 
и линии. Следует отметить, что это затронуло большинство художников, 
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но среди них также оставались выдающиеся представители, поражаю-
щие своим мастерством и тонкостью исполнения.

Ярким представителем этого периода можно назвать Каванабэ 
Кёсая (河鍋暁斎, Каванабэ Кё:сай) (1831–1889) — одного из крупнейших 
художников гравюры и живописи. Живший на стыке эпох, он застал од-
новременно период «закрытой» страны, когда процветали традицион-
ные ремесла, и период «открытия» достижениям Запада в период Мэйд-
зи. И, в отличие от многих своих современников, Кёсай смог совместить 
в себе приверженца традициям и человека, открытого всему новому и 
неизведанному. Автор в статье обращается исключительно к графиче-
скому искусству, в связи с выбранной темой исследования, однако от-
дельно стоит сказать о значимости художника как представителя тради-
ционной живописной школы.

О вкладе мастера в развитие японского искусства не раз писа-
ли многие исследователи и критики. По разным данным, приводимым в 
исследованиях творчества Каванабэ Кёсая, указывается, что после смер-
ти он был на некоторое время забыт [3, p. 234–235], но, начиная с конца 
XX века, его имя все больше встречается в различных изданиях. В ката-
логе к выставке 2008 года «Japan Awakens: Woodblock Prints of the Meiji 
Period (1868–1912)», проходившей в художественной галерее Великой 
Виктории (Art Gallery of Greater Victoria), Барри Тилл вносит Каванабэ 
Кёсая в список «выдающихся» художников эпохи Мэйдзи, создающих 
«исключительные работы» [9, p. 40]. Известный исследователь японской 
гравюры Тимоти Кларк в своей статье к каталогу выставки «Демон жи-
вописи: искусство Каванабэ Кёсая», проходившей в Британском музее в 
1999 году, писал о художнике как об «индивидуалисте и, вероятно, по-
следнем виртуозе традиционной живописи» [2, p. 16]. Сегодня существу-
ет Мемориальный музей Каванабэ Кёсая, созданный его внучкой Кава-
набэ Кусуми, где проводятся исследования его произведений, выставки 
и различные мероприятия, направленные на популяризацию творче-
ства художника. Одним из последних ярких событий, связанных с твор-
чеством Кёсая, стала выставка «Кёсай: Коллекция Исраэля Голдмана» [8], 
которая проходила с марта по июль 2022 года в Королевской академии 
художеств в Лондоне, что еще раз подчеркивает интерес к творчеству 
мастера и стремление к дальнейшему изучению.

Личное имя мастера при рождении было Каванабэ Сюдзабуро (
河鍋周三郎), с началом творческой деятельности он несколько раз менял 
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имена, самым известным из которых стало «Кёсай». Что касается атри-
буции его работ и вариаций подписей на них, то на его произведениях 
можно встретить подписи: Сэйсэй Кёсай (惺々狂斎, Сэйсэй — «умный», 
«просветленны», с 1657 года), Сюмаро (ок. 1863 г.), Сюрансай (酒乱斎 
досл. — «пьяный безумец», ок. 1866 г.), Тоику (洞郁 — творческое имя, 
данное при завершении обучения в школе Кано) [5, p. 156]. Матти Форер 
в своем издании дает написание псевдонима — Сёдзё (猩々) [4, p. 358], 
который, вероятнее всего, является ошибочным прочтением иерогли-
фа Сэйсэй (惺々), хотя по значению «Сёдзё» (японское мифологическое 
существо, большой любитель выпить; обр. — «пьяница») больше под-
ходит экспрессивному образу Каванабэ Кёсая, и, вероятно, могло быть 
заменено мастером в некоторых произведениях. По исследовательским 
данным, предоставленным Ирвином Лавенбергом [13], в которых он 
ориентируется на подписи и их вариации, встречаются псевдонимы, 
как «Кёсай Тикамаро» (暁斎周麿), и шутливые прозвища, связанные с 
любовью мастера к выпивке, — «Пьяный гром» (雷酔, Райсуй), «Пьяный 
безумец» и прочие сочетания. Известно, что написание имени «Кёсай» с 
использованием иероглифов «暁斎», каждый из которых по отдельности 
переводится как «рассвет» и «очищение», было придумано и видоизме-
нено мастером после ареста в 1870 году, в стремлении изменить вектор 
своего творчества. До этого момента мастер использовал в имени иеро-
глиф «Кё» (狂) в значении «сумасшедший». 

Каванабэ Кёсай родился в городе Кога в провинции Симоса в 
семье самурайского вассала. Данный статус был получен его отцом Ка-
ванабэ Киэмоном, который изначально был довольно успешным тор-
говцем риса, продолжая дело своего отца. Начиная с середины периода 
Эдо, зажиточным торговцам позволили получать статус самураев, буду-
чи законно усыновленными в бедную самурайскую семью за плату. Ве-
роятно, таким же путем пошел Каванабэ Киэмон, перебравшись в 1832 
году в столицу Эдо и став наследником самурайской семьи Кай. В это же 
время он поступил в пожарную бригаду, имел высокий статус в обще-
стве и хороший достаток. Для пожарных предоставляли жилье, в част-
ности, Каванабэ Киэмон вместе с сыном жил в одном из таких домов в 
районе Отяномидзу. Именно здесь произошел необычный инцидент в 
биографии Каванабэ Кёсая: по некоторым сведениям, в возрасте девяти 
лет мальчик нашел в реке отрубленную человеческую голову, которую с 
целью изучения забрал домой и делал с нее зарисовки [3, p. 327]. 
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Мальчик увлекался рисованием уже с 
двухлетнего возраста, но осознанный творче-
ский путь начал в шесть лет, поступив в школу 
к легендарному мастеру гравюры укиё-э Утага-
ве Куниёси (1798–1861), где проучился до девя-
ти лет. В 1840 году он поступает в школу Кано к 
художнику Маэмуре Това (?–1853), от которого, 
как считается, получил одно из своих прозвищ 
«гаки» (画鬼) — «Демон живописи». Необходимо 
отметить, что здесь присутствует игра слов, так 
как слово «гаки» при правильном написании с 
иероглифами «餓鬼» переводится как «голодный 
дух» или в переносном значении — «бесенок/
чертенок». Маэмура Това заменяет первый иеро-
глиф на «画» (га, «картина»), создав несуществую-
щее сочетание, которое очень хорошо описывало 
талантливого, но непослушного мальчишку-ху-
дожника. Это прозвище Кёсай в дальнейшем ис-
пользовал как псевдоним в своих печатях.

Переход к классической живописи школы Кано своеобразно 
символизировал переход от «народной», массовой гравюры укиё-э к 
сфере высокого искусства. В 1848 году Сюдзабуро переходит к учителю 
Тове — Кано Тохаку Норинобу (1818–1851), главе отделения Суругадай 
школы Кано, уже через год в 1849 году завершает обучение и получа-
ет свой художественный псевдоним Кано Тоику Нориюки. Все учителя 
Каванабэ Кёсая — Куниёси, Това и Тохаку — отмечали талант молодо-
го художника, во многом благодаря которому он получил возможность 
стать официальным представителем школы Кано, не будучи связанным 
кровными узами с мастерами этой школы. Известно, что после выпуска 
он, по договоренности Маэмура Това, стал приемным сыном Цубоямы 
Тодзана — официального художника домена Татэбаяси, знатную фами-
лию которого в дальнейшем должен был унаследовать. Однако по при-
чине разных личных и творческих обстоятельств Кёсай через два года 
разорвал свои связи с семьей Цубояма. За год до этого умер учитель То-
хаку, примерно в то же время умирает Това, и молодой двадцатилетний 
художник остается без наставника. Эти обстоятельства становятся усло-
вием для развития мастера как художника гравюры укиё-э.

Рис. 1. Утагава Куниёси. 
Гравюра из серии «Шут-
ливые сцены из драмы 
дзёрури» (道外浄瑠璃尽, 
до:кэ дзё:рури дзукуси), 
1855. Музей изящных ис-
кусств Бостона
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Сравнивая произведения Утагавы Ку-
ниёси и Каванабэ Кёсая, можно обнаружить 
много схожих черт как в художественном ис-
полнении, так и в тематическом выборе. Ута-
гава Куниёси был популярен. благодаря своим 
военным образам, в частности, известной сери-
ей «Жизнеописание верных и преданных васса-
лов» (1847–1848), но было известно и о его от-
ношениях с властями — было выпущено много 
гравюр юмористического характера, в которых 
неявно, но высмеивались действия правящей 
власти. Такие наклонности и буйный характер, 
а также интерес к сатире наблюдались и у Ка-
ванабэ Кёсая в его зрелый период творчества. 
Имеются данные, что отец художника Киэмон 
не одобрял такое влияние со стороны Утагавы 
Куниёси, и решающую роль в смене учителя сы-
грал инцидент с отрубленной головой, который 
произошел во время обучения у мастера. Однако Кёсай не только про-
должил деятельность Утагавы Куниёси в сфере исторического и юмо-
ристического жанра, но и расширил возможности этого направления 
творчества. Можно сравнить отдельные работы ученика и учителя — гра-
вюра из серии «Шутливые сцены из драмы дзёрури» (道外浄瑠璃尽, до:кэ 
дзё:рури дзукуси, 1855) (рис. 1), Утагава Куниёси, и гравюра из серии 
«100 иллюстраций Кёсай» (狂斎百画, Кё:сай хякудзу, 1863) (рис. 2), Кава-
набэ Кёсай. Схожие черты проявляются, в первую очередь, в построении 
композиции, экспрессивности образов, характерной пластике персона-
жей, а также сатирическом содержании, направленном на культурные 
аспекты жизни японцев. В данном случае Утагава Куниёси обращается 
к жанру драматической прозы — дзёрури — и обыгрывает его персона-
жей; Каванабэ Кёсай иллюстрирует японские пословицы и поговорки, 
изображаемые, зачастую, в прямом значении, поэтому требующие ин-
терпретации. Обращение к литературным памятникам, традиционным 
ценностям, национальным пословицам и поговоркам, а также к различ-
ным историческим и политическим персонажам объединяло творчество 
ученика и учителя. Следует отметить, что схожие черты в художествен-
ном исполнении можно обнаружить и в творчестве прославленных ма-

Рис. 2. Каванабэ Кёсай. Гра-
вюра из серии «100 иллю-
страций Кёсай» (狂斎百画, 
Кё:сай хякудзу), 1863. Музей 
изящных искусств Бостона
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стеров, таких как Кацусика Хокусай (1760–1949). В этом смысле сложно 
назвать Каванабэ Кёсая самобытным художником, так как на подобных 
примерах видна его явная преемственность от учителя и мастеров его 
поколения. Однако в отличие от предшественников, для Каванабэ Кёсая 
эти образы стали проявлением узнаваемого стиля в гравюре, и именно 
они сделали его известным и востребованным.

Гравюра являлась массовой по своей сути и позволила моло-
дому художнику, лишенному наставников, зарабатывать себе на жизнь. 
Кроме того, в 1850-е годы помимо учителей, умирают отец и две жены 
художника, что не могло не повлиять на характер его творческой дея-
тельности. Примерно с 1858 года художник начинает работать под псев-
донимом Кёсай (狂斎) в жанре кёга (狂画 — дословно «странные/сумас-
шедшие картины»). Нет точной информации, существовал ли этот жанр 
ранее или он был придуман самим Каванабэ Кёсаем, но в некоторых 
источниках указывается, что он появился из юмористического жанра 
гига (戯画) или тоба-э (鳥羽絵).

Жанр гига («юмористическая картина» или «карикатура») в 
Японии имеет давнюю традицию. К наиболее ранним произведениям 
подобного жанра можно отнести тёдзю-гига (鳥獣戯画) или тёдзю-дзим-
буцу-гига (鳥獣人物戯画) — «Веселые картинки животных» или «Веселые 
картинки животных и людей». Фактически, — второе название, где до-
бавляется слово «дзимбуцу», отсылает к людям, участвующим в сценках, 
или, скорее, «очеловеченным» животным, которые ведут себя как люди 
(заняты молитвой, борьбой, проведением церемоний и т. д.), зачастую, 
прямоходящим и носящим одежду. Традиционно считается, что созда-
телем этого жанра в живописи стал буддийский монах Тоба Содзё (1053–
1140), но в целом появление жанра относят к периоду Хэйан (794–1185). 
Гравюра укиё-э появилась и получила свое развитие лишь в период Эдо 
(1603–1868), но сатирический жанр как средство выражения нашел в 
ней более широкое воплощение и оставался актуален во все времена.

Одной из причин появления и развития юмористической гра-
вюры было желание людей обойти возникающую цензуру. Ее появление 
связано с режимом сёгунов Токугава, которые управляли страной в пери-
од Эдо (1603–1868), и многие действия, суждения и темы подвергались 
жесткой цензуре и запрету. Для многих гравюра была формой выражения 
мнения, завуалированной под юмористическое изображение, понима-
емое, зачастую, в переносном смысле. Любое изображение, высмеива-
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ющее политику, правящих представителей или же, по мнению действу-
ющей власти, возвеличивающее врагов правительства, на протяжении 
периодов Эдо и Мэйдзи всячески пресекалось, а художников наказывали 
краткосрочным или длительным тюремным заключением, в отдельных 
случаях телесными наказаниями. Кроме политической ситуации, на по-
явление юмористической гравюры повлиял запрет, входивший в Рефор-
мы Тэмпо 1840-х годов, на распространение коммерческой гравюры с 
изображением красавиц квартала Ёсивара и актеров театра Кабуки. Наи-
более известным среди тех, кто выступил против этого запрета, выразив в 
юмористической гравюре свою позицию, был Утагава Куниёси [4, p. 355].

В творчестве Каванабэ Кёсая, пожалуй, одним из самых узна-
ваемых образов в жанре гига, завуалированно высмеивающим правя-
щую власть, была работа «Изображение битвы лягушек» (不可和合戰え圖 
кавадзу гассэн но дзу) 1877 года (рис. 3). При этом существовал вариант 
1864 года [10], схожий по содержанию и изображению, но выполненный 
в поздний период Эдо, когда еще существовал запрет на изображение 
современных событий, который был отменен в 1869 году. Вариант 1877 
года издан уже при власти императора Мэйдзи, однако Каванабэ Кёсай 
и после отмены запрета подвергался репрессиям и наказаниям со сторо-
ны нового правительства, так как высказывал в работах свое неодобре-
ние относительно действий правящей власти. В данном случае, помимо 
завуалированного изображения, которое для японцев того времени было 
вполне «считываемым» и понятным, следует обратить внимание на игру 
слов в названии гравюры в правом верхнем углу листа. Название дано ие-
роглифически с расшифровкой слоговой азбукой кана, однако если чи-
тать слоговую расшифровку, то название переводится как «Изображение 
битвы лягушек», но если следовать иероглифам, то первые три иерогли-

Рис. 3. Кавнабэ Кёсай. 
Гравюра «Изображение 
битвы лягушек» (不可和

合戰え圖 кавадзу гассэн 
но дзу), 1877. Музей 
изящных искусств Босто-
на. — Marks A. Japanese 
Woodblock Prints. 40th 
Ed. — Cologne: TASCHEN, 
2021. — 512 p.
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фа 不可和, данные в нестандартном для них чтении кавадзу (蛙 кавадзу 
— иероглиф, переводимый как «лягушка», омонимичное слово с другим 
значением), дословно переводятся как «мир невозможен». Если работа 
1664 года была отсылкой к деятельности сёгуната и его столкновениям с 
княжеством Тёсю, то в данном случае автор сатирически обыгрывает Са-
цумское восстание 1877 года, представители которого выступили против 
правительства уже во главе императора Мэйдзи [6, p. 437].

1860–1880 годы в жизни и творчестве Кёсая стали наиболее 
продуктивны, в это время к нему пришла известность, он работал над 
живописными произведениями и ксилографическими сериями, в то же 
время он начинает общение с иностранными художниками и деятелями 
искусства, благодаря чему больше погружается в западную культуру и 
искусство. В 1863 году он принимает участие в создании масштабной 
серии гравюр (совместно с шестнадцатью художниками (среди которых 
было много представителей школы Утагава) и двадцати четырьмя из-
дателями) под названием «Знаменитые виды Токайдо» (東海道名所風景, 
То:кайдо: мэйсё фу:кэй), более известной под названием «Вереница То-
кайдо» (行列東海道, гё:рэцу То:кайдо:). Эта серия в творчестве мастера 
стала, вероятно, наиболее традиционной с точки 
зрения каноничности изображения и выбора сю-
жета, но в то же время и менее выразительной, 
не выявляла творческую индивидуальность Ка-
ванабэ Кёсая. По стилю исполнения они практи-
чески не отличаются от произведений Утагавы 
Хиросигэ, имевшего в то время большое влияние 
среди молодых мастеров. В качестве примера 
можно привести лист под названием «Окадзаки» 
(рис. 4), изображающий город Окадзаки, находя-
щийся на тракте Токайдо. Художник в построе-
нии композиции и колористическом содержании 
следует школе Утагава — вертикальный формат 
изображения, на котором представлена бурная 
жизнь города, на заднем плане виднеются тра-
диционные замки, окруженные горами, алый 
закат и уходящая вверх синева; присутствует и 
характерное для пейзажей первой половины XIX 
века сочетание линейной и параллельной пер-

Рис. 4. Каванабэ Кёсай. 
Гравюра «Окадзаки» из 
серии «Знаменитые виды 
Токайдо» (東海道名所風景, 
То:кайдо: мэйсё фу:кэй), 
1863. Музей изящных ис-
кусств Бостона
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спективы в изображении, а также преобладание приглушенных синих, 
зеленых и красных оттенков, что говорит о том, что работа создана еще 
в период Эдо, а не в Мэйдзи, когда стали активно применяться яркие 
синтетические красители. 

С этого момента он стал более активно развиваться в области 
гравюры, так в 1863–1866 годах издается одна из известнейших серий 
мастера, о которой говорилось ранее, под названием «Сто картин Кё-
сая». На сегодняшний момент альбомы и отдельные листы этой серии 
находятся во многих не только японских и западных собраниях, но и 
в отечественных, среди которых можно назвать Музей антропологии и 
этнографии им. Петра Великого (РАН) и Государственный музей изобра-
зительных искусств им. А.С. Пушкина.

В 1864 году издается одна из узнаваемых и скандальных его гра-
вюр — триптих под названием «Миллион молитв в комическом стиле» из 
серии «Сто безумств Кёсая» (狂斎百狂, Кё:сай хяккё:) (рис. 5), где в виде 
осьминога, как считается, изображены западные державы , вынудившие 
Японию подписать невыгодные торговые соглашения и открыть свои 
границы; вокруг изображены элементы японской культуры, мифологи-
ческие персонажи, божества и монахи, а также реально существовавшие 
представители сёгуната, княжеств Сацума, Хидзэн и другие [6, p. 436]. 
Наиболее подробная интерпретация сюжета гравюры была предоставле-
на Е.С. Штейнером в сопроводительном тексте к аналогичной гравюре из 
собрания ГМИИ им. Пушкина [1, c. 134–135]. Так, выражение «миллион 
молитв» относится к особому ритуалу, участники которого передавали 
друг другу четки, взывая к Будде Амида; комическую интерпретацию 
этого ритуала, созданного под современные реалии, и изобразил Кава-
набэ Кёсай. Е.С. Штейнер осуществляет перевод скорописных надписей 

Рис. 5. Каванабэ Кёсай. 
Триптих «Миллион 
молитв в комическом 
стиле» из серии «Сто 
безумств Кёсай» (狂斎百

狂, Кё:сай хяккё:), 1864. 
Библиотека Конгресса
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на гравюре и анализирует взаимосвязь изображенных персонажей с ре-
ально существовавшими деятелями эпохи. Все эти изыскания позволяют 
раскрыть детали композиции и шуточный подтекст более глубоко и даже 
проследить отсылки к произведениям других мастеров, например, к бо-
лее ранней работе учителя Кёсая Утагавы Куниёси.

Параллельно с вышеперечисленными сериями мастер создает 
другие иллюстрации, отдельные листы гравюры, а также живописные 
произведения на различную тематику — исторические и религиоз-
ные образы, комические зарисовки, а также в жанре «цветы и птицы». 
В 1870 произошел арест художника за создания гравюры, высмеиваю-
щую власть, работа не сохранилась, но известно, что Кёсай был наказан 
несколькими месяцами заключения и пятьюдесятью ударами плетью. 
После этого события Кёсай меняет иероглифы в своем имени, вместо 
«сумасшедший» появляется иероглиф со значением «очищения», или 
«рассвета». В 1870-е годы продолжают издаваться и переиздаваться его 
предшествующие серии, однако в этот период он больше обращается к 
пейзажной, исторической, мифологической и религиозной гравюре и 
живописи, нежели к юмористической. 

Начиная с 1875 года, Кёсай начал свое знакомство, общение и 
совместную деятельность с различными представителями Запада. В 1876 
году мастер знакомится сразу с несколькими из них — с Эмилем Гиме 
(1836–1918) и Джосайя Кондером (1852–1920). Эмиль Гиме, предприни-
матель и коллекционер восточного искусства, вместе с Феликсом Регами 
посетил Японию и познакомился с Кёсаем, впоследствии в 1883 году было 
опубликовано эссе по воспоминаниям об этой поездке под названием 
«Японские прогулки» (Promenades japonaises) [11]. В этом эссе несколько 
глав посвящено размышлениям о творчестве мастеров-ремесленников 
и диалогу с Каванабэ Кёсаем, где представлен его портрет в исполнении 
Феликса Регами. Вторым же стал Джосайя Кондер (1852–1920) — британ-
ский архитектор, который также в 1876 году приехал в Японию для пре-
подавания архитектуры в Императорском техническом колледже в Токио. 
Как известно, Кондер интересовался классическим искусством и в том 
числе гравюрой, уже тогда познакомился с Каванабэ Кёсаем и хотел стать 
его учеником, но получил отказ от мастера. В 1881 году он вновь дела-
ет попытку, и Кёсай соглашается, а также дает ему японское творческое 
имя Кёэй (暁英, где первый иероглиф «Кё», как было принято в японской 
художественной традиции, взят от Кёсая, как учителя, а второй «эй» обо-
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значает Англию). Такой культурный взаимооб-
мен оказал значительное влияние как на Конде-
ра (сохранились его эскизы и зарисовки, также 
впоследствии в 1911 году вышел его трактат под 
названием «Картины и этюды Каванабэ Кёсая» 
(«Paintings and Studies by Kawanabe Kyosai»)), так 
и на самого Каванабэ Кёсая. 

В 1887 году выходит сборник из четы-
рех книг под названием «Трактат Кёсая о живо-
писи» (暁 斎 画 談, Кё:сай гадан), куда вошли 
иллюстративные и текстовые материалы обу-
чающего характера. Фактически, Кёсай создает 
наглядное пособие, основанное на копиях из-
вестных шедевров японской и китайской жи-
вописи. Однако в данном трактате встречаются 
и рисунки, на основе известных западноевро-
пейских памятников скульптуры и живописи, 
к одним из таких разворотов можно отнести изображение Лаокоона и 
его сыновей (рис. 6), являющийся зарисовкой, выполненной, вероят-
но, по фотографии с известной скульптуры мастеров родосской школы 
Агесандра, Полидора и Афинодора. В данном изображении видно тща-
тельное изучение Каванабэ Кёсая особенностей западной скульптурной 
пластики, построения композиции и в целом передачи анатомических 
особенностей человеческой фигуры. Несмотря на то, что в гравюре Кё-
сая присутствуют некоторые несовпадения и неточности анатомии, для 
молодых японских художников и, в частности, учеников Кёсая данное 
наглядное пособие позволило делать первые шаги в этой области.

1880 годы — последний и не менее продуктивный этап в твор-
честве мастера, им было создано много живописных работ, продолжалась 
работа над книгами и сериями гравюр. В 1870–1880 годы издается книга 
по басням Эзопа, переведенная Тоямой Масакадзу, с иллюстрациями Ка-
ванабэ Кёсая, где девятнадцать из двадцати трех листов являются фанта-
зийными образами Кёсая, на которых звери басен изображены в виде ан-
тропоморфных персонажей в японских костюмах, передавая тем самым 
тонкий политический подтекст. Исследование работ этой серии наиболее 
подробно представлены в статье японского исследователя Садамура Кото 
«Каванабэ Кёсай и басни Эзопа: эксперименты и новые художественные 

Рис. 6. Каванабэ Кёсай. Раз-
ворот из альбома «Трактат 
Кёсай о живописи» (暁 斎 

画 談, Кё:сай гадан), 1888. 
Частная коллекция Ирвина 
Лавенберга
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изменения 1870-х годов» [12]. В ней она подробно разбирает, как участие 
в проекте над созданием иллюстраций к басням позволили художнику 
проявить свой творческий потенциал, перестроить образность басен на 
понятный для японского читателя язык посредством трансформации об-
разов, символов, жестов, при этом не утратив их смысл и посыл. 

Каванабэ Кёсай стал одним из крупнейших художников, рабо-
тающих в период Мэйдзи, его работы экспонировались на Всемирной 
выставке в Вене 1873 года и в Париже в 1883 году, что подчеркивает его 
признание и славу в этот период. Творчество мастера менялось вместе 
со сменой эпохи, но не утратило прежнего единства линии, формы и 
цвета, характерного для гравюры укиё-э. Ему удалось передать новый 
изменяющийся мир через призму привычных образов, сохранив связь 
с национальной традицией. Систематизация данных, связанных с твор-
ческой деятельностью Каванабэ Кёсая, позволит в дальнейшем глубже 
изучить и проанализировать его произведения, находящиеся в россий-
ских собраниях, и расширить представления о нем в отечественном ис-
кусствознании.
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КИТАЙСКАЯ ЖИВОПИСЬ «ВЭНЬЖЭНЬХУА» 1980-х гг.: 
НОВАЯ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ СТИЛЯ

CHINESE PAINTING WENRENHUA 1980-s.: NEW INTER-
PRETATION OF THE STYLE

В статье рассматривается интерпретация традиций живописи 
«вэньжэньхуа» в 1980-х гг. современными художниками. Также 
уделяется особое внимание развитию этого явления под воздей-
ствием культурной вестернизации региона. Анализируя художе-
ственно-эстетические особенности данного направления, автор 
предпринял попытку доказать, что искусство эрудитов является 
важным этапом развития китайского искусства XX века.

The article deals with the interpretation of the traditions of painting 
«wenrenhua» by the contemporary artists in the 1980s. Also, special 
attention is paid to the development of this phenomenon under the 
influence of the cultural westernization of the region. Analyzing the 
artistic and aesthetic features of this trend, the author made an at-
tempt to prove that the art of the literati painting is an important 
stage in the development of Chinese art of the 20th century.

Ключевые слова: живопись эрудитов, вэньжэньхуа, китайская 
живопись, китайское искусство, китайское искусство 1980-х гг.
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Актуальность исследования обусловлена значительными изме-
нениями в традиционной культуре Китая. С началом проведения поли-
тики открытости внешнему миру и в связи с тем, что обмен в культурной 
области между Китаем и другими странами становился все более интен-
сивным, тенденции взаимовлияния китайского и мирового изобрази-
тельного искусства привлекают к себе все больше внимания. 

Несмотря на повышенный интерес к современному искусству 
Поднебесной, до сих пор не появилось ни одной публикаций на русском 
языке, посвященных искусству «вэньжэньхуа» XX в. Основные смысловые 
компоненты «живописи ученых» («вэньжэньхуа») складывались под воз-
действием не только конфуцианства, но и даосизма. Художники (Су Ши, 
Ми Фэй) выражали свое представление о структуре Вселенной, о сущно-
сти природы и ее явлений, раскрывали свое мировоззрение, духовное и 
интеллектуальное богатство, свои душевные переживания. Они считали, 
что существует некая «идея» бытия, некий «дух», который определяет ло-
гику, гармонию, структуру мира. И «независимые» (или «вэньжэньхуа») 
посвящали свой эмоционально насыщенный труд поискам, открытиям, 
ожиданиям разгадок этой «идеи», рассчитывая и опираясь на развитый 
интеллект, вдохновение и интуицию [2, c. 17]. Развиваясь на протяжении 
длительного времени и достигая совершенства в исполнении живопис-
ных свитков в периоды Сун (960–1279) и Юань (1279–1368) и продолжая в 
новом ключе в период Мин (1368–1644), сохраняя традиции в период Цин 
(1644–1912), это рафинированное, интеллектуальное искусство не могло 
исчезнуть. 

Анализируя общее развитие китайского искусства XX в., можно 
выделить несколько этапов. Первый — конец XIX в., характеризуется об-
ращением к западноевропейской технике масляной живописи и одновре-
менно стремлением не потерять свое лицо, создать свой оригинальный 
художественный язык. Второй этап — начало XX в. — 1960-е гг. В это вре-
мя наблюдаются активная преподавательская деятельность зарубежных 
мастеров в Китае, обучение за границей китайских художников и пери-
од становления реалистического метода в живописи. Третий этап — это 
70–80-е гг. XX в. и до настоящего времени, когда предпринимается новая 
попытка плодотворного синтеза национальных и западноевропейских 
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традиций живописи, вследствие чего можно отменить появление разноо-
бразия стилей и художественных методов.

Период конца 1970–1980-х гг. характеризуется, главным обра-
зом, искоренением последствий влияния Культурной революции на ис-
кусство и может быть определен как начальный период формирования 
современного китайского искусства [1, с. 8]. Так, в середине XX в. китай-
ская живопись обогатилась различными веяниями, влияниями, и к 1980-
м годам многие мастера обратились к национальному наследию, желая 
возродить традиции «интеллектуалов» [4, c. 9].

Данное явление имеет крайне важное значение для целостного 
восприятия китайской истории, культуры и понимания художественно-э-
стетических процессов, происходящих в это время.

Современное китайское искусство с 1970–1980-х гг. отличается 
многообразием форм, направлений и интерпретаций. В это время проис-
ходит трансформация традиционной живописи и каллиграфии, а также 
относительного нового, привнесенного из Европы и Америки, искусства 
(живопись маслом и скульптура). Наряду с такими направлениями как, 
политическое искусство, циничный реализм, «женское» искусство и др., 
сосуществуют и активно получают свое развитие перформанс, инсталля-
ции, концептуальное искусство, видео-арт. 

На протяжении всего XX в. китайское искусство находилось в 
поиске своего места в мировом искусстве. Прежняя закрытость страны 
рухнула, художники стали узнавать другие методы, стили и, опираясь на 
свою традицию, пытались понять, как можно применить их к традицион-
ному китайскому искусству.

На волне подъема современного искусства второй расцвет пере-
жило и традиционное китайское искусство, получившее возможность соче-
тать традиционные и современные формы самовыражения. Одной из та-
ких форм является новая живопись образованных людей («вэньжэньхуа»).

«Новая живопись эрудитов» не является ни художественной ор-
ганизацией с особым манифестом, ни региональной школой с особым 
стилем. Его можно рассматривать как движение или коллективный твор-
ческий союз с общей целью и размышлениями художников, их современ-
ников на фоне великих политических и социальных изменений после 
Культурной революции. Представителями этого движения были, в основ-
ном, мастера, родившиеся в период 1940–1960-х гг., пережившие раннюю 
эру Нового Китая и Культурной революции [4, c. 11].
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Термин «Новая живопись эрудитов» возник в период «культур-
ного возрождения» в середине 1980-х гг. и стал самой обсуждаемой темой 
среди художников и искусствоведов. В период между первой «Совмест-
ной выставкой китайской живописи Северного и Южного Китая» в 1987 г. 
и «Ежегодной выставкой китайской живописи новых эрудитов 1989 года» 
группа художников постепенно объединилась под эгидой «Новой живо-
писи «вэньжэньхуа». Продолжая серию ежегодных выставок и симпозиу-
мов на протяжении десятилетия, до середины 1990-х гг., участники этого 
объединения обращались к современным проблемам, которые лучше все-
го иллюстрируют эпоху перемен.

Среди мастеров, возрождающих традиции «вэньжэньхуа», можно 
выделить Фан Цзиня (р. 1943), Цзэн Ми (р. 1944), Ляо Лу (р. 1944), Ян Ган (р. 
1946), Лу Фушэн (р. 1949), Чан Цзиня (р. 1953), Чжу Синьцзяня (1953–2014), 
Ян Чуньхуа (р. 1953), Шао Фэя (р. 1954), Ма Сяоцзюаня (р. 1955), Тянь Ли-
мина (р. 1955), Цзян Хунвэй (р.1957), Ю Ципин (р. 1957), Чжоу Цзинсиня (р. 
1959), Лу Юйшунь (р. 1962), Сун Юйлиня (р. 1947) и многих других, которые 
участвовали в «Ежегодных выставках китайской живописи новых эруди-
тов». Эти художники разного возраста, рода занятий: от профессора или 
директора художественной академии до молодого свободного художника. 

Мастера нового поколения «вэньжэньхуа» 1980-х гг. отошли от 
стереотипного творчества, основанного на принципе «искусство на служ-
бе политики», и проигнорировали доминирующую «революционную об-
разцовую живопись» в период расцвета Культурной революции [4, c.19]. 
Они изображают предметы и образы реальной жизни, чтобы пробудить 
интерес к повседневности, а также обращаются к классической китайской 
литературе, чтобы заново открыть для себя сущность традиционных ли-
тературных искусств (трактаты Сэ Хэ и Су Ши). Важнейшим аспектом их 
работы было использование, цитирование китайской классики, основан-
ной на гармоничном единстве живописи, поэзии и каллиграфии [3, c. 21].

Художники нового поколения свободно сочетали традици-
онную китайскую технику живописи тушью, художественные образы 
маньхуа, народное творчество, элементы китайской народной картин-
ки (няньхуа) с визуальным языком западного искусства, создавая непо-
вторимый стиль современной китайской живописи [4, c. 22]. Более того, 
кроме изображений уединенных пейзажей северо-запада Китая, далеких 
деревень в юго-западных провинциях, воображаемых видов, в искусстве 
«вэньжэньхуа» 1980-х гг. широко встречаются и некоторые привычные 
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образы, появившиеся в китайском авангардном кино, например, инте-
рьер традиционного дома или панорама сельской жизни. И классика, и 
популярные современные романы служили художникам богатым лите-
ратурным источником вдохновения. Благодаря этим разнообразным ин-
терпретациям, сочетанию традиций и современной действительностью, 
художники продемонстрировали свободу творчества. Искусство эрудитов 
продолжит процветать, благодаря своим уникальным и вневременным 
художественным качествам: выразительности линий, простоте формы, 
глубокой символике, и, что, самое важное, чистоте духа.
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Самая ранняя, самая характерная живопись Китая — это тра-
диционная китайская живопись. Для Европы характерна масляная жи-
вопись. С началом времени реформ Китай и в экономике, и в культу-
ре постепенно впитывает в себя характеристики Европы, уникальную 
культуру и технологию. Искусство Китая и искусство Европы постоянно 
соприкасаются. С момента появления масляной живописи в Китае ки-
тайские художники, испытавшие глубокое влияние эстетического духа 
традиционной китайской живописи, продолжали изучать европейскую 
живопись как по материалу, так и по методике исполнения своих про-
изведений.

С проникновением новых художественных тенденций живопис-
цы продолжают смело пытаться интегрировать китайскую живопись и 
европейскую. Южно-китайская школа масляной живописи — пейзажной 
живописи — возникла благодаря усилиям нескольких поколений китай-
ских художников масляной живописи, их умению бережно трансформи-
ровать новое в гармоничном сочетании с традиционным. Это движение 
явилось своеобразным прорывом на пути совместимости методики ки-
тайской пейзажной живописи и масляной живописи Европы. Мастера 
пейзажа Южного Китая, образующие группы с общим художественным 
стремлением и сходным художественным стилем, глубоко подверженные 
влиянию духа традиционной живописи в Китае, внимательно изучают 
европейскую масляную живопись, способствующую национализации и 
локализации китайской пейзажной масляной живописи. Школа пейзаж-
ной живописи Южного Китая — это первая предложенная Китаем школа 
пейзажной живописи, основанная на региональной среде и культуре юга, 
с обращением к европейской масляной живописи, открывающей возмож-
ности преображения и развития в новом социальном контексте китай-
ской живописи, отражающей идеалы и мировоззрение художников этой 
школы. Изучение европейской масляной живописи способствует усиле-
нию творческих импульсов в искусстве Китая. Как отразить китайский 
национальный характер в масляной живописи, как органично соединить 
дух и особенности китайской живописи с приемами и техникой масляной 
живописи в пейзаже?



285

Масляная живопись, возникшая в Европе, как иностранный 
вид живописи развивалась в Китае на протяжении более чем 100-летней 
истории. Настоящий зрелый период китайской пейзажной масляной жи-
вописи начинается с 1990-х годов, когда китайские художники постепен-
но находят свой художественный язык живописи. Происходит формиро-
вание своего собственного уникального стиля живописи, использование 
западных идей живописи и методов выражения китайского стиля письма. 
Поражает гуманистический дух в создании пейзажной масляной живопи-
си, формирование китайской свободной пейзажной масляной живописи, 
отражающей движение к новому китайской традиционной культуры.[1, 
с. 151–158, 171 ] С древнейших времен Китай развивал концепцию живо-
писи «от руки». В этом случае живописец, прежде всего, уделяет внима-
ние выражению своих внутренних чувств, «рисуя пейзаж в своем сердце», 
подчеркивая художественную концепцию и поэтическую коммуникацию 
в картине. В художественном произведении мысли китайского худож-
ника постепенно интегрируются в объекты, выражающие духовный мир 
личности. «Южно-Китайская школа масляной живописи — пейзажной 
живописи» была открыта 28 июля 2013 года в Нанкине, Гуанси, включа-
ла 23 художника из 12 провинций к югу от реки Янцзы. Основанная на 
традиционной китайской культуре и духе пейзажа, живописная школа 
утверждала сущность древнекитайской пейзажной живописи в процессе 
освоения принципов масляной живописи. Группа художников, представ-
ляющих эту школу, имеет отчетливое сознательное стремление к «наци-
онализации масляной живописи», стремление к органичному развитию 
пейзажа в технике масляной живописи, чтобы представить китайское 
чувство времени и национальности, нести дух китайской нации. Тради-
ционная западная реалистическая живопись маслом ценила науку и ре-
альность воспроизведения природы в картине, в то время как китайская 
живопись подчеркивала «свободную руку». Эта позиция в работе маслом 
отличается от методики образного реализма западной масляной живопи-
си. Китайский художник прежде всего созерцает мир природы и затем в 
мастерской воссоздает увиденное, пишет пейзаж. Китайская живопись, в 
основном, фокусируется на выражении главного духа народа, а это иное 
ощущение реальности и иное стремление к образному выражению этой 
реальности в картине. Художники школы пейзажной живописи масляной 
живописи в южном Китае умело применяли художественные идеи и при-
емы китайской живописи в создании произведений масляной живописи, 
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выражая различные художественные тенденции в живописи и преследуя 
художественную концепцию китайской живописи в масляной живописи. 
С развитием китайской масляной живописи формирование китайского 
стиля масляной живописи стало консенсусом многих художников. При 
изучении теории живописи обнаружится, что теория китайской живопи-
си и теория западной живописи имеют нечто общее. И, хотя китайская и 
западная живопись укоренены в разных почвах, тем не менее мы можем 
найти связь между ними для новой гармонии. Как отразить дух традици-
онной китайской живописи в создании пейзажной масляной живописи, 
как интегрировать масляную живопись в китайскую художественную си-
стему? «Юг» и «пейзаж» — два ключевых слова. Первое определяет геогра-
фическое понятие, примерно на юге Экономического пояса реки Янцзы, 
размах которого больше, чем национальный великолепный культурный 
символ «Цзяннань», включая место рождения китайской масляной живо-
писи в дельте реки Янцзы, дельту Жемчужной реки, границу Реформ и 
Открытости, экономического процветания, процветания культуры и ис-
кусства. Насколько был поэтичен «Юг», открывший новые тенденции в 
развитии пейзажа? Это относится к теме творчества в пользу «пейзажа», 
хотя в классификации жанров масляной живописи обычно используется 
большее расширение понятия «пейзаж». Но пейзажная живопись, несо-
мненно, выступает за масляную живопись при создании пейзажа. «Пей-
заж» имеет национальный смысл, историческое развитие. «Южный пей-
заж» напоминает нам о картинах Чжан Дачянь, Хуан Биньхун, Лу Яньшао, 
Фу Баоши и других традиционных китайских пейзажах. Если современ-
ное китайское пейзажное искусство может быть выражено в координа-
тах, то южный пейзаж масляной живописи должен быть кристаллизацией 
слияния традиций китайского искусства и новых тенденций западного, 
горизонтальная ось — это горизонтальная ось развития китайской масля-
ной живописи и мировой масляной живописи, вертикальная ось симво-
лизирует традиционный китайский пейзажный дух. Конечно, интеграция 
инноваций — неизбежная тенденция, но важны и тон колорита, и потреб-
ность в более философском и эстетическом видении и мышлении, не 
только в приемах, но и в метафизической национальной культуре, эсте-
тическом, эмоциональном таланте всестороннего воплощения. Членами 
Южной школы пейзажной живописи маслом являются художники из кол-
леджей и университетов, академий живописи, художественных ассоциа-
ций и других профессиональных художественных учреждений, имеющие 
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определенные достижения и академическую грамотность. Западноевро-
пейское искусство, в котором доминирует Франция, и советское искус-
ство по-прежнему являются статус-кво художественного образования и 
творческого мышления. Слияние традиций искусства Востока и Запада в 
пейзажах масляной живописи варьируется от человека к человеку, но так-
же определяет, что художники Южного Китая не являются ни одиночны-
ми за закрытыми дверями в академии, ни свободными художниками, на-
ходящимися только под влиянием направлений французской живописи 
или русской школы реализма в начале основания Нового Китая. Южный 
ландшафт — это своеобразная атмосфера Времени, сакральная принад-
лежность культуре, духовное накопление, это и образ жизни и духовная 
опора. Медитативная погруженность мышления, навыки и художествен-
ный талант определяют высоту «горы» школы живописи, глубину ее поэ-
тичных вод, образующих южный пейзаж.

 Чжан Дунфэн является ведущей «фигурой» Южной школы жи-
вописи. Он живет в Гуанси круглый год и испытывает глубокие чувства 
к этой земле. Гуанси имеет уникальный карстовый рельеф, широко рас-
пространен холмистый, климат относится к типичному субтропическому, 
влажный воздух, богатая растительность. Здесь проживают этнические 
меньшинства, имеющие свою уникальную культуру. Необычные при-
родные пейзажи и культурная среда Гуанси дают богатый материал для 
творчества Чжан Дунфэна. Он всегда придерживался как художник ис-
следования субтропического ландшафта Гуанси, изображая пейзажи юга, 
прекрасные горы и пруды.

Произведения Чжан Дунфэна показывают его любовь к сельским 
пейзажам в Гуанси. Он передает особенную теплоту природы. А тонкая на-
блюдательность и душевное состояние южного художника помогают ему 
запечатлеть особенности южного пейзажа, свет и тень, которые свободны 
в атмосфере и водяном тумане. Небо в его картинах словно наполнено вол-
шебной водой и воздухом, особенно прекрасны в тумане влажные горы. 
Его произведения поэтичны, свежи и трогательны, как весенний ветер. Его 
художественный стиль соответствует идеалам людей, живущих на юге Ки-
тая. На его картинах часто появляются работающие крестьяне,[2] но есть 
особое чувство гармонии между человеком и природой, что в полной мере 
воплощает «дух пейзажа». Чжан Дунфэн получил свое раннее образование 
в советской реалистической школе живописи маслом[3], заложив прочную 
основу для своего последующего творчества. Когда он преподавал в Акаде-
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мии искусств Гуанси, то часто ездил за город, любил посещать деревню и 
чувствовал свое единение с природой. Художник старался изобразить мо-
менты, которые были ему близки в жизни сельской природы, и постепенно 
сформировал свой собственный стиль живописи. Взгляд китайского худож-
ника на природу подобен взгляду ребенка. Как настоящий художник, он 
может почувствовать и передать очарование пейзажа, а затем начать ри-
совать пером, писать краской и в своем творчестве отстаивать концепцию 
«произвола, неспособного к закону». В пейзаже художника перо — словно 
душа вообще, она выразительна и страстна. Чжан Дунфэн однажды сказал: 
«Хорошая живопись выписана» [4].

Используя западные техники масляной живописи, он уделя-
ет внимание кистевым и чернильным элементам пейзажной живописи, 
сочетая художественный язык масляной живописи с идеями китайских 
литераторов. Любовь к родному городу и привязанность к природным 
ландшафтам привели его к созданию пейзажей маслом в китайском сти-
ле, позволяющих людям почувствовать простоту, близость и таинствен-
ность природы. Теплое чувство — это первое чувство, которое приходит 
в сердце при взгляде на картины Чжан Дунфэна. Пейзаж на картине ка-
жется окутанным тонким слоем водяного пара, таким же, как смешение 
красок в его картинах — ярких и естественных. И даже название карти-
ны хранит особое чувство художника, его любовь к природе: «Горы здесь 
тихие» (рис. 1). Этот пейзаж (рис. 1. «Горы здесь тихие») был отмечен на 

Рис. 1. Чжан Дунфэн. Горы здесь тихие. 
Холст, масло. 180x180 cm. 1994

Рис. 2. Чжан Дунфэн. Пение сквозь бамбуко-
вый лес. Холст, масло. 160x180 cm. 2009
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Национальной художественной выставке. Он пишет горы, представляя их 
в таинственное вечернее время. Художник изображает, как солнце све-
тит сквозь тонкие облака, а пруд отражает заходящее солнце. Вся карти-
на кажется теплой, тихой, написанной в каком-то удаленном от людей 
месте. Художник использует композицию перспективы Пинъюань в ки-
тайской пейзажной живописи, чтобы показать широкое видение. Своей 
картиной он старается сделать людей счастливыми от ощущения глубо-
кой гармонии человека и природы. Леса на равнине и далекие горы густы 
[5], и пятнистые линии воды пруда очерчены маленькими точками. Эта 
работа показывает глубокую безмятежность природы и создает поэти-
ческое пространство. В картине «Пение сквозь бамбуковый лес» (рис. 2) 
реальное влажное ощущение воздуха еще более пронзительно. Чжан Ду-
нфэн использует при изображении кустов, словно вырастающих из самой 
картины, метод пера пейзажиста Гун Сяня — «метод накопления чернил», 
от сухого к влажному, от мелкого к глубокому, слои суперпозиции, делая 
картину яркой и богатой на переходы в изображении состояний природы. 
Перед пышным бамбуковым лесом, окруженным окном, словно открыва-
ется вид на нашу «песню через бамбуковый лес» в жизни — «Пение сквозь 
бамбуковый лес» (рис. 2).

Линия движется далеко, ветви бамбукового леса художник вос-
создает в картине «от руки», импульсы линии передают трепетную силу 

Рис. 3. Чжан Дунфэн. Умиротворение. Холст, 
масло. 110x110 cm. 1958

Рис. 4. Чжан Дунфэн. Родина. Холст, 
масло. 160x150 cm. 1999
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жизни. Его перо напоминает опыты в каллиграфии, исполненные веселья 
пера и чернил, спокойных и элегантных цветов («Пение сквозь бамбуко-
вый лес», рис. 1.2), свежих и изысканных. У Чжан Дунфэна есть свой уни-
кальный способ выражения в картине туманного, наполненного водяным 
паром изображения южной природы, написанный с особым поэтическим 
чувством Он писал, что трава, лес, горы и вода очень богаты романтиче-
ским цветом, который также заставляет нас находиться под впечатлени-
ем от этой таинственной красоты. Чжан Дунфэн очень хорошо передает 
зеленый цвет, который кажется, неотделим от Гуанси, обладает чудесной 
зеленью. Чжан Дунфэн во множестве различных зеленых цветов ищет их 
тонкие переходы и настроения. Его цвет не публичный, а сдержанный.

Спокойная и низкая чистота цвета воссоздает гармоничную ат-
мосферу в картине. В его произведении «Умиротворение» (рис. 3) зеле-
ный цвет является основной мелодией, передающей жизненную силу вес-
ны, счастье человека в период земледельческого сезона, испытывающего 
радость от нахождения в этом зеленом мире природы (рис. 3).

Чжан Дунфэн считает, что если художник не очень хорошо зна-
ком с пейзажем и не обладает глубокими чувствами восприятия природы 
и творческого процесса, то невозможно создать произведение, несущее 
жизнь. Картина «Родина» (рис. 4) показывает  его глубокую любовь к род-
ному городу. На ней изображен вид на пруд на южной окраине города, 
фермерский дом, расположенный на пруду. Картина естественна и проста 
в избранном сюжете, но в ней как будто чувствуется аромат самой земли. 
Написанная свободно приемом «от руки» с подключением пера, на одном 
дыхании, она отражает покой и легкость душевного состояния художни-
ка. В картине возникает реальное и волшебное марево красок, погружа-
ющих изображение в эфирный утренний туман, раскрывающий красоту 
мира и передающий душевную гармонию с ним (рис. 4. «Родина»).

 Произведения Чжан Дунфэна естественны, как сама природа, 
раскрывают глубокую связь мастера и с китайской литературой. Сохра-
няя очарование масляной живописи, автор раскрывает смысл китайской 
живописи, воссоздавая особый «идиллический» стиль, создавая неповто-
римый «Чжан цзяцзинчжи». Ландшафт Гуанси словно рождает в художе-
ственной душе Чжан Дунфэна мир грез, и уникальные региональные осо-
бенности пейзажей Чжан Дунфэна очень важны, потому что все больше 
людей, благодаря творчеству художника, открывают для себя эту прекрас-
ную землю. Искусство исходит из жизни, но выше жизни. Чжан Дунфэн 
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считает, что нужно обращать внимание на жизнь, на восприятие жизни, 
чтобы создать настоящее произведение. Как президент «Южной школы 
живописи» и представитель живописи Лицзянской школы живописи, бла-
годаря своей многолетней практике и исследованию южного пейзажа, он 
оказал огромное влияние на современную пейзажную живопись маслом, 
его работы также высоко восприняты художественным сообществом. 
Творчество и общественная деятельность Чжан Дунфэна подтверждают 
его ведущую роль в «Южной школе живописи», где он открыл новую главу 
в развитии масляной живописи. 

Моделирование — это жизненная сила живописи, а моделирую-
щее сознание в классической китайской живописи рождается в диалек-
тике «формы» и Бога. Так, Лу Ши Тао писал «постскриптум живописи» — 
облака и еще о том, что наброски дороги Богу[7] Он говорил о том, что 
не надо искать точной формы. Сюй Вэй подчеркивал, что не надо искать 
форму рифмы выживания. Мо — это Дракон «постскриптум живописи» в 
облаке, не картины, а наброски самые трудные и особенные, чтобы пере-
дать свою форму, что дорого и близко Богу. Цин Шитао выступал за «не-
похожее», намеревался преследовать и поддерживать своего рода живо-
писное намерение, которое одновременно является выразительным и не 
полностью оторванным от основы предметов и образов, когда обработка 
форм имеет характеристики неопределенности, недосказанности.

Благодаря разработке вышеупомянутой древнекитайской те-
ории живописи, китайская живопись всегда преследовала не простую 
форму, а обращала внимание на характеристику «Бога», божественного 
вне формы. Это моделирующее мышление уделяет больше внимание чув-
ствам, а не конкретным методам. Концепция моделирования западной 
масляной живописи сохраняла научную позицию рационального анали-
за до импрессионизма, и ее интерпретация «формы» была объективной, 
строгой и, в первую очередь, реальной. Моделирование фокусируется на 
методах, но создание художественного образа — это не просто выраже-
ние эмоций и конкретные решения художника. Эмоции непосредствен-
но отражаются в линиях или штрихах кисти через работу кисти. Главной 
особенностью китайской живописи «от руки» является высокий уровень 
утонченности и простоты живописного языка. В пейзажной масляной 
живописи Су Тяньцзи в одной из работ необычно изображение художни-
ком дерева. Метод окраски ветвей очень похож на линию росписи фар-
фора Линь Фэнмяня, плотное распределение мазков упорядочено, а перо 
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работает гладко и спокойно. Су Тяньцзы в своей пейзажной масляной жи-
вописи будет писать природу сгущенным и простым развитием мазков 
«свободной руки». Произведения Чэнь Сианя отражают свободное движе-
ние каллиграфических смыслов. Китайская живопись «от руки» — это не 
только высокая степень развития искусства, но и высокая степень служе-
ния искусству. И пейзаж Южного Китая выражает это духовное единство 
созерцания природы художником и ее изображение в картине в мастер-
ской мастера, единство увиденного и отраженного в сердце художника, 
единство субъективного и объективного представления художественного 
образа будущего произведения.
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пейзажи и натюрморты широко известны китайской публике. 
Художник представляет идею гармонии человека в природе, 
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Родной город Чжу Чуньлиня (род. в 1968 г.) находится на 
юго-востоке Китая, где у типичных домов, как правило, белые стены 
и черная черепица. Каждый человек хранит в душе глубокую память о 
родном городе, она становится прекрасным источником вдохновения, 
влияющим на творчество художника. О своем родном городе Чжу писал 
так: «Мой дом находится на северной окраине города, за окном поля, 
холмы, а дальше — горы, которые по мере изменения погоды иногда 
ясны, иногда туманны, а иногда исчезают без следа. В юности у меня 
было много загадочных мыслей об этих горах, и я много раз поднимал-
ся на них. Сейчас уже прошло более десяти лет, как я уехал из родного 
города, но невольно в картинах всегда проявляется сердечная привязан-
ность к нему» [1]. Как видно, воспоминания о детстве превратились в 
романтические чувства в сердце Чжу Чуньлиня, и он невольно включает 
любовь к родному городу в свои картины.

В работе 2005 года «Деревня в устье» (ил. 1) изображен общий 
вид сельской местности южного Китая. В центре — дюжина домов раз-
ной высоты, покрытых серо-зелеными деревьями, слева — пустоши и 
заросли кустарников; рядом, с правой стороны, — небольшое дерево, 
простирающееся до края картины. Земельно-желтый теленок, стоящий 
под деревом, повернул голову и смотрит на зрителя. Морда теленка изо-
бражена схематично; благодаря его динамике и приподнятой голове, он 
выглядит послушным и милым. Страстными мазками автор рисует иде-
альный сельский пейзаж, наполненный теплотой и незатейливостью. 
Этот жизненный сценарий, ставший предметом его частых рисунков, 
несет ощущение сердечности, и кажется, что каждый зритель встречает 
в его произведениях чувство дежавю.

Чжу Чуньлинь — христианин, поэтому библейское учение оказа-
ло глубокое влияние на его взгляды на жизнь и эстетику. Он любит изо-
бражать пейзажи и вещи, наполненные солнцем, любовью и теплотой, и 
часто сочетает пейзажи и изображения людей, чтобы показать доброту и 
счастье. Чтобы добиться большего эффекта изображения, он иногда осла-
бляет контраст света, чтобы увеличить мягкость изображения.

Художник часто рисует фрагменты мгновений жизни, вклады-
вает любовь к семье и к жизни в масляные краски. Художник говорил 
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о том, что каждый человек постоянно ме-
няет свои роли, начиная от ученика, сына 
и заканчивая мужем и отцом, и ни с од-
ной из них нельзя справиться без любви 
[2]. В работе 2007 года «Тихий двор» (ил. 
2) изображена сцена под виноградником, 
изображение размыто в теплом свете. 
Маленькая девочка под виноградной ло-
зой внимательно рассматривает листья в 
руках; ее ножки — в удобной позе, белая 
ткань в корзине появляется в свете не-
скольких заметных цветов. На свету лежат 
теплый желтый, темно-синий и фиоле-
товый цвета, которыми выполнен толь-
ко что собранный виноград. Вся картина 
полна детской и безграничной отцовской 
любви. Невозможно четко определить, яв-
ляется ли картина пейзажем или портре-
том. Эта теплая и незатейливая сцена вы-
ражает любовь автора к жизни и счастье 
быть отцом. С такой благодарностью он 
изображает дар Божий — любовь.

В работе 2005 года «Семья Шухэ» 
(ил. 3) изображена типичная сцена жиз-
ни крестьянских семей на фоне простого 
счастья деревенской жизни на юге Китая: 
сложенные дрова, старые тракторы и телята, лежащие перед ними, — все 
это пробуждает у зрителя тоску по сельской местности.

Реалистичность изображения передана очень интересно. С 
точки зрения техники, очень слабые мазки местами обнажают белый 
холст, из-за чего возникает ощущение прозрачности.

Как живописец, Чжу Чуньлинь имеет острое профессиональное 
чувство цвета. В его картине часто встречаются скачки цветовых блоков, 
которые показывают, как люди воспринимают реальность, выражая это 
через цветовые контрасты, теплые и холодные соотношения. В течение 
многих лет его собственный художественный стиль изменился с «ранне-
го реализма» на «выражение духа китайской живописи сеи».

Рис. 1. Чжу Чуньлинь. Деревня в 
устье. 2005. Холст, масло, 40 × 50 cм 
Рис. 2. Чжу Чуньлинь. Тихий двор. 
2007. Холст, масло, 116 × 81см
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Ранние работы Чжу Чуньлиня выполнены с помощью реалисти-
ческого метода, который, тем не менее, включает в себя эффективные 
приемы создания цветовых отношений, присущие импрессионизму. Во 
многих его работах можно увидеть влияние Поля Сезанна (1839–1906). 

В 2005 году его работа «Красивый горный пейзаж» (ил. 4), Худож-
ник Чжу Чуньлинь описал пейзажи юго-восточного Китая. Это холмистая 
местность, с разбросанными вокруг полями. Только что обработанные 
поля на переднем плане образуют четкую структуру линий, посередине 
свободно растут деревья, простираются до отдаленных склонов холмов. 
Автор использует очень реалистичные мазки, чтобы передать зрителю 
ощущения спокойного пейзажа гор. Для формирования тел используют-
ся большие цветовые блоки, и очевидно, что на технику моделирования, 
применяемую автором, повлиял Сезанн, 
объект внутри себя распадается на раз-
личные геометрические формы, цветовой 
контраст в теплых тонах желтого и зеле-
ного очень насыщенный, мазки кисти на-
рочито очевидны. Эти унифицированные 
и насыщенные цветовые отношения, а 
также мазки и цветовые блоки оставляют 
послевкусие импрессионизма.

Художник писал: «Картины Се-
занна вдохновили меня, он делал особый 
акцент на создании отношений, которые 
очень современны... мне нравится Се-
занн, но не обязательно рисовать, как Се-
занн, я поглощаю много художественных 
“питательных веществ” из его картин» 
[3]. Несмотря на влияние импрессио-
низма на цветовые соотношения, в ком-
позиции Чжу по-прежнему опирался на 
стабильность и строгость классицизма. 
Картина четко организована, железная 
дорога исчезает вдали и словно приводит 
зрителя в статическое состояние и некую 
безмятежность временного простран-
ства, полного мечтаний.

Рис. 3. Чжу Чуньлинь. Семья Шухэ. 
2005. Холст, масло, 30 × 30 см
Рис. 4. Чжу Чуньлинь. Красивый 
горный пейзаж. 2005. Холст, масло, 
40 × 50 см 
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В живописных произведениях он ча-
сто изображал пейзаж в духе китайской пейзаж-
ной работы, представляя китайскую живопись 
утвердительно и умело сочетается с богатыми 
цветовыми контрастами пигментов масляной 
живописи. Многие из его работ основаны на на-
сыщенном цвете и моделировании.

В 2009 году, в его работе «Станция» 
(ил. 5) изображен участок старых железнодо-
рожных путей. В композиции рельсы тянутся по 
диагонали, в верхнем правом углу картины на-
ходится серый старый железнодорожный вок-
зал. Картина выполнена в теплом сером цвете. 
Рельсы, трава по бокам и деревья изображены 
большими цветовыми блоками. 

В этот период Чжу Чуньлинь уже не 
гнался за тонкими образами, а использовал 
контраст между крупными мазками и круп-
ными цветовыми блоками, делая акцент на 
эмоциональном выражении и лиризме, и его 
собственный стиль живописи стал более оче-
видным, выразительный художественный язык 
становится более ясным.

В композиционном аспекте автор уде-
ляет больше внимания изображению неболь-
ших сцен, а художник усиливает в картине не-
повторимые чувства художника. Ранее он искал 
чувство равновесия, строгое и тяжелое модели-
рование, которое постепенно трансформирова-
лось в понимание формы объекта, за счет чего постепенно подчеркива-
лось духовное содержание картины.

В работе 2014 года «Весна» (ил. 6) усиливается чувство формы 
композиции. Валуны, горы, небо и горный источник объединены в тре-
угольной композиции. Картина выполнена в серо-коричневых тонах, 
с очень небольшими цветовыми разрывами и тонкими вариациями. 
Треугольная горная вершина находится под картиной, на фоне камней 
под водой растет небольшое дерево. В центре полотна — остатки снега 

Рис. 5. Чжу Чуньлинь. Стан-
ция. 2009. Холст, масло, 50 
× 70 см 
Рис. 6. Чжу Чуньлинь. Весна. 
2014. Холст, масло, 50 × 70 см 
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и несколько маленьких деревьев, сообщающих нам о том, что весна уже 
близко. Небо открывается в углу между двумя горами, образуя серо-го-
лубой треугольник. Вся картина ослабляет ощущение пространства, 
подчеркивает плоскость и цветовую выразительность геометрической 
композиции. Работа представляет собой ранний весенний пейзаж, сим-
волизирует, что родник омывает все, неся воду и жизнь.

Чжу Чуньлинь размышлял над текущими социальными про-
блемами с точки зрения жителей Азии и использовал символические 
картины, чтобы показать внимание к жизни и размышления о будущем 
человека. Каждая из его работ полна любви к жизни и жажды прекрас-
ного. Его работы раскрывают ясную и подвижную атмосферу в обычных 
декорациях, создавая умиротворяющую картину так, что, когда зрители 
смотрят произведения, они обнаруживают — время здесь остановилось 
и все кажется безмолвным.

Список литературы:
1. URL: https://baike.baidu.com/item/85%E6%80%9D%E6%BD%AE/2347 

983 (дата обращения: 02.11.22).
2. URL: https://blog.xuite.net/sgirl324/twblog/126682341-◎+朱春林+%281 

968~+%29+簡介│自述 朱春林（1968~) (дата обращения: 02.11.22).
3. URL: https://blog.xuite.net/sgirl324/twblog/126682341-◎+朱春林+%281 

968~+%29+簡介│自述 朱春林（1968~) (дата обращения: 02.11.22).
4. URL: https://www.laihuihua.com/K/article-325.html 画家朱春林谈油画写

生与创作. Художник Чжу Чуньлинь рассказывает о зарисовке и создании масляной 
живописи (дата обращения: 18.12.19).

5. 具象中的意象參與—談朱春林的油畫 楊飛雲. — URL: www.artxun.com
Реализм в масляной живописи. О картинах Чжу Чуньлиня. Спикер: Ян 

Фейюнь (дата обращения: 06.11.02 ).
6. URL: https://baike.baidu.com/item/朱春林/3723122?fr=aladdin (дата об-

ращения: 02.11.22).



300

ТАН И
Аспирант кафедры теории и истории искусства. Московский 
государственный академический институт имени В.И. Сури-
кова при Российской академии художеств
e-mail: tan.i.mgis@inbox.ru

TANG YI
Postgraduate student of the Department of Theory and History of 
Art. Moscow State Academic Institute named after V.I. Surikov at the 
Russian Academy of Arts 
e-mail: tan.i.mgis@inbox.ru

DOI: 10.37485/1997-4663_2022_4_1_300_307

ИЗМЕНЕНИЕ СТИЛЯ ТВОРЧЕСТВА ПОД ВЛИЯНИЕМ 
ДУХА ГУМАНИЗМА

CHANGING THE STYLE OF CREATIVITY UNDER THE IN-
FLUENCE OF THE SPIRIT OF HUMANISM

Многие работы китайской живописи нового времени основыва-
ются на уникальном творческом стиле, в них воплощены нераз-
делимые связи между художественностью и тем, что стремились 
передать в своих работах художники-литераторы. По мере того, 
как страна на ранней стадии своего становления перенимала 
модели обучения искусству у Советского Союза, а художники 
оттачивали навыки работы в манере реалистической живописи, 
в творческом процессе возникла тенденция к замене передачи 
внутреннего содержания внешним. Это постепенно привело к 
тому, что социалистический реализм стал неотделимой целью 
современной китайской живописи. В сочетании с возросшими 
глобальными обменами в экономической и культурной обла-
стях, а также обусловленными этими процессами изменениями 
в эстетических концепциях, современная китайская настенная 
живопись в ходе трансформации историко-культурного контек-
ста на пути движения от традиционного к современности завер-
шила эпохальный переход в том, что касается тематического 
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содержания работ, значительно расширив выражаемые сред-
ствами настенной живописи смыслы. В настроениях и взглядах 
художников в отображении реальной жизни современного об-
щества утвердился дух гуманизма, который стал духом эпохи.

Many works of modern Chinese painting are based on a unique crea-
tive style, they embody the inseparable links between artistry and 
what the literary artists sought to convey in their works. As the coun-
try adopted early Soviet art education models and artists honed their 
skills in realistic painting, there was a tendency in the creative process 
to replace internal content with external content. This gradually led 
to the fact that socialist realism became an inseparable whole of mod-
ern Chinese painting. Combined with increased global exchanges in 
the economic and cultural fields, as well as the resulting changes in 
aesthetic concepts, contemporary Chinese wall painting, in the course 
of transforming the historical and cultural context on the way from 
traditional to modern, has completed an epoch-making transition in 
terms of the thematic content of works, significantly expanding the 
meanings expressed by means of wall painting. In the moods and 
views of artists in reflecting the real life of modern society, the spirit 
of humanism was established, which became the spirit of the era.

Ключевые слова: трансформация, дух гуманизма, культура, ду-
ховность, современная китайская живопись, социалистический 
реализм, форма.
Keywords: transformation, spirit of humanism, culture, spirituality, 
contemporary Chinese painting, socialist realism, form.

После основы нового Китая в 1949 г. Китайской Народной Ре-
спублики под руководством коммунистической партии в живописи стала 
преобладать революционная тематика. Художники должны были опи-
сывать действительность, опираясь на историчность, реалистичность и 
конкретность. Большое влияние на живопись того времени оказывал со-
ветский соцреализм: в музеях часто проводились выставки советских ху-
дожников, о них писали в художественных журналах, правительство КНР 
направляло студентов в советские художественные вузы. Соцреализм 
практически вытеснял свободу творчества, все произведения должны 
были строиться по одному образцу и подчиняться задачам партии.
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Стоит отметить, что социалистический реализм является (и 
остается) формой общения между правителем и управляемыми, в основ-
ном, формой политической пропаганды, как политическое искусство; 
даже если все культуры в той или иной степени являются политическими, 
о нем нельзя судить по эстетическим стандартам, которые, как правило, 
применяются к западному искусству. Напротив, это можно сравнить с по-
литической и религиозной пропагандой средневековой эпохи, когда го-
тические архитекторы и мастера создавали историю Евангелия.

Социалистический реализм в настенной живописи как образ 
мысли и форма ее существования и присущие ему модели выражения на-
ходились в сильной зависимости от политических запросов. Оценка искус-
ства социалистического реализма включает четыре основных принципа: 
ориентированность на людей (народность), идеологическое повествова-
ние (идеология), классовое содержание (классность) и, что наиболее важ-
но, привитие духа коммунизма рабочим (партийность). Иными словами, 
социалистический реализм — это «политическое искусство», а эстетиче-
ские соображения всегда занимают второе место в политической инфор-
мации живописи или скульптуры, то есть такие вопросы, как композиция, 
размер / расположение числа, цвет, тон и перспектива, являются полити-
ческими вопросами, определяемыми отделом культуры. Именно поэтому 
в данный период главными стилистическими формами для всего китай-
ского настенного искусства стала преимущественно тема государства, а 
также национальная, политическая и культурная тематики, что привело к 
появлению канонических, помпезных художественных форм [4]. 

Мао Цзэдун провозгласил: «Искусство — для рабочих, искус-
ство — для крестьян, искусство — для солдат! Пусть используются тра-
диции старого для изображения нового» [1]. Правительством было 
принято решение разработки технологии новой китайской живописи, 
которая отображала бы актуальные явления в общественной жизни Ки-
тая. Китайские художники-монументалисты новой эпохи как носители 
национального духа сознательно включились в основной культурный 
контекст, в тематическом плане сконцентрировав свое внимание на го-
сударстве и нации. В своем творчестве они не только затрагивали важ-
ные исторические темы, но и демонстрировали уникальные творческие 
способности в изображении жизни народа этого периода. 

В Китае на реализм пассивно или активно влияла большая эко-
номическая и политическая среда Китая. Вначале это было, в основном, 
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стремление к живописи и поиск реалистичных техник. В период антия-
понской войны Нового Китая содержание картин героизма с революцией 
в качестве главной темы, в основном, находилось под влиянием социа-
листической политики и культуры Советского Союза. Выражения были 
политическими, восхваляющими и шаблонными. Этот вид живописи, 
несомненно, стал инструментом правителя страны, а не подлинной под-
линностью реалистической живописи. С ограничениями в живописных 
темах реализм действительно продолжает развиваться в направлении ау-
тентичности и типичности.

Художники в реалистичной манере изображали важные эпизо-
ды революционной борьбы и деятельности компартии, писали портреты 
деятелей революции, обращаясь к масляной живописи. Таким националь-
ным духом наполнена картина Дун Сивэня (董希文, 1914–1973) «Рождение 
нации», посвященная образованию КНР, — одно из самых знаменитых 
произведений официального искусства. Интересно, что художник создал 
несколько вариантов этой картины: состав делегации во главе с Мао Цзэду-
ном несколько раз менялся, как того требовала политическая обстановка.

Художник Сун Вэньчжи (宋文治, 1918–1991) был мастером инду-
стриальных пейзажей, в которых дух социалистического строительства 
соединялся с традицией классического китайского пейзажа.

Одним из знаменитых художественных проектов на тему из 
истории страны периода образования нового Китая стали восемь камен-
ных барельефов на постаменте Монумента народным героям, повеству-
ющие об основных революционных событиях, происходивших в Китае с 
XIX века [2]. Выполненные в белом мраморе, они стали олицетворением 
образного языка реалистического искусства, в котором имеющие истори-
ческое значение для современной истории страны события были художе-
ственно показаны. 

Ярким пример творчества социального реализма являются так-
же настенные росписи и, прежде всего, картины «Великое единство на-
родом мира» и «Великое сплочение всех национальностей Китая» (1959 
г.) В этих работах точно переданы политические идеи КПК, отражены на-
дежды народов всех стран на мир, а также всех национальностей Китая на 
народное единение. Лейтмотив работ — «мир» и «сплочение», воплощен-
ные в строительстве новой нации, которая стремится к дружбе, здорово-
му духу, общим чаяниям народов Китая и всего мира. Стоит отметить, что 
на начальном этапе становления нового Китая работ по монументальной 
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живописи как искусству крупных и высокозатратных форм было немно-
го [3]. Однако именно они по-настоящему стали порождением эпохи и с 
высокой точностью отразили общественные ценности и дух гуманизма 
нового Китая на его начальном этапе становления, а именно: единство 
и сплочение китайского народа, новый общественный облик настойчиво 
идущего к своей цели народа, искренние и большие надежды китайского 
народа и народов мира на счастливую жизнь, всего человечества на мир и 
дружу. Художники этого направления, используя произведения монумен-
тальной живописи, пытались передать миру заряд здоровой позитивной 
энергии, стремление к возвышенным идеалам. Рожденные в 60-е годы, 
они не имели душевных ран, оставленных событиями Культурной рево-
люции. Они противопоставляли бытовую жизнь великим идеям и целям 
нового времени: отказавшись от каких-либо открытых политических за-
явления и теоретических систем, они просто сосредоточились на творче-
ской практике. В дальнейшем творчество китайских художников-мону-
менталистов всегда основывалось на создании крупных произведений, 
выражении великих устремлений, которые, в связи с предшествующей 
общественной обстановкой, были подавлены, и чем длительнее был 
процесс подавления, тем более сильным было желание выразить свои 
устремления. И как только в общественной обстановке сформировались 
необходимые условия, художники не упустили своего шанса, чтобы в мас-
совом порядке проявить имеющийся талант. 

После бедствий «Великой Культурной Революции» прогресс мо-
нументальной живописи стал наиболее заметен: пространство выбора 
тематики для творчества значительно расширилось, а тема воспевания 
национальной культуры стала наиболее актуальной. К ярким произведе-
ниям китайской живописи соцреализма с тематическим и уникальным 
темпераментом того времени можно отнести «Все тяжело» /《粒粒皆辛

苦》 Фан Цзэнсяня (1955 г.), «Осень и снег» / 《洪荒风雪》 Хуан Чжоу (1955 
г.), «Восемь женщин в реку» /《八女投江》Ван Шэнли (1957 г.), Фу Баоши, 
Гуань Шаньюэ «Так много красивых гор и гор» /《江山如此多娇》 (1959 г.), 
Ли Ци «Председатель объездил всю страну» / 《主席走遍全国》 (1960 г.), Ли 
Кэран «Ваньшань, красный цвет» / 《万山红遍》 (1963 г.), Лю Вэньси «Че-
тыре поколения бабушек и дедушек и внуков» / 祖孙四代》(1962 г.) и др. 

В начале 1950-х годов в Китае было движение «новой пейзаж-
ной живописи», которое возникло под руководством политики. Чжоу Ян, 
тогдашний глава Центрального отдела пропаганды, призвал китайских 
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художников: «Мы должны положить творчество в основу жизни. Рефор-
ма и развитие китайской живописи не должны отделяться от требований 
подлинного отражения жизни новой эпохи и идти вразрез с потребно-
стями людей в новую эру» [5]. Мотивация движения за новую пейзажную 
живопись — не только одно из направлений трансформации традицион-
ной китайской живописи, но, что более важно, желание отразить миро-
воззрение социалистического реализма. 

Стиль реализма воплощен в художественных творениях Ши Лу, 
представляющих собой исследование новых форм в условиях преобла-
дания революционного романтического взгляда на героя и выражения 
реализма. Например, в созданной революционной, с точки зрения эпохи 
и исторической с позиции тематики, картине 转战陕北 / «Перенос в Се-
верный Шэньси» (1959 г.) Ши Лу сознательно избегал прямого описания 
лидеров, но ловко использовал техники художественной обработки. В 
картине Председатель Мао стоит боком на обширном северном плато 
Шэньси, глядя вперед. Хотя вокруг него всего несколько человек и ло-
шадей, его энергия подобна тысяче воинов. Общее ощущение картины 
очень сильное: красный фон скал на солнце объединяет персонажей и 
природу, что значительно усиливает духовную силу персонажа и расши-
ряет духовный потенциал реализма.

В работе Чжан Дина «Великая китайская стена» художник, стре-
мясь продемонстрировать пейзажные картины вдоль Великой китайской 
стены и работая над замыслом структурного построения пространства, не 
стал превращать стену в лейтмотив полотна, а преимущественно сосре-
доточился на дальних планах и перспективе, тянущейся череде горных 
хребтов, где Великая китайская стена предстает в виде ритмических ли-
ний, струящихся по величественным горам и хребтам, — как великое чудо 
рук человеческих, представленное с различных точек зрения. 

В работе «Пусть расцветают сто цветов» Хо Иминя и Дэн Шу 
отражено цветение разных видов растительности в разное время года, 
животные же в ней служат целями украшения. Работа имеет плотную, 
насыщенную композицию и густые цвета, которые разительно отлича-
ются от выполненных в тонкой и изящной манере цветовых решений на 
традиционных картинах художников-литераторов, что создает сильный 
визуальный эффект динамики и наполнения жизнью. Убедительное от-
ражение художником духа естества подчеркивается стремление к жизни 
и живое гуманистическое чувство. 
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В работе Дин Шаогуана «Рассвет в районе Баньна» показаны 
природные пейзажи приграничного автономного округа Сишуанбаньна 
в провинции Юньнань. Полотно заполнено бурно растущей раститель-
ностью тропиков, в немногочисленных узких промежутках виднеются 
движущиеся фигуры нескольких местных девушек из малых народ-
ностей. Жизненная сила в картине показана в виде грубых прочных 
стеблей, огромных ветвей и листьев тропической растительности. Ху-
дожником продумано каждое композиционное решение, в котором рас-
тительность и фигуры людей, подобно коллажу, составляют словно цель-
ную картину. Работа обладает сильнейшим декоративным эффектом и, 
кроме того, передает глубочайшее внутреннее содержание культуры Ки-
тая и чувство прекрасного. 

Следует отметить, что в пейзажной тематике нового времени 
художники сумели передать живой и активный дух природы, который 
наполняет сопереживанием и впечатлениями о жизненных процессах. В 
этих работах передается не просто изображение природы данной мест-
ности, но отображается жизнь людей в ней, поэтому любование природ-
ным пейзажем — это еще и постижение национального духа. Художник, 
исходя из чувства социальной ответственности, передает свои раздумья 
и мысли об эпохальных переменах, произошедших в мире современной 
действительности. Как свидетель эпохи, он выражает чувства печали и 
радости, в пейзажи и картины природы им вкладываются возвышенные 
чувства и философские раздумья о жизни человека. 

После 1990-х годов в процессе экономической и культурной 
глобализации создание реалистичных китайских картин стало более 
разнообразным. Обобщая процесс развития реализма в китайском сти-
ле, можно увидеть, что он пошел по пути постепенного отклонения от 
первоначального замысла, когда реализм создавался и давал больше ки-
тайских, политических и идеологических концепций. Реализм выдвинул 
новое мышление и новые исследовательские требования для аутентич-
ности определенных деталей реалистического традиционного творче-
ства, объективности конкретного описания и типичности изображения. 
Художники не просто больше стали подчеркивать «описание жизни, как 
она есть» или «описание жизни в соответствии с первоначальным стилем 
жизни», но обращаться к новым выражениям китайского и зарубежного 
искусства, и в рамках темы реализма они в большей степени усилили вы-
разительность языка, представляющего «переход от чистой истории сти-
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ля к комбинации истории стиля и социальной истории», а сама китайская 
живопись стала использовать «некоторые новые методы моделирования, 
установленные под влиянием современных и западных концепций» . 
Тематика художественного творчества стала развиваться вслед за изме-
нениями времени, а развитие тематического многообразия — сопрово-
ждаться одновременным обогащением художественных языков. Связь 
этих двух сторон стала объединяющей нитью причины и следствия. Под 
каким бы углом зрения современный художник-монументалист ни изо-
бражал какую-либо тему, в его работах всегда присутствовало внимание 
к коллективным формам сознания, забота о своем собственном духовном 
развитии, интерес к миру природы, которые становятся центральными 
темами его работ. Это стало подлинным зовом, идущим из глубины души 
в современный период быстрого общественного развития. 
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ЭФФЕКТ НОВЫХ КОНЦЕПЦИЙ В ИСКУССТВЕ НАСТЕН-
НОЙ ЖИВОПИСИ

THE EFFECT OF NEW CONCEPTS IN THE ART OF MURAL 
PAINTING

«Новая волна 85» (1) в истории искусства Китая второй полови-
ны 20-го века имела огромный резонанс. Ее характерными осо-
бенностями стало создание сильнейших визуальных эффектов, а 
также сложность и разнообразность применяемых им образных 
средств. Основой стала проводимая в Китае политика реформ и 
открытости, значительные изменения, произошедшие в китай-
ском обществе. В этот период в Китае массово возникают различ-
ные течения и новые направления, оказывая бесспорное влияние 
на китайское искусство, в том числе и монументальное искусство. 
Под влиянием этих художественных течений последнее получило 
еще больше средств и возможностей для выражения.

«New wave 85» in the history of Chinese art in the second half of the 
20th century had a huge impact. Its characteristic features were the 
creation of the strongest visual effects, as well as the complexity and 
diversity of the figurative means it used. It was based on the policy 
of reform and openness pursued in China, and significant changes 
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that have taken place in Chinese society. During this period, various 
trends and new trends emerged in China massively, exerting an un-
deniable influence on Chinese art, including monumental art. Under 
the influence of these artistic movements, the latter received even 
more means and opportunities for expression.

Ключевые слова: «Новая волна 85», движение, монументаль-
ное искусство, стилевые особенности, современность, влияние, 
20 век, культурный выбор, модернизм.
Keywords: «New wave 85», movement, monumental art, style fea-
tures, modernity, influence, 20th century, cultural choice, Modernism.

Культурный выбор периода «Новой волны 85» породил состоя-
ние спонтанного выбора, создавшего перекрестную ситуацию. Стоит от-
метить такую деталь: заметной особенностью «Движения новой волны 
в живописи» стала организация групповых художественных выставок. 
Выставки одна за другой стали появляться по всей стране; повод для их 
организации, основные цели, групповые лозунги служили для того, чтобы 
провозгласить эстетические взгляды и принципы, а также ведущие темы 
полемики. Помимо художественных форм традиционной настенной жи-
вописи и языка реализма, художники открыли для себя новые возмож-
ности. По своей сути искусство модерна — это совокупность множества 
сосуществующих форм искусства. Эта концепция вдохновила большое 
количество художников заняться практикой современного искусства. Од-
новременно эти художественные языки стали использоваться в настен-
ной живописи, среди них особенно заметными остаются абстракционизм 
и сюрреализм. 

Каждый вид искусства в ходе бурных художественных исканий 
«Новой волны 85» и движения модернизма в искусстве, столкнувшись с 
радикальными изменениями, пережил свое собственное переосмысле-
ние и отрицание, приобрел ценный опыт и постепенно перешел в стадию 
взросления. Все эти процессы оказали важное влияние на начавшее свое 
движение к возрождению современного китайского монументального 
искусства, которое в создании теории, художественного языка, исследо-
вании материалов и других областях начало обретать первичную форму, 
хотя всего этого было недостаточным для получения признания со сто-
роны научных кругов и активного интереса со стороны общества. Про-
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изведения настенной живописи раннего периода нового Китая, напри-
мер, первое в Китае сооружение монументального искусства «Памятник 
народным героям», «Великое единство народов мира» Чжоу Линчжао и 
др., главным образом, обслуживали политические потребности и созда-
вались в условном стиле на темы революционной истории, но ее разви-
тие было практически прервано из-за «культурной революции» (2). С ее 
окончанием китайское общество вернулось к нормальному развитию, 
вырос общественный запрос на произведения настенной живописи, ди-
версифицировались формы его выражения, отражая специфику эпохи 
посредством заключенных в настенной живописи визуальных форм. Не-
сомненно, воздействие новых концепций на китайскую настенную живо-
пись было огромно, художники вновь стали искать связи между эпохой, 
мировоззренческими концепциями, художественными приемами, чтобы 
с их помощью создавать систему ценностных ориентаций и духовное 
наслаждение. В этом процессе самым важным является трансформация 
концептуальных представлений, и в этой связи поиск художником соб-
ственной системы ценностей, инициативный выбор им художественного 
языка для творчества содействует появлению новых решений в области 
форм в искусстве.

Развитие новых направлений в эстетике Китая 1980-х годов не-
возможно отделить от общественного запроса, поскольку без изменений 
в самом обществе столь значительные изменения в эстетических концеп-
туальных представлениях были бы невозможны, ведь становление ис-
кусства в определенной степени связано с развитием политики и эконо-
мики. Становление современной городской культуры имеет тенденцию 
к коммерциализации, и это проявляется в повсеместном внедрении в 
общественном пространстве коммерческих плакатов, рекламных щитов 
и других информационных медиасредств, в которых общественность не 
находит культурного духовного наполнения. Общественная среда долж-
на не только служить своему основному функциональному предназначе-
нию, но, что еще более важно, удовлетворять духовные потребности ау-
дитории, вызывая у людей чувство идентичности и сопричастности.

Традиционная настенная живопись была нацелена на удовлет-
ворение запросов господствующих классов, аристократии и религии и 
служила меньшинству населения. Современная же настенная живопись 
направлена на облагораживание окружающей среды и совершенствова-
ние пространства, руководство эстетическими предпочтениями публики 
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и является массовыми искусством. В этой связи настенная живопись как 
по содержанию, так и по форме должна иметь связь с широкими массами 
населения, чтобы применяемые ею художественные формы легко им вос-
принимались и не отторгались. Искусство модерна отразило происходя-
щую в нашем современном обществе трансформацию и изменило оценки 
людей в восприятии искусства. Оно стремится проникнуть в суть искус-
ства и продемонстрировать уникальный внутренний мир художника, 
чтобы вызвать у зрителей радость от визуальных эффектов. Одновремен-
но это рождает душевную близость между зрителями и художником и их 
идейное столкновение. Люди могут получить от произведений самые чи-
стые и прекрасные чувства. Применение методов абстракции продемон-
стрировало изменение взглядов общественности на эстетику культуры и 
общественные концептуальные представления. В ходе взаимодействия 
с широкими массами пробуждается жизненная сила среды совместного 
обитания. 

Пребывание в бурлящей гуще современного искусства позволя-
ет публике глубоко проникнуться уникальностью современного художе-
ственного языка, понять, что система ценностей современного искусства 
заключается в его художественном языке, в его чистой языковой форме. 
В произведениях крайне сложно обнаружить описательные, сюжетные и 
постановочные ключи к пониманию. Такая творческая концепция, в ко-
торой основное внимание уделяется художественному языку, оказывает 
прямое влияние на творческий процесс в искусстве настенной живописи, 
где выделяются непосредственность художественного языка и формиро-
вание обстановки для носителей окружающей среды. 

Появление искусства модернизма в истории мирового искусства 
продемонстрировало чрезвычайно радикальный творческий подход, пы-
тающийся преодолеть изначальные ограничения в творческих концепци-
ях и методах выражения и даже использовать разрушительные средства, 
чтобы преодолеть визуальное восприятие красоты и достигнутый опыт 
в эстетических подходах. Приобретенные художниками способы твор-
ческого вдохновения и установления диалога между произведением и 
публикой стали фокусом внимания в искусстве модернизма, высвободив 
любознательность художников и зрителей в отношении новых вещей и 
направив все силы на художественное творчество. Так, в ходе абстракт-
ного творчества художники стремятся найти содержание в еще более 
богатом духовном мире, использовать для общения с публикой чистый 
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художественный язык, добиваясь тем самым эффекта эмоционального 
сопереживания. Дальнейшее идейное освобождение людей на духовной 
основе побуждает нас всесторонне рассматривать и анализировать вещи 
и явления. Художники и зрители уже не оценивают искусство методами 
дуализма, поскольку цель произведений искусства состоит не в том, что-
бы побуждать людей давать оценку, а в том, чтобы, руководя чувствами и 
настроениями, отправиться в путь, чтобы постичь создаваемый художни-
ком воображаемый мир.

Высокая интенсивность жизни современного общества, быстро 
меняющаяся среда обитания оказывают различное психологическое воз-
действие на живущих в городах людей. Искусство монументальной жи-
вописи как средство передачи эмоций и культуры человечества, с одной 
стороны, способно регулировать эмоциональную сторону жизни людей, 
снимать общественное напряжение и устранять депрессию, обеспечивая 
душевное удовлетворение и раскрепощение, создавая гармоничный ме-
ханизм психологического урегулирования в процессе художественного 
эстетического восприятия, с другой — с помощью внешних художествен-
ных средств представления позволить публике лучше вникнуть в проис-
ходящие каждодневно изменения в ходе развития эпохи, а также пере-
дать более богатое внутреннее содержание социальной культуры. 

Примечания:
1. «Новая волна 85» — название дано группой критиков из Института 

изящных искусств, которые в период с 1985 по 1989 г. использовали издаваемую 
институтом газету «China Art News» для того, чтобы знакомить с европейским и 
американским искусством модернизма и, прежде всего, с авангардным искус-
ством нового поколения художников.

2. Культурная революция — полное название «Великая пролетарская 
культурная революция». Развернута Мао Цзэдуном, но использована контрре-
волюционными группировками. Период внутреннего хаоса, принесший партии, 
стране огромные беды и страдания. 
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ФОЛЬКЛОРНЫЕ МОТИВЫ В ИСТОРИИ СВЯТОГО ЕВСИ-
КИЯ: ТЕКСТЫ И ОБРАЗЫ

FOLKLORE MOTIFS IN THE TRADITION ON SAINT EU-
SICE: TEXTS AND IMAGES

Данная статья исследует взаимодействие книжной традиции и 
устного предания о святом Евсикии в двух житиях XI–XII вв. и 
нарративном фризе на восточном фасаде базилики Нотр-Дам-
ла-Бланш в Сель-сюр-Шер, Берри (1030-е гг.) Тексты и скульптур-
ный цикл дают три варианта диалога фольклорного материала и 
книжной культуры монастыря: цензурирование фантастическо-
го элемента во имя «историзма», письменная фиксация устного 
предания в агиографической легенде, использование фольклор-
ных мотивов и письменной традиции при построении интел-
лектуальной литургической и богословской программы.
 
This paper explores the interaction of the written corpus and oral 
tradition on Saint Eusice in two vitae of the 11th-12th centuries 
and the 1030s’ narrative frieze on the choir wall of Notre Dame la 
Blanche church at Selles sur Cher, Berry. Texts and carvings witness 
to three types of dialogue between the oral lore and the book culture 
of the local community – omitting the fantastic element for the sake 
of historical verisimilitude, transforming the oral lore into a written 
legend of the saint and using folk motives and written narrative of 



315

the saint in shaping a sophisticated liturgical and theological pro-
gramme.

Ключевые слова: Средние века, христианские святые, агиогра-
фия, книжники и устная традиция, романская скульптура, св. 
Евсикий, Летальд Мисийский, волки в фольклоре, Берри, Сель-
сюр-Шер, Сен-Бенуа-сюр-Луар.
Keywords: Middle Ages, Christian saints, literati and oral tradition, 
Romanesque sculpture, Saint Eusice, Letald of Micy, wolves in folk-
lore, Celts, Berry, Selles-sur-Cher, Saint Benoît-sur-Loire.

Оппозиция устной и письменной культуры Средневековья, ин-
теллектуалов-книжников и «безмолвствующего большинства» в послед-
ние десятилетия XX — первые десятилетия XXI в. прочно утратила ха-
рактер черно-белой картинки. Исследователи показали, что водораздел 
между ученой элитарной культурой клириков и устной культурой сред-
невекового общества весьма условен и не определяется социальными ка-
тегориями [1]. Многие церковные авторы первоначально воспитывались 
в светской среде, прежде чем уйти от мира. Читающая публика входила в 
число слушателей и носителей народных преданий, передавая их в тек-
стах близко к оригиналу или переосмысляя в рамках книжной традиции. 
Летальд Мисийский, авторитетный агиограф X в. и автор одного из житий 
св. Евсикия, известен среди исследователей, прежде всего, как ученый 
остроумец, автор забавной гекзаметрической поэмы о ките («О неком ры-
баке, которого проглотил кит») [2]. Эта хитроумная шутка средневекового 
эрудита находит отклик у современных ученых не только из-за изяще-
ства стиля и тонкости мысли. В поэме простонародная байка излагается в 
стиле вергилиевской «Энеиды». Выходит лишь вполовину серьезно и не-
обыкновенно потешно. Сохраняя конкретную фольклорную основу, поэт 
передает столкновение скромного рыбака из Рочестера с демонической 
«рыбиной» средствами героического эпоса, обрамляя ее типологическим 
толкованием на Книгу Ионы, вкрапляя агиографические топосы, крупи-
цы античной эрудиции, аллюзии и цитаты из классики [3]. Аналогичным 
образом народная традиция проникает в Книгу чудес св. Веры Бернара 
Анжерского [4]. Ученый агиограф искренне тронут чистотой веры просте-
цов, за которыми прилежно записывает лукавые «шутки» («joca») святой. 
Однако серьезность его отношения к рассказчикам не отменяет тяготе-
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ния очередного ученого агиографа к тонкой литературной игре и переос-
мысления им живой ткани устного рассказа в духовном ключе.

Этот путь взаимодействия устных преданий и книжной тради-
ции предполагает диалог богатого устного материала, подчиняющегося 
законам фольклорного нарратива, и яркого книжника-интеллектуала, 
но он не был единственным. Агиографический и иконографический 
корпус св. Евсикия (ум. 542 г.), местно почитаемого беррийского свято-
го, за вычетом «книжного» текста уже упоминавшегося Летальда, явля-
ется ярким примером победы фольклорного материала над традициями 
книжного жизнеописания христианских святых. Недавняя монография 
американского искусствоведа Деборы Кан [5] позволила связать с фигу-
рой Летальда и его текстами уникальный скульптурный рельеф XI в. с 
циклом Евсикия в городке Сель-сюр-Шер, где располагался основанный 
святым монастырь. В связи с этим, а также новой атрибуцией исследо-
вательницей ряда скульптурных сцен памятника, вопрос соотношения 
фольклорной и книжной составляющей в визуальном нарративе релье-
фа требует переосмысления. Кроме того, две традиции биографии свя-
того позволяют проследить разные пути взаимодействия фольклорного 
начала и «священной биографии» христианского подвижника.

Первое житие и чудеса св. Евсикия (BHL 2754) [6] были состав-
лены Летальдом Мисийским в начале XI в. (1000–1020 гг.) [7]. В данном 
сочинении фольклорные мотивы и часто связанный с ними фантастиче-
ский характер повествования примечательны своим отсутствием. Текст 
Летальда начинается с астрономического пролога, метафорического и 
герметичного, полного библейских цитат и богословских толкований [8]. 
Дальнейший рассказ отличает такое же богатство отвлеченной мысли и 
метафорического языка при суровой простоте событийной канвы. При 
этом Летальд-агиограф очень скрупулезен в вопросе источников и их до-
стоверности. В Чудесах Евсикия он говорит, что при составлении жития 
опирался на некий старый текст (букв. «древние страницы») и рассказы 
монахов [9]. В житии другого святого, Юлиана Ценоманского, Летальд сам 
прямо говорит о том, что не включает в рассказ чудеса, которые кажутся 
маловероятными [10]. Чудесный элемент играет важную роль в агиогра-
фических сочинениях Летальда, но сдерживается существующими для 
его ученого ума границами правдоподобия. Можно допустить, что при 
Летальде другая, фольклорная и фантастическая, редакция жития еще 
не сложилась, а ранним текстом, который упоминает агиограф, является 
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краткий рассказ о святом Григория Турского в сочинении «О славе ис-
поведников» [11]. Однако изысканный рассказ Летальда сочетает в себе 
сведения о Евсикии из Григория Турского и фрагменты позднейшей ре-
дакции (истории мальчика, проданного в услужение в монастырь голода-
ющей семьей и притесняемого завистниками-монахами). Руководствуясь 
своими строгими критериями к агиографическому материалу, Летальд 
вполне может выпускать фантастические эпизоды, уже сложившиеся в 
более раннем предании или тексте, но не вызвавшие у него доверия [12]. 
Так, в рассказе Летальда уже присутствует притеснение святого монаха-
ми-завистниками, которые мешают ему исполнять обязанности пекаря и 
пастуха [13], но нет упоминания о благочестивых волках, охранявших ста-
до, — хрестоматийном эпизоде последующей традиции. С одной стороны, 
сюжет притеснения героя-бедняка завистниками, характерен для фоль-
клорного повествования [14], как и троекратный повтор (обязанности 
пекаря, пастуха и священника в монастыре). С другой — Летальд умело 
помещает чудесное в житии не в фольклорно-сказочный, а в библейский, 
книжный, контекст. То, что поваренок Евсикий остается невредимым в 
горячей печи («словно по цветам роз, шел он по раскаленному воздуху»), 
дает автору повод вспомнить о трех отроках в пещи огненной (Дан. 3: 12–
93) [15]. Став пастухом, святой вновь удостаивается сравнения с библей-
ским персонажем: под его присмотром стада множатся, как и стада Лава-
на под присмотром Иакова (Быт. 29–39). Красной нитью проходит через 
повествование другая ветхозаветная параллель — с проданным братьями 
Иосифом (Быт. 37: 1–27) [16]. 

Летальд последовательно сводит на нет возможность фольклор-
ной интерпретации, вписывая повороты судьбы героя в библейскую тра-
дицию. Повествование отходит от принципов функционирования устного 
предания и встраивается в строгий канон и систему обоснований агио-
графического жанра. При этом опускаются фантастические элементы сю-
жета, но общая канва сохраняет фрагменты фольклорной основы (линия 
Опустошенной Земли, выделяемая Б. Робро на основе сопоставления с 
Мабиногами и местной агиографией [17]). Особенно заметно, как резко 
обрубается история о службе Евсикия пастухом при монастыре, история 
противостояния героя и монахов-завистников скомкана и завершается 
упоминанием о неясных других испытаниях. Чудеса в интерпретации 
Летальдом не переносят повествование в пространство фантастического 
(как будет в позднейшей традиции о святом), а выстраивают богослов-
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скую модель святости и социальную — заступника, гаранта Божьего мира 
в пространстве междоусобиц и социально-правового беспредела [18]. 

Второе житие Евсикия (BHL 2755, предположительно, X–XII, 
скорее — XI–XII вв.) [19] отражает принципиально иной способ функци-
онирования фольклорных мотивов внутри агиографического текста. В 
данном случае, сама история развивается по законам фольклорного по-
вествования. Это агиографическая легенда, построенная в соответствии с 
нарративной логикой волшебной сказки. В силу выраженного беллетри-
стического начала, можно было бы назвать ее «агиографическим рома-
ном». Однако параллели с первым житием Евсикия заставляют видеть в 
ней не памятник «новой агиографии», где образ святого конструируется 
на основе известных топосов и литературных мотивов, но развитие сло-
жившейся в общине Сель-сюр-Шер устной традиции о святом [20].

Второе житие начинается с истории отца Евсикия [21] — это тра-
диционная для житий X–XI вв. генеалогическая легенда, рассказывающая 
о «почетном» предке святого [22]. Текст отличает заметная беллетриза-
ция и фантастичность исторического контекста, но сюжет развивается в 
соответствии с топосами книжной традиции. Далее следует история дет-
ства и отрочества Евсикия [23], построенная по законам фольклорного 
повествования. Герой рассказа — смиренный бедняцкий сын — терпит 
лишения, странствует в «лесу опасностей» [24], чудесным образом прохо-
дит испытания и, наконец, торжествует над сильными соперниками [25]. 
Лишь вера хранит юного Евсикия от троекратной встречи с опасностями, 
подстерегающими его в лесу: голода, волков, разбойников [26]. Сама его 
встреча со зверями и разбойниками — сюжетный ход, в общем-то харак-
терный для агиографии. Это одновременно искушение святого и отраже-
ние реальных опасностей лесного пространства. Те же мотивы присут-
ствуют, например, в житии св. Колумбана (BHL 1898, VII в.), где святой, 
бредя по лесу, пытается решить для себя вопрос, страшнее ли людская 
несправедливость или свирепость диких зверей. Внезапно навстречу ему 
выходит стая волков, а, едва усмиренные хищники уходят, вдалеке разда-
ются голоса разбойников [27]. Однако в житии Евсикия волки не только 
отсылают к реалиям времени и несут поучительный посыл. С ними здесь 
связан целый ряд фольклорных мотивов: волки похищают детей в лесу, 
святой усмиряет волков и спасает их жертву, волки становятся помощни-
ками героя, волки стерегут стадо по просьбе святого [28]. Первый мотив 
имеет чисто сказочный характер, отсылая к многочисленным более позд-
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ним историям о детях и нападающих на них / похищающих их волках [29]. 
Среди текстов той же эпохи можно вспомнить латинское стихотворение 
Эгберта Льежского «О девочке, спасенной от волчат» (De puella a lupellis 
seruata) из сборника «Богато оснащенный корабль» (Fecunda ratis, 1022–
1024). В этом тексте, который принято считать самым ранним зафиксиро-
ванным вариантом сказки о Красной Шапочке [30], волк похищает пяти-
летнюю девочку и оставляет ее «на съедение» волчатам [31]. Однако, как 
и в житийной истории похищения детей, волчата из стихотворения не 
причиняют героине вреда: ее хранит красной крестильная рубашка [32]. И 
если девочку защищает обряд крещения, то в житии Евсикия волчата сра-
зу настроены миролюбиво: они сторожат спящих ребятишек до прихода 
святого [33]. Здесь можно вспомнить народное поверье о том, что волк не 
может причинить вред ребенку [34]. 

После вынужденной продажи Евсикия в услужения в монастырь, 
для спасения семьи от голода, разворачивается классическая для волшеб-
ной сказки схема противостояния бедного героя и завистников, которые 
препятствуют его возвышению. Помогая по кухне, а потом выполняя обя-
занности пастуха и пекаря, герой чудом разрушает их козни и торжествует 
над противниками. Уже знакомый по тексту Летальда сюжет с чудом печи 
дополняется историями волков, сторожащих стадо овец, и кабанов, заме-
нивших украденных свиней. Мотив волков-пастухов — пример вторжения в 
агиографию фольклорных мотивов, известных, прежде всего, по кельтской 
агиографии [35]. Здесь можно вспомнить бретонское житие св. Ронана, где 
герой, как и Евсикий, несет в себе черты магической фигуры повелителя 
животных и (уже в отличие от Евсикия) даже подозревается в оборотни-
честве [36]. Волки-пастухи встречаются и во французских (в частности, 
беррийских) заговорах от волков [37]. На кельтский характер фольклорной 
основы второго жития указывает и конный водный дух, и особая роль в по-
вествовании типичных для кельтского фольклора животных (в частности, 
свиней, кабанов и волков) [38]. При этом сама интенсивность присутствия 
фольклорного и магического элемента в агиографии характерна именно 
для кельтской традиции. Так, Б. Робро сопоставлял сюжет второго жития 
с заключительными ветвями Мабиногиона, сборника валлийских легенд 
XII–XIII вв., хотя его параллели во многом спорны [39]. 

Рассказ о зрелых годах Евсикия также богат фольклорными мо-
тивами, хотя здесь они нанизываются на агиографическую модель био-
графии отшельника, популярную в XI–XII вв. Именно в биографиях от-
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шельников, уходивших от мира и 
людей в дикие, непролазные чащи, 
единение святого с природой до-
стигает кульминации, происходит, 
по выражению Пьтро Больони, 
«полное слияние с экосистемой» 
[40]. Магическое взаимодействие 
героя с природой используется для 
конструирования этой модели свя-
тости. Земля в огородике Евсикия 
обильно плодоносит, заяц-воришка 
и пчелы становятся друзьями, даже 
наводнение огибает его келью [41]. 
Он использует магический круг для 
защиты кельи, а затем — строите-
лей монастыря. Посохом усмиряет 
водного духа Трабавда и заставляет 
его таскать камни для строитель-
ства храма [42]. 

Таким образом, во вто-
ром житии Евсикия можно видеть 
тесное переплетение фольклорных мотивов и житийных топосов. Струк-
тура повествования и сюжеты отражают фольклорную основу и тради-
цию устного бытования. Традиционные мотивы здесь христианизиро-
ваны за счет фигуры смиренного и милосердного героя и бытования в 
монастырском контексте. Однако эволюция книжной агиографической 
традиции отражает потребность в более беллетристическом повество-
вании, чем более ранние «исторические» жития. 

Третий вариант взаимодействия фольклорных мотивов и книж-
ной традиции в биографии св. Евсикия предстает в барельефе на вос-
точном фасаде церкви Нотр-Дам-ла-Бланш, ранее аббатской базилики 
Присциньяк (Сель-сюр-Шер, Берри). Он построен как «эпизодическое 
повествование» — хронологически беспорядочная подборка из 19 «исто-
рий» о святом и его чудесах. Эта визуальная биография дает показатель-
ную выборку фольклорных мотивов истории св. Евсикия, которые зани-
мали исследователей еще начиная с Эмиля Маля и Марселя Обера [43]. 
При этом все занимавшиеся памятником искусствоведы ХХ в. обращали 

Рис. 1. Хор базилики Нотр-Дам-ла-Бланш в 
Сель-сюр-Шер. 1030-е гг.
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внимание лишь на одну из сторон этого примечательного визуального 
нарратива: анекдотический и фантастический характер отобранных эпи-
зодов и «магический» характер чудесного элемента. Как образно заметил 
Эмиль Маль, атрибутируя сцены чудес Евсикия, XII столетие «превращает 
жития святых в песню для вечерних посиделок, в зимнюю сказку» [44]. 
Однако в скульптурном фризе связь с фольклорной традицией не столь 
линейна, как может показаться на первый взгляд. 

Романский рельеф из Сель-сюр-Шер невозможно понять в 
отрыве от времени его создания, расположения и соотношения с тек-
стологической традицией. Традиционно считалось, что современная 
базилика была построена в XII–XIII вв., а скульптурный декор хора ис-
следователи относили ко второй четверти или чаще второй половине 
XII в. [45]. Однако недавние исследования Деборы Кан позволили убеди-
тельно передвинуть датировку первоначального строительства храма и 
создания скульптурного фриза на 1030-е гг., что превратило сохранив-
шийся скульптурный декор базилики из провинциального извода позд-
ней романики в один из самых ранних и масштабных образцов роман-
ского фриза с агиографической тематикой [46]. 

Церковь Нотр-Дам-ля-Бланш представляет собой в плане клас-
сическую для французской романики трехнефную базилику с деамбула-
торием, венцом капелл и ориентированными капеллами на трансепте. 
Во внешнем облике храма восточный фасад, помимо выразительной 
артикуляции нисходящих объемов, примечателен и обильным скуль-
птурным декором (ил. 1). Во входном портале и в интерьере базилики, 
сочетающей в себе черты романской и готической архитектуры, выделя-
ются галло-римские колонны и капители из серого и белого мрамора. В 
частности, такие колонны-сполии были установлены в хоре базилики, в 
литургическом сердце здания, прямо над усыпальницей святого основа-
теля в крипте. При том, что современное здание в значительной степени 
является плодом реконструкции XIX в. (в частности, это касается сводов 
и верхних ярусов здания, интерьера и скульптуры хора), переделки и ре-
ставрации не затронули скульптурные фризы на восточном фасаде [47]. 

Скульптурный декор восточного фасада примечателен не только 
отсутствием позднейших вмешательств (хотя отдельные элементы край-
не плохо сохранились и из-за этого почти невозможно атрибутировать 
стиль и сюжеты целого ряда сцен) [48], но и своей осевой ролью в ико-
нографической программе памятника. Двойной историзованный фриз 
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«опоясывает» алтарную часть храма, первый цикл изображений распо-
лагается под окнами осевой капеллы деамбулатория, другой — над ними 
в обрамлении растительного орнамента (ил. 2). В нижней части история 
развивается вокруг событий Страстной Седмицы. Христологические сю-
жеты дополняют три посмертных чуда Евсикия [49]. Эти сцены монумен-
тальны и грубоваты, но весьма экспрессивны. 

Повествование о жизни св. Евсикия составляет сюжет верхнего 
фриза, который, развиваясь параллельно христологическому циклу, прив-
носит в скульптурную программу хора местное измерение святости. Этот 
цикл стилистически менее архаичен, несомненно, над ним работал другой 
мастер. Здесь можно видеть более натуралистичные пропорции фигур, 
композиция фриза более изысканна и гармонична. Большая разница во 
времени между рельефами маловероятна, поскольку оба фриза явно пред-
назначены для своего нынешнего расположения и создавались параллель-
но строительству хора. На этом основании и в силу стилистических и ико-
нографических перекличек с капителями монастыря Сен-Бенуа-сюр-Луар 
(1010-е–1026 гг.), Д. Кан объясняет 
стилистическое различие меж-
ду ними одновременной рабо-
той группы различных мастеров 
[50]. Кроме того, новая датиров-
ка прочно связала скульптурную 
программу памятника с культур-
ным расцветом аббатства Сель-
сюр-Шер после 1000 г. и фигурой 
Летальда Мисийского. В частно-
сти, его житие и чудеса впервые 
трактуются исследовательницей в 
качестве основного источника для 
сцен с циклом Евсикия, что по-
зволило ей атрибутировать боль-
шинство сюжетов, а также вписать 
скульптурный декор памятника в 
социальный и религиозный кон-
текст времени [51]. При этом она 
идет вразрез с предшествующей 
традицией, опиравшейся на текст 

Рис. 2. Восточная (осевая) капелла базилики 
Нотр-Дам-ла-Бланш
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второго жития [52]. Д. Кан трактует сцены фриза следующим образом: бык 
везет колонны для строительства (1), Евсикий строит часовню (2), похити-
тель меда (3), Григорий Великий (4), исцеление младенца (5), смерть Евси-
кия (6), умножение стад, вверенных Евсикию (7), чудо печи (8–12): Евсикий 
залезает в печь, достает хлеба, Крещение Христа, фигура с хлебом, святой 
находит украденную хлебную лопату; продажа Евсикия в монастырь (13), 
фигура, возносящая гостию, попирает персонификацию ереси (14), неи-
дентифицируемые сцены, где вновь присутствует фигура с хлебом (15–
16). Сцены посмертных чудес 17–19 располагаются под окнами и следуют 
книжному тексту Летальда [53]. В большинстве случаев этот новый ракурс 
более убедителен, как например в атрибуции фигуры папы Григория и сце-
ны смерти Евсикия, где над головой лежащего персонажа изображен, не-
сомненно, не изгнанный бес (как полагали раньше), но ангел, идентичный 
ангелу в чуде печи. Сцена с младенцем (имянаречение Евсикия, по старой 
трактовке, или исцеление) иконографически допускает оба варианта, хотя 
атрибуция Кан подкрепляется здесь буквальным совпадением с текстом 
Летальда. Вместе с тем, нарративная канва второго жития в двух случа-
ях позволяет ее предшественникам дать более убедительную трактовку 
(1–2 и 7) (ил. 3–4). В интерпретации Кан, эти эпизоды (установка колонн 

Рис. 3, 4. Цикл св. Евсикия. Фрагмент верхнего фриза осевой капеллы
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и плодовитость стад) лишены сюжетной составляющей и носят практиче-
ски жанровый характер, что несколько противоречит нарративной при-
роде фриза. Кроме того, использование быков и установка колонн в осно-
вании меровингской постройки отсутствует у Летальда, который просто 
упоминает строительство святым часовни в начале его отшельнической 
жизни. Вызывает сомнения идентификация строителя в короткой тунике 
с самим Евсикием. В ранних сценах, будучи монастырским прислужни-
ком, святой предстает в похожей одежде, но в сцене исцеления младенца 
у взрослого Евсикия — длинное монашеское одеяние. При справедливости 
наблюдения Кан о символической важности античных колонн в данной 
двухчастной секвенции, их установку сложно назвать самодостаточным 
эпизодом в биографии святого. Однако сцена предстает самостоятельным 
сюжетным ходом при старой атрибуции, по которой укрощенный водный 
демон носит камни для строительства. Из-за плохой сохранности сцены 
нельзя с уверенностью сказать, что строитель часовни полностью антро-
поморфен. Фигура может изображать как речного демона, так и человека. 
Сцена 7 представляет животных, некоторые из которых (кормящая самка 
на переднем плане и вертикально стоящая фигура справа) заостренными 
мордами напоминают скорее волков, чем овец. С большой вероятностью, 
эта сцена изображает волков-пастухов и волчицу с волчатами, известных 
по второму житию Евсикия. Сцена имеет близкую иконографическую па-
раллель в скульптурном декоре 1020-е гг. монастыря Сен-Бенуа-сюр-Луар, 
где ранее работала часть мастеров Нотр-Дам-ла-Бланш. Образ капитолий-
ской волчицы, кормящей Ромула, Рема и волчонка, находится на северном 
фасаде башни Гозлена [54]. Кроме того, на северной стене самой базилики 
в Сель-сюр-Шер присутствует фигура лежащего рядом с козленком льва, 
которую Д. Кан связывает со стихами пророка Исайи о мире между жи-
вотными в раю: «Тогда волк будет жить вместе с ягнёнком, и барс будет 
лежать вместе с козленком» (Ис 11:6) [55]. В данной сцене можно видеть 
книжную отсылку к мирному соседству волков и овец в агиографическом 
фризе. Таким образом, фольклорный мотив волков-пастухов приобретает 
библейский аллюзии, а фигуры животных — христианское символическое 
измерение, как это было в сочинениях Летальда.

Мотив использования демона или животного для строительства 
храма и помощь «благочестивых» животных святому [56] (как и чудо печи) 
принадлежат к числу классических житийных топосов, но вписывают аги-
ографический нарратив не в книжную традицию, но в устную культуру 
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благочестивой сказки. При этом присутствие фольклорных эпизодов не 
противоречит строгому строю отвлеченной иконографической програм-
мы на стенах базилики. В ней ключевые вопросы богословской и литурги-
ческой полемики нач. XI в. обрамляются своеобразными «маргиналиями» 
более светского и развлекательного характера. Так, на северной капелле 
хора представлены героические и охотничьи сцены, а фриз под окном на 
северной стене дополняет книжную социально-религиозную програм-
му Божьего мира в оконных проемах занимательными карнавальными 
сюжетами. Иными словами, фольклорные мотивы не только допущены 
в пространство интеллектуальной иконографической программы, но и 
служат для некой разгрузки визуального нарратива, развлечения зрителя. 

Цикл Евсикия — редкий пример очень раннего и притом развер-
нутого «эпизодического» нарратива о святом в скульптурной программе 
романской эпохи. В упоминавшемся аббатстве Сен-Бенуа-сюр-Луар, над 
скульптурным декором которого, возможно, ранее работала часть масте-
ров Нотр-Дам-ла-Бланш, от кампании 1010–1020-х гг., сохранилось два 
агиографических цикла: капитель с историей св. Мартина и программ-
ный фриз с мученичеством св. Стефана. Однако в обоих случаях визуаль-
ный нарратив ограничивается лишь двумя сценами: на капители гори-
зонтально слева направо идут милосердие св. Мартина, вознесение св. 
Мартина и фигура ангела, во фризе сцена вознесения Стефана на небеса 
предстает над его мученической кончиной [57]. По-настоящему развер-
нутые житийные циклы находят себе место в монументальной живописи 
романики. При этом сопоставление фризов Нотр-Дам-ла-Бланш с мест-
ными росписями церквей позволяет отметить ряд общих закономерно-
стей в построении программы. Росписи приходских храмов Берри ро-
манской эпохи стали предметом известной монографии американского 
исследователя Марши Купфер. Она тонко реконструирует живописные 
программы корпуса, показывая, в том числе, и место в них мученичеств и 
чудес святых (св. Петр и св. Мартин Турский в Вике, св. Эгидий в Сент-Э-
ньяне и др.) [58]. М. Купфер опровергает устоявшееся мнение о вторич-
ности и примитивности иконографических и визуальных стратегий в 
приходских храмах, показывая, что их программы весьма оригинальны 
и лишь ограниченно рассчитывались для просвещения простых мирян, 
оставаясь доступными во всех тонкостях смысла исключительно ученым 
книжникам. При этом особой зоной концентрации доктринальной и ли-
тургической символики, а также пространством для книжных аллюзий 
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и параллелей как место, отведенное для клира, становится пресвитерий 
[59]. В случае с циклом Евсикия расположение и контекст программы так-
же играют определяющую роль. Расположение на стенах хора делает осью 
программы евхаристическую символику, воплощенную в представлен-
ном несколькими сценами чуде о печи, истории освященных хлебов (ил. 
5), а также стоящей фигуре, возносящей гостию и попирающей ересь [60]. 
Цикл Евсикия после чуда печи разрывает сцена Крещения, которая закре-
пляет связь эпизодов жития с расположенными ниже христологическими 
сценами. Однако связь прослеживается не в подражании героя Христу 
(явные христологические аллюзии присутствуют лишь в сценах посмерт-
ных чудес, встроенных в нижний фриз), но в символическом утверждении 
евхаристической догматики, которая становится логичным выбором для 
восточного фасада храма и отражением религиозной полемики эпохи. 

Соотнесение истории местных святых с евангельскими собы-
тиями, которое можно видеть во фризах, не является уникальным для 
Берри, но повторяется и в романских памятниках других регионов [61]. 
Это классический тип «ученой» программы, построенной в соответствии 
с иконографическими традициями и нарративными стратегиями XI–XII 
вв. и клерикальной интеллектуальной культурой. Фольклорные эпизо-
ды биографии Евсикия присутствуют в скульптурном фризе в большей 
мере, чем в тексте Летальда. Но, как и у Летальда, эта фольклорная сти-
хия подчинена социальной и религиозной программе памятника, образу 
небесной и земной церковной общины. Визуальный характер нарратива 
привносит в его трактовку новое, пространственное, измерение. Встреча 
фольклорных мотивов и книжной культуры XI в. происходит здесь на сте-
нах восточной части храма, над криптой с мощами святого и в диалоге с 
христологическими сценами. Таким образом, история Евсикия прослав-
ляет погребенного под алтарем местного святого и рассматривает его фи-
гуру в контексте литургической традиции и христианской святости, как и 

Рис. 5. Цикл св. Евси-
кия. Фрагмент верхнего 
фриза осевой капеллы
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сочинение Летальда. Более вольное включение фольклорного элемента в 
визуальное повествование позволяют зафиксировать ключевые моменты 
местного почитания Евсикия и предания о нем и дать им интеллектуаль-
ную богословскую трактовку. Именно визуальный нарратив скульптурно-
го жития дает пример наиболее сложного взаимодействия между фоль-
клорной и христианской, книжной, составляющей повествования.
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АБСТРАКТНЫЕ МОТИВЫ В ЗАПАДНОМ ПЕЧАТНОМ 
РИСУНКЕ 50-Х ГОДОВ ХХ ВЕКА

ABSTRACT MOTIFS IN WESTERN PRINTED DRAWING 
OF THE 50S OF THE TWENTIETH CENTURY

Орнамент текстильного печатного рисунка является частью куль-
турного наследия эпохи. Он развивается и эволюционирует, на-
ходясь в тесном взаимодействии с общим развитием искусства 
того или иного периода. Западноевропейский и американский 
текстиль 1950-х годов рассматриваются в статье как часть ди-
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зайна, находящегося под влиянием различных видов искусства 
и открытий в науке. В статье анализируется влияние экспресси-
онизма, кинетических объектов и открытий в микрофотографии 
на печатный рисунок 50-х годов ХХ века в странах Запада. 

Textile ornament is part of the cultural heritage of the era. It devel-
ops and evolves, being in close interaction with the general develop-
ment of art of a particular period. Western European and American 
textiles of the 1950s are considered in the article as part of a design 
influenced by various types of art and discoveries in science. The 
article analyzes the influence of expressionism, kinetic objects and 
discoveries in micrography on the printed drawing of the 50s of the 
twentieth century in Western countries.

Ключевые слова: текстильный орнамент, стилевые направле-
ния, абстрактное искусство, экспрессионизм, западный печат-
ный рисунок 50-х годов ХХ века.
Keywords: textile ornament, stylistic trends, abstract art, expres-
sionism, western printed drawing of the 50s of the twentieth century.

«Орнамент — своеобразный почерк эпохи. В нем ярко выража-
ются особенности определенного стиля» [1, с. 3]. Это можно отнести и 
к печатным орнаментам на текстиле 1950-х годов в западных странах.

Меняясь под воздействием процессов, происходящих в изобра-
зительном, декоративно-прикладном искусстве, новой скульптурной 
пластике и науке, текстильный рисунок вобрал в себя множество разно-
образных мотивов и воплотил в себе эстетику 50-х годов ХХ столетия.

Данное исследование проводилось в рамках системно-истори-
ческого метода, а при изучении визуального материала использовался 
метод сравнительного анализа.

В первые послевоенные годы на западе ощущается подъем, пере-
дающий всеобщую радость от недавнего окончания войны. Население Евро-
пы стремилось адаптироваться к новым условиям и психологически прими-
риться с неизбежными утратами и кошмаром Второй мировой войны. 

Ужасы войны и воспоминания о тяготах предвоенных кризисов 
требовали новых эмоциональных стимулов, а произошедшие геополи-
тические изменения провоцировали появление новых художественных 
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тенденций. Господствующий в это время стиль («contemporary» style) 
соединял в себе художественные течения, середины ХХ века, не связан-
ные с традициями реализма. Станковое искусство, архитектура, дизайн 
искали пути дистанцирования от культуры предыдущих десятилетий. 

 В наименее пострадавшей от войны Великобритании и в США 
в 1950-е годы происходили судьбоносные для искусства в целом и тек-
стильной промышленности в частности события. В начале Второй ми-
ровой войны в Соединенные Штаты эмигрировали такие ведущие аван-
гардисты как Макс Эрнст, Пит Мондриан, Сальвадор Дали и др. Это в 
значительной степени повлияло на художественную обстановку. 

Философия абстрактного искусства — доступный способ запе-
чатлеть в отвлеченных формах личные эмоции и ощущения реальности, 
явилась точкой, где сходились смысл и образ. Так, экспрессионист Джексон 
Полок (Jackson Pollock), значительно повлиявший на печатный дизайн по-
слевоенного времени, заявлял: «Я хочу не иллюстрировать свои чувства, а 
выражать их» [2, c. 200]. Принцип его работы заключался в беспорядочном 
разбрызгивании красок непосредственно из тюбиков и банок на холст, рас-
стеленный на полу. Впоследствии такую технику назвали «дриппинг» (от 
английского «купающийся» или «разбрызгивающий»), а ее автор получил 
кличку Джек Разбрызгиватель (Jackthe Dripper). Произвольные линии, пят-
на, цвет, фактура стали «отпечатком» авторских эмоций. 

Пол Джексон Поллок был важнейшим представителем знаме-
нитой Нью-Йоркской школы 1950-х годов (другое название, впервые 
примененное к творчеству В. Кандинского еще в 1920-х гг., — «абстракт-
ный экспрессионизм»). Американская живопись 1950-х годов представ-
лена также именами Марка Ротко, Барнетта Ньюмана, Виллема де Ку-
нинга, Бургона Диллера, Эда Рейнхардта, Роберта Мотеруэлла и др. 

При различии направлений и индивидуальных манер аме-
риканская живопись 1950-х годов демонстрирует ясность задачи, уве-
ренность в поиске ее решений. «Художники послевоенных лет каждый 
на свой лад старались заявить о своем существовании и окружающем 
мире» [2, с. 201].

Параллельно с экспрессивным абстракционизмом развивались 
и фигуративные течения. В них находили место как более авангард-
ные кубистические объекты Пабло Пикассо или эмоциональные образы 
Френсиса Бекона, так и тяготевшие к традиционной изобразительности 
произведения Рокуэлла Кента или Эндрю Уайетта.
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Особое влияние на печатный текстиль 1950-х годов оказало 
творчество абстракционистов, чей творческий почерк сформировался 
еще до войны. Это Пауль Клее (Paul Klee) и Жоан (Хуан) Миро (Joan Miro). 
В их работах прослеживаются тенденции нескольких художественных 
направлений: экспрессионизм, кубизм, сюрреализм и абстракционизм. 
Работы каталонского художника Жоана (Хуана) Миро похожи на бес-
связные детские рисунки и содержат фигуратив, отдаленно похожий 
на реальные предметы. Художник организует и объединяет необычные 
сюрреалистичные знаки, символы и геометрические фигуры в сложные 
ассоциации (рис. 1). 

Пауль Клее был изобретателем. Он экспериментировал с тех-
никами, изобретал новые методы при создании живописных произве-
дений. Для своих работ он использовал обои, металлическую фольгу, 
газетную бумагу, рисование иглой и др. 

Европейские и американские художники пробовали себя в соз-
дании беспредметных, нефигуративных произведений в живописи, ри-
сунке, скульптуре. Так кинетические объекты стали актуальным жанром 
современной скульптуры 1950-х годов. Художественные приемы, соз-
данные внутри абстрактной живописи и современной скульптуры, по-
добные удлиненным фигурам итальянского скульптора Альберто Джа-
кометти (Alberto Giacometti) или «мобилям» американского скульптора 
Александра Колдера (рис. 2), оказались чрезвычайно интересными и 
продуктивными для декоративно-прикладного искусства и дизайна.

Рис. 1. Жоан Миро. «Улыбка пылающих кры-
льев», 1953 г.

Рис. 2. Мобили Александра Колдера
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Достижения и открытия в науке также оказывали влияние на 
печатный текстильный рисунок. Это изображения звезд с лучами, спут-
ников, параболических кривых орбит, графика модели атома и иных 
элементов микромира. Дизайн этого периода характеризуется увлече-
нием структурой и динамикой.

Значительно менее пострадавшая, по сравнению с материко-
вой Европой, послевоенная Великобритания занимала лидирующие по-
зиции в области дизайна, хотя и в других странах появлялись центры 
художественного творчества, в совокупности своей противопоставляв-
шие европейский эстетизм американской роскоши. Большую роль здесь 
играла политика правительств. Так Лондон пообещал «вновь сделать 
Великобританию великой» и без промедления взялся за воплощение 
этой идеи. В это время во множестве открывались курсы для обучения 
изобразительному искусству и дизайну. Например, курсы при Лондон-
ской центральной школе изобразительного и прикладного искусства 
(London's Central School of Arts and Crafts), во главе которой стояла Дора 
Батти (Dora Batty), влиятельная фигура в области дизайна, и Королев-
ский колледж искусств в Лондоне (London's Royal College of Art).

На развитие и обновление текстильной промышленности в 
значительной мере повлияло создание организационных структур в об-
ласти дизайна. 

Дизайнерские вузы Европы и США в пятидесятые годы ста-
новятся центрами развития теории и практики дизайна, в том числе 
проектирования текстиля. Велика роль в этом Ульмской школы худо-
жественного конструирования [3]. Кроме того, во многих странах после 
войны возникают государственные и общественные организации, ос-
новной задачей которых являлась поддержка проектной деятельности 
такие, например, как национальные советы по дизайну, дизайн-центры 
и т. д. В 1957 году эти организации создали общий Международный со-
вет по художественному конструированию ИКСИД (ICSID).

Текстильный орнамент 1950-х годов можно разделить на че-
тыре группы, отражающие тенденции развития искусства, науки и об-
щества: абстрактный, растительный, предметный и сюжетно-тематиче-
ский орнаменты. 

Абстрактные узоры этого периода в западном печатном тек-
стиле включают две группы. В основе первой лежат изображения, вдох-
новленные микромиром (простейшие микроорганизмы, кристаллы под 
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микроскопом, строения атомов и 
т. д.). В основе второй — изобра-
жения в стилистике форм кинети-
ческого искусства и набрызгов аб-
страктного экспрессионизма. 

Развитие научных ин-
новаций вызвало огромный ин-
терес ко всему «молекулярному» 
и «атомному» и оказало большое 
влияние на новый подход к про-
ектированию. Рисунки на базе 
микроскопических кристалличе-
ских структур были показаны на 
выставке «Фестиваль Британии». Сообщество дизайнеров и ученых «Фе-
стивальная группа рисунка» (Festival Pattern Group) представило коллек-
цию эскизов для тканей на эту тему. Коллекция была воспринята Сове-
том промышленного дизайна как пример диалога между различными 
областями науки и искусства. «Эти изображения кристаллических струк-
тур упорядочены в точной повторяющейся симметрии; кроме того, они 
очень красивы и исполнены разнообразия. Они, в сущности, современны, 
поскольку были созданы при помощи новейшей техники, и все же, как и 
любой удачный орнамент, они заимствованы у природы, — хотя это при-
рода ультрамикроскопического масштаба, ранее не видимая», как писали 
в журнале «Design» (№ 29–30, за 1951 г.). Амебовидные формы появились 
в коллекциях плательных и портьерных тканей, в керамике, обоях, изде-
лиях из стекла. Рисунок «Контрасты» («Contrasts») (рис. 3) — яркий при-
мер изображения молекулярных органических форм, «плавающих» на 
фоне землисто-коричневых оттенков. Дизайн выполнен первопроходцем 
абстрактного направления в орнаменте, художником Паолой Везле (Paule 
Vezelay) для магазина «Heal Fabrics» торговой фирмы «Хилз».

В числе текстильных компаний, работавших в направлении ис-
пользования мотивов микромира, были «Ткани Хилл» («Heal Fabrics»), 
«Дэвид Уайтхэд» («David Whitehead Ltd»), «Либерти» («Liberty's»), «Hull 
Traders» и др.

Параллельно с этим развивалось направление под общим на-
званием «markmaking» (создание знаков), отражающее свободные формы 
абстрактного экспрессионизма, представителями которого являлись аме-

Рис. 3. Паола Везле (Paule Vezelay). Ткань 
«Контрасты» (Contrasts)
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риканские живописцы Джек-
сон Поллок (Jackson Pollock) 
и Виллем де Кунинг (Willem 
Kooning). Джеймс Де Холден 
Стоун из Королевского кол-
леджа искусств в Лондоне 
описывал суть этого направ-
ления: «…увлеченность не-
ожиданным, полностью не- 
посредственным. Прием ри-
сования с завязанными гла-
зами воспроизводит на бу-
маге пометки, пятна краски, 
кляксы. Работа дизайнера претендует на то, что она является настолько 
же частью природы, насколько частью природы являются движение змеи 
или след, оставленный колесами детской коляски» [4, p. 96]. Увлечение 
абстракцией привело к появлению текстильных дизайнов, имитирующих 
«след жеста» художников, разбрызгивающих краску на холст. Тенденция к 
беспредметности и стремление к абстрактности в проектировании орна-
ментов нашли подтверждение в высказывании британского текстильного 
дизайнера Люсьен Дей (Lucienne Day) в 1957 году: «Несколько лет спустя 
после окончания войны появился новый стиль декоративных тканей. [...] 
Я полагаю, что наиболее важную роль в этом сыграло сокращение попу-
лярности орнаментов на основе цветочных мотивов и замена их беспред-
метными орнаментами, — как правило, выдержанными в чистых ярких 
цветах, вдохновленными современной абстрактной живописью. [...]». 
[5, p. 88]. Текстильные дизайнеры испытывали огромное влияние худо-
жественных течений. Живопись абстрактных экспрессионистов быстро 
проникла в печатный текстильный рисунок, и орнаменты были приняты 
потребителем (рис. 4).

Кроме того, в этот период сами живописцы приглашались к 
сотрудничеству с производителями текстиля. Так в 1953 году в Лондоне 
Институт современного искусства при поддержке владельцев и соредак-
торов влиятельного журнала «The Ambassador» Ханса и Элспет Юда (Hans 
and Elspeth Juda) организовал выставку под названием «Картины на тка-
нях». Журнал показал работу 25 художников, призванных воодушевить 
дизайнеров тканей на дальнейшие эксперименты. Художников-живопис-

Рис. 4. Рисунок студии Дэвида Уайтхеда по моти-
вам живописи абстракционизма



341

цев просили выполнить не рисунки для тканей, 
а картины, которые могли бы послужить источ-
ником вдохновения. То, что некоторые из живо-
писцев не были знакомы с трудностями и мето-
дами работы с тканями, стало преимуществом. 
Как писал Ханс Юда в предисловии к каталогу 
выставки, «“невежество” ведет к смелому подхо-
ду, которое может быть искрой для неожиданно-
го и даже ошеломляющего дизайна» [6, p. 172].

Аналогичным путем пошло отделение 
дизайна Ассоциации американских художников 
(Associated American Artists), основанное в 1934 
году Ривзом Левенталем (Reeves Lewenthal). В 
1952 году Ассоциация американских художни-
ков и компания «М. Lowenstein & Sons» выпусти-
ли совместную коллекцию тканей для одежды и интерьера, целью кото-
рой была демонстрация рисунков для тканей высокого художественного 
уровня по доступным ценам. Стратегия маркетинга включала проведение 
серии выставок под девизом «Живописец как дизайнер» («The Painter as 
Designer»). Выставки оказали огромное влияние на общественный вкус.

Первым «стал налаживать отношения между художниками и 
дизайнерами» Дэвид Уайтхед, описанный историком текстиля Лесли 
Джаксоном (Lesley Jackson) как «бесспорно наиболее прогрессивный 
производитель текстиля в Англии в 1950-х годах» [7, p. 142]. 

Перед текстильными дизайнерами открылся широкий диапа-
зон графических и живописных средств. Печатные рисунки включали 
имитации акварельной, темперной и масляной живописи, разбрызгива-
ния, сграффито («процарапывание»), имитации техники «сухой кисти», 
изображения кракелюр и пр. 

Другое направление абстрактных орнаментов — кинетические 
рисунки. Одним из основателей кинетического искусства стал американ-
ский скульптор Александр Колдер, который в 1930-х годах изобрел мо-
биль, вошедший в массовое сознание 1950-х годов. Художник стремился 
создать динамичную систему, отражающую изменчивость природы. Мо-
били — абстрактные динамические конструкции из шарнирно скреплен-
ных проволок и легких пластинок, которые начинают шевелиться от ма-
лейшего движения воздуха. Кинетическое направление символизировало 

Рис. 5. Марианн Малер (Mari- 
an Mahler), портьерная ткань 
«Мобили» (Mobiles). Компа-
ния David Whitehead Ltd.
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энергию и движение. Наиболее попу-
лярными в рисунках тканей 1950-х го-
дов становятся изображения раскачи-
вающегося мобиля (рис. 5).

При переносе трехмерного 
образа на плоскость он становился 
абстрактным мотивом. Наглядный 
пример — работа дизайнера Мари-
анн Малер (Marian Mahler) для фир-
мы «David Whitehead Ltd». Он так и 
называется — «Mobiles» («Мобили»). 
Это орнамент из форм, похожих на 
подвески А. Колдера. В рисунках это-
го направления получили развитие 
абстрактные изображения, напоминающие схемы электропроводки, 
очертания труб и шлангов, реторт, переключателей и т. д. 

В 1953 году Джеймс Холден Стоун из Королевской школы искусств 
в Лондоне выделял мобиль как один из трех главных составляющих эле-
ментов текстильных композиций, называя «мобили, каракули и судоро-
ги» [8, p. 76]. «Каракули и судороги» в его определении имели отношение 
к влиянию Жоана Миро и Пауля Клее, которому принадлежит знаменитое 
высказывание: «Линия — это точка, выходящая на прогулку» [6, p. 116].

Одной из самых узнаваемых форм 1950-х годов был бумеранг. 
Его популярность, отражающая интерес десятилетия к движению и мо-
бильности и одновременно к этнографическим раритетам, стала синони-
мом дизайна этого времени. Мотив бумеранга использовался в рекламных 
объявлениях, логотипах, дизайне ручек платяных ящиков. Его параболиче-
ская кривая форма, похожая на палитру, становится популярный в дизайне 
1950-х годов. В мотиве можно видеть вкрапления ярких цветов, напомина-
ющих разделения цветных плоскостей в мобилях А. Колдера. 

В текстиле бумеранг использовался как самостоятельный эле-
мент и в сочетании с другими мотивами: серповидными формами, тонки-
ми линиями, растительными формами, космическими объектами (рис. 6).

Увлечение открытиями «атомной эры» в печатных текстиль-
ных рисунках проявилось изображениями тонких, прямых линий с 
кружками на концах, напоминающими модели молекулярных решеток 
из кабинета химии, и изображением звезд с расходящимися лучами 

Рис. 6. Образец ткани с рисунком аб-
страктного характера с мотивами буме-
ранга
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разной длины, похожим на компас. Такие рисунки украшали не только 
текстиль, но и различные изделия, например, часы Джорджа Нельсона.

Выводы
Таким образом, послевоенный период в западноевропейском и 

американском дизайне печатных текстильных рисунков сопровождался 
изменениями эстетических приоритетов, выражающихся в интересе к 
абстрактному искусству, а тесные контакты между художниками-стан-
ковистами и дизайнерами способствовали проникновению в текстиль-
ный орнамент приемов и техник, заимствованных из живописи и гра-
фики, что значительно расширило палитру средств художественной 
выразительности печатного рисунка того времени. 
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ЯПОНСКАЯ БУДДИЙСКАЯ ФАРФОРОВАЯ ПОСУДА ВРЕ-
МЕНИ ГУБЕРНАТОРСТВА КАРАФУТО (1905–1945 ГГ.)

JAPANESE BUDDHISTIC PORCELAIN TABLEWARE FROM THE 
TIME OF THE GOVERNORSHIP OF KARAFUTO (1905–1945)

В статье анализируются и описываются формы и декор япон-
ских буддийских предметов начала — 1 пол. ХХ века, вазы, под-
свечники, курильница, чаши для риса и токкури.

The article analyzes and describes the form and decor of Japanese 
Buddhistic vessels from the early — 1st half of the 20th century, 
vases for ikebana, candlesticks, censer, vessels for rice and tokkuri.

Ключевые слова: Япония, японский фарфор, Буцудан, ваза для 
икебаны, буддийская посуда, буддийский фарфор, Карафуто.
Keywords: Japan, Japanese porcelain, Butsudan, ikebana vases, 
Buddhistic tableware, Buddhistic vessels, Karafuto.

Несколько японских ваз для цветов времени периода Карафуто 
на Сахалине (1905–1945 гг.) выделялись в одну типологическую группу 
по сходству формы и сюжета. Атрибутировать их по маркам не пред-
ставлялось возможным, так как практически все эти вазы не были мар-
кированы, но стала возможной частичная атрибуция по изображению — 
их объединяло изображение лотоса. В процессе атрибуции выяснилось, 
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что это вазы-подставки для подношения Будде цветов для японского 
домашнего буддистского алтаря «Буцудана», лотос называется «цветком 
Будды», являясь одним из символов буддизма. 

Кроме ваз, представляют интерес другие буддийские предме-
ты: чаши для риса, курительницы, подсвечники, предметно соответ-
ствующие пяти подношениям Будде, — благовония, цветы, свечи, вода 
и рис [5], эти предметы, за некоторым исключением, почти никогда не 
маркированы. В японские наборы для буддийского алтаря (см., напри-
мер, японский сайт, предлагающий наборы для буддийского алтаря [2]) 
входит чаша для чая в виде тявана цилиндрической формы. Сахалин-
ские коллекционеры не выделяют в своих коллекциях тяваны как буд-
дийские, так как они не отличаются по форме от других тяванов, вместо 
этого как о буддийских предметах говорится о токкури, расписанных в 
одном стиле с буддийскими вазами и чашами для риса.

Вазы, как правило, довольно сильно расширяются в верхней 
части так, что устье может образовывать плоскость, ограниченную ва-
ликом. У них округлая нижняя часть, расширяющаяся ножка и узкое 
горлышко, на горлышке по двум сторонам есть две маленьких ручки. 
Высота ваз — 12–13 см, диаметр верха — 5–9 см. На одной стороне вазы 
изображен росписью или рельефом, а также сочетанием рельефа и ро-
списи, цветок лотоса с бутоном среди листьев или болотных трав, ино-
гда в окружении завитков.

Лотос изображается розовым или бывает позолоченным, в за-
висимости от стиля вазы. На японских вазах в начале ХХ в. лотосы чаще 
изображались розового цвета, в настоящее время на подобных предме-

Рис. 1. Буддийская посуда. Япония, нач. ХХ в.
Рис. 2. Буддийские вазы для икебаны в процессе реставрации. Япония, нач. ХХ в.



346

тах преобладают золотые лотосы без дополнительных бутонов и побе-
гов, без окружения листьев и завитков.

Вариантов декора с лотосами несколько: лотос может быть 
изображен на выпуклой части вазы по центру, справа и слева фланки-
рованный круглыми зелеными листьями лотоса, которые могут быть 
схематично дробными по линиям прожилок. Вправо и влево от листьев 
располагаются завитки декора в виде побега, обычно синего или крас-
но-коричневого цвета. Сочетание декора лотос-лист-завиток может 
быть, кроме ваз, также и на чашах для риса. Лист лотоса, изображаемый 
целиком, выглядит как овал с выделенным кружком центром, от кото-
рого радиально отходят линии прожилок, раздваиваясь к краям листа.

Рис. 3, 4. Изображение розо-
вого лотоса на буддийских 
вазах

Рис. 5, 6. Лист лотоса на 
вазах 

Рис. 7, 8. Завиток на вазах. 
Фарфор, штамп, роспись, 
Япония

Рис. 9–11. Лотос, завиток и лист лотоса на верхней части чаши для риса. Фарфор, деколь, 
позолота. Япония
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Другой тип декора — это растущие изгибающиеся стебли от низа 
вазы, которых бывает четыре или шесть, в зависимости от компонентов. 
Примерно по центру растут два стебля, из одного вырастает крупный цве-
ток лотоса, он находится на выпуклой части посередине. Выше крупного 
цветка продлевается стебель, на котором наполовину распускается бутон. 
Справа и слева от цветов, также на стеблях растут два широких листа, по-
вернутых в боковых ракурсах, при этом лист, тот, что справа, более ши-
рокий, а тот, что слева, изображен почти в профиль. Могут быть еще два 
стебля: на вазе с позолотой эти стебли ведут к ручкам, которые рельефом 
сделаны как два нераспустившихся золотых бутона.

Есть многосложные типы декора, в которых изображение скла-
дывается из болотных растений. На одной из ваз изображение состо-
ит из двух частей: в нижней части изображена половина листа лотоса, 
справа и слева от него завитки. В верхней части — три золотых стебля 
лотоса среди зеленых стрелок листьев осоки. От одного стебля выраста-
ет лист лотоса, на другом расцветает маленький розовый бутон.

Рис. 12–14. Распустившийся цветок лотоса, правый лист и полураспустившийся цветок; 
ручки в виде бутонов. Фрагменты вазы с позолотой. Фарфор, Япония, нач. ХХ в.

Рис. 15–17. Распустившийся цветок лотоса, левый лист и полураспустившийся цветок; 
Фрагменты селадоновой вазы с шахматным рельефом. Фарфор, Япония, нач. ХХ в.
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На противоположной лотосам стороне, 
на горлышке, изображаются небольшие знаки, 
как галочки или скобочки буквой «П», или ни-
чего не изображается. Иероглифов в виде этих 
знаков нет, так что эти знаки могут быть укра-
шением или маркой мастерских. В декоре ваз 
можно видеть двойные или одинарные полосы 
красно-коричневого цвета.

В собрании музея РГХПУ им. С. Г. Стро-
ганова есть экземпляр вазы, сходной по стилю с 
описываемыми вазами по соотношению узких 
и широких частей, схематичным цветку и ли-
сту лотоса, сходному знаку с обратной стороны 
и двойным полосам. Изображение на этой вазе 
сложнее японских ваз с Сахалина: лотос с листом 
и цветком изображен в верхней части, а на ниж-
ней изображен другой цветок. Нами был найден аналог этого цветка на 
фотографии буддийской курильницы, помещенной на сайте японского 
коллекционера [3], где о нем сказано: «Большие листья лотоса такие же, 
но здесь нарисован пион»; по этому высказыванию, цветок внизу вазы 
определен как пион (рис. 25-27). Эта курильница маркирована знаком 
Se с номером 733. Знаком «Se» маркировалась продукция города Сето 
(Сэто) префектуры Айти на острове Хонсю, одного из центров фарфоро-
во-фаянсовой промышленности Японии, по этому знаку можно опреде-
лить место изготовления немаркированных предметов с похожим деко-
ром. По наличию контрольного номера предмет датируется диапазоном 
времени Второй мировой войны — 1941–1945 гг. (16–20 гг. эпохи Сёва).

Рис. 18. Буддийская ваза: 
лотос прорастает среди 
осоки. Фарфор, надглазур-
ная роспись, позолота. 
Япония, нач. ХХ в.

Рис. 19–21. Знаки на горлышках с противоположной стороны. Буддийские вазы. Фарфор, 
надглазурная роспись. Япония, нач. ХХ в.
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На некоторых вазах ручки имеют необычную форму: в профиль 
они похожи на толстых гусениц; если смотреть на их широкую сторону, 
то видно рельефное изображение странного лица.

Рис. 22–24. Ваза из собрания музея РГХПУ им. С.Г. Строганова. Изображение пиона; знак 
на обратной стороне горлышка

Рис. 25-27. Изображение цветка пиона. Подставка для ароматических палочек. Маркиров-
ка с контрольным номером «Se 733» города Сето префектуры Айти острова Хонсю, Япония. 
1941–1946. Номер указывает на место, где расположена печь [3].

Рис. 28–29. Ручки с лицами на буддийских 
вазах. Фарфор, Япония, нач. ХХ в.

Рис. 30–31. Вазы с букетами из книги «La 
ceramique Japanaise» [1]
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Вазы с широкими плоскими устьями опубликованы в книге «La 
ceramique Japanaise» [1, pl. VII] в разделе «Bouquets» (букеты). По приве-
денным рисункам можно наблюдать особое искусство составления буке-
тов: если взять за единицу пропорции высоту вазы, то поставленный в 
нее букет в высоту будет равен примерно тройной высоте вазы, в шири-
ну – примерно тройной ширине, организуя в пространстве шаровидную 
сложную структуру, подобную кроне дерева.

Представляют интерес предметы одного стиля: это архаичные 
ваза, чаша для риса и токкури, а также темно-синего цвета ваза и чаша 
для риса. Формы архаичных предметов устойчивы, расписаны они широ-
кими мазками, в которых угадывается одна мастерская. По полосчатым 
желобкам внутри предметов можно говорить, что это гончарный фарфор. 
Цвета ограниченной палитры — это красновато-рыжеватый, кобальтовый 
синий и кобальтовый зеленый. Темно-синие предметы имеют глубокий 
синий оттенок индиго. О похожей чаше на упоминавшемся сайте написа-
но: «Справа чаша для риса Будды эпохи Мейдзи, найденная в русле реки 
в городе Кувана, префектура Миэ. Чаша для риса Будды цвета лазурита, 
вероятно, производится в Сето или Мино» [4; рис. 34].

Там же помещена чаша для риса с изображением лотоса, о ней 
написано: «Это рисовая чаша Будды с изображением лотоса. Его до сих 
пор рисуют на буддийских алтарях. Диаметр 6 см, высота 6,6 см» (рис. 
35-36). Эта чаша маркирована знаком «Se» и контрольным номером 653, 
города Сето префектуры Айти острова Хонсю, Япония. 1941–1946. По 
этой маркированной чаше можно атрибутировать предметы со сходным 
декором и качеством фарфора как мастерские Сето.

Рис. 32. Архаичные формы и декор японских буддийских предметов: токкури, чаша для 
риса и ваза. Фарфор, надглазурная роспись. Япония, к. XIX — нач. ХХ в.
Рис. 33. Ваза и чаша для риса синего цвета. Фарфор, глазурь. Япония, нач. ХХ в.
Рис. 34. Аналог чаши для риса синего цвета [4] 
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Чаши для риса напоми-
нают небольшие рюмочки, их раз-
мер в высоту — примерно 5,5–6 см, 
диаметр — 4,5–5,5 см. Они изго-
тавливались из фарфора, покры-
вались глазурью разного цвета или 
золотились, или расписывались 
надглазурными красками декором 
цветов или лотоса с листьями. На 
одной чаше для риса изображен 
мон (герб) японской семьи, с тре-
мя листами растения Kasiwa в кру-
ге на белом фоне.

Буддийские подсвечни-
ки невелики, их высота — при-
мерно 5–7,5 см. Они изготавлива-
лись из белого фарфора хорошего 
качества и глазуровались белой 
глазурью. В верхней части у них 
делается небольшое углубление для металлического штырька, на кото-
рый крепится свеча. Судя по боковым швам, они отливались в форму. 
В настоящее время форма подсвечников и цвет сохраняются подобны-
ми этим подсвечникам начала ХХ в. Буддийская курильница высотой 
примерно 5 см, диаметром 7 см, сделана в форме небольшой чаши, в 
середине вставлен фарфоровый цилиндр-подставка с отверстием посе-
редине для палочек — благовоний. 

Подводя итог сказанному, можно говорить о том, что предме-
ты для японского домашнего алтаря времени губернаторства Карафуто 
имеют следующие признаки: 

— форма ваз для цветов отличается от европейских ваз; вазы 
чаще всего украшены изображением лотоса, имеющего символическое 
значение в буддизме;

— форма чаш для риса отличается от повседневной посуды, 
иногда чаши могут быть декорированы цветами лотоса;

— подсвечники и курильницы имеют форму, соответствующую 
назначению;

Рис. 35–36. Чаша для риса с изображением 
лотоса, маркированная знаком «Se» и кон-
трольным номером 653, города Сето [4]

Рис. 37. Чаши для риса. Фарфор, Япония
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— предметы для воды: чашки (тяваны) не отличаются от по-
вседневной посуды, а бутылочки (токкури) считаются на Сахалине буд-
дийскими, когда их декор сходен с расписными буддийскими вазами.
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Рис. 38. Чаша для риса. Трилистный знак Касива в круге. Фарфор, роспись. Япония
Рис. 39. Буддийские подсвечники. Фарфор. Япония, нач. ХХ в.
Рис. 40. Буддийская курильница. Фарфор, глазурь. Япония, нач. ХХ в.
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РАСЦВЕТ ПРОИЗВОДСТВА СТЕКЛА НА НИКОЛЬ-
СКО-БАХМЕТЬЕВСКОМ ЗАВОДЕ В 1789–1800 гг.

THE FLOURISHING OF GLASS PRODUCTION AT THE 
NIKOLSKO-BAKHMETEVSKY PLANT IN 1789–1800

В статье продолжен анализ развития стеклоделия на Николь-
ско-Бахметьевском заводе (Никольско-Пестровской фабрике) 
Бахметьевых в XVIII в. Рассмотрен третий период развития пред-
приятия, который начался в 1789 г. В этом году на заводе было 
выпущено несколько датированных изделий с пространной над-
писью, свидетельствующей о месте их производства. Все они из-
готовлены из цветного поташного стекла, производство которого, 
по-видимому, только началось. В это же время на заводе появля-
ется европейский мастер, оставлявший на изделиях монограмму 
RAV. Его стиль имеет корни в центральноевропейском искусстве. 
Этот мастер-монограммист был выдающимся декоратором, вла-
девшим росписью золотом и серебром, а также белой и цветны-
ми эмалями, пурпуром. Впервые выявлены две новые подписные 
работы этого мастера, учеником которого, по-видимому, был А. 
Вершинин. В эти же годы развивается интерес к английскому сте-
клу, мастера овладевают английской техникой филиграни, формы 
сосудов изменяются под влиянием классицизма. Кратко обсужде-
но производство стекла в XVIII в. на других стеклянных фабриках 
Бахметьевых в окрестностях Никольска.
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The article continues the analysis of the development of glassmaking 
at the Nikolsko-Bakhmetevsky (Nikolsko-Pestrovskaya) glass facto-
ry of the Bakhmetyevs in the 18th century. The third period of the 
development of the enterprise, which began in 1789, is considered. 
This year, the plant produced several dated products with a lengthy 
inscription indicating the place of their production. All of them are 
made of colored potash glass, the production of which, apparently, 
has just begun. At the same time, a European master appeared at 
the factory, leaving the RAV monogram on the products. His style 
has roots in Central European art. This master monogrammer was 
an outstanding decorator who owned gold and silver painting, as 
well as white and colored enamels, and purple. For the first time, two 
new signature works of this master, whose student, apparently, A. 
Vershinin, were revealed. In the same years, interest in English glass 
developed, the craftsmen mastered the English filigree technique, 
the shapes of the vessels changed under the influence of classicism. 
The production of glass in the 18th century at other glass factories of 
the Bakhmetievs in the vicinity of Nikolsk is briefly discussed.

Ключевые слова: Никольско-Бахметьевский завод, производ-
ство стекла, декорирование стекла.
Keywords: Nikolsk-Bakhmetyev glass factory, glass production, 
glass decoration techniques.

Здесь мы продолжаем обзор производства стекла на Николь-
ско-Бахметьевском заводе в XVIII в. Истории завода посвящена книга 
[1], выпущенная к стопятидесятилетнему юбилею предприятия. Важные 
сведения о Бахметьевых, полученные из архивных источников, содер-
жит книга, написанная бывшим директором Никольского музея стекла и 
хрусталя В.С. Головой [2]. Третий период художественной истории заво-
да мы относим к 1789–1800 гг., когда заводом продолжала владеть Агра-
фоклея Ивановна Бахметьева, вдова Алексея Ивановича.

В 1789 г. завод впервые открыто заявил о себе, выпустив пред-
меты, содержащие не только дату, но и пространную надпись о месте 
их создания. Резкое улучшение качества росписи, развитие интереса к 
цветному стеклу, возможно, связано с приездом иностранных мастеров, 
обучавших русских учеников, самый талантливый из которых Александр 
Вершинин начинает активно работать именно в эти годы. 
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Завод, по-прежнему, располагается в деревянных зданиях. Он 
выпускает поташное стекло, но доля цветного стекла заметно возрастает. 
Его окрашивают в синий цвет кобальтом, в фиолетовый марганцем и в жел-
то-коричневый (медовый) железным купоросом (1). Известны изделия и 
темно-зеленого цвета, окрашенные железом и медью (2). Варку цветных 
стекол Шевченко приписывает Ивану Вершинину [3, с. 6; 4, с. 7]. Петр Вер-
шинин (отец Александра) работал на заводе приказчиком [2, с. 6].

В приведенных в [1] приходно-расходных книгах 1793–1794 гг. 
(3) содержатся важные сведения об используемом сырье. Так, фабрика 
покупала поташ (4), белую гжельскую глину для плавильных горшков (5), 
марганец для обесцвечивания стекла и зеленый купорос для получения 
стекла «жаркого», то есть желто-коричневого цвета (6). 

По поташному стеклу делается огранка (7), качество ее низкое. 
Никаких сведений о развитии гравировки у нас нет, к тому же, в этот пери-
од она повсеместно выходит из моды (18). Главное внимание в декорирова-
нии приобретает роспись золотом, серебром, белой эмалью и пурпуром. В 
штате завода в 1793 г. указано 19 «золотарей» и один шлифовщик [1, с. 26].

Изделия отвозили в Москву по зимнему пути на санях, для это-
го нанимали извозчиков. Торговлю осуществляли и на ярмарках (Саран-
ской, Макарьевской). Бахметьевы посылали свою продукцию в подарок 
губернским чиновникам: вице-губернатору в Нижний Новгород, к ре-
гистратору в Пензу, выполняли частные заказы (в Москву отправлено 
госпоже Свиньиной на 24 руб., князю Дмитрию Васильевичу Голицину 
на 10 руб.). Развозом посуды на судах занимался Петр Вершинин (10).

Некоторым купцам отпускали хрустальную и стеклянную посу-
ду по векселям (11).

Известны несколько изделий, произведенных на Никольском 
заводе в 1789 г. Все они имеют пространную надпись, сделанную золотом 
(12). Выполнены они из цветного (синего или фиолетового) стекла доволь-
но интенсивной окраски. Возможно, что этими образцами фабрика пред-
ставляла новую продукцию. Именно в эти годы входит в моду цветное 
стекло, на которое Бахметьевы сразу делают акцент. Неудивительно, что 
именно изделия из цветного стекла и были снабжены памятной надписью 
и оставлены в качестве образцов. Среди них отметим вазу с цилиндриче-
ским туловом, имеющую раструбовидное уширение в верхней части. Ме-
нее выраженное уширение в нижней части тулова постепенно переходит 
в основание, имеющее форму валика. Ваза (рис. 1) выдута из фиолетового 
стекла и украшена росписью золотом и серебром (Никольск, инв. 1267). 
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Она, как и все изделия этого периода, 
изготовлена из поташно-известкового стекла, 
окрашенного марганцем (опубликована в [2, с. 7]; 
на дне — небольшое круглое углубление («пятак»), 
маскирующее след от понтии (13)). В музее в Ни-
кольске сохранились парные вазы близкой фор-
мы, выполненные из синей смальты (Никольск, 
инв. 1124). Их отличает наличие резного пояса из 
довольно крупных оливер на верхнем краю вали-
ка, служащего основанием. Вазы были украшены 
цветочными гирляндами, написанными золотом 
и серебром, а также гербами владельцев (рис. 2). 
Плохая сохранность росписи на этих предметах, 
возможно, объясняется отсутствием флюса и низ-
кой температурой муфельного обжига (15).

К числу предметов с уже цитирован-
ной нами надписью и датой 1789 г. относятся три 
кашпо, выполненные из синего или фиолетового 
стекла. Они хранятся в Государственном Эрми-
таже (ЭРС-144) и Русском музее. Все они имеют 
цилиндрическую, расширяющуюся кверху, фор-
му, «пятак» на основании с отверстием в центре и 
близкие, но не одинаковые, размеры (выс. около 
13 см). По верхнему краю идет отводка золотом, 
ниже которой расположены гирлянды из цветов 
и отдельные бабочки и цветы. В нижней части 
кашпо помещены надпись и дата. Рисунки гир-
лянд на синем кашпо из Эрмитажа (ЭРС-144) и 
фиолетовом из Русского музея (ст-345) выполне-
ны одной, не очень умелой, рукой. Изображения 
условны, схематичны, отсутствует детализация, в 
росписи использовано только золото. Лишь кры-
лья бабочек, расположенных ниже гирлянд, на-
писаны серебром. В эрмитажном кашпо серебро 
как бы показывает конструкцию гирлянд, выделяя ленты, на которые 
нанизаны написанные золотом цветы. Здесь банты в местах соедине-
ния отдельных гирлянд удерживают крылатые головки путти, намечен-

Рис. 1. Ваза с надписью, 
1789 г., Никольско-Бах-
метьевский завод (Ни-
кольск, музей)

Рис. 2. Ваза из смальтово-
го стекла, 1790-е гг., Ни-
кольско-Бахметьевский 
завод (Никольск, музей)
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ные лишь залитым контуром, без детализации 
изображения лиц. Вместо бабочек нарисованы 
жуки. Третье кашпо, происходящее из собрания 
училища Штиглица, а ныне хранящееся в Рус-
ском музее (ст-343), как и эрмитажное, выпол-
нено из синего стекла. Его отличает высочайший 
уровень росписи. Композиция становится четко 
выверенной, уравновешенной, бабочки не ка-
жутся случайно разбросанными по поверхности, 
они воспринимаются как единое целое с гирлян-
дами. Особенно виртуозно написаны розаны — 
мастер прописывает их поверх золота серебром, 
подчеркивая объем и детализируя, используя 
для этого цировку. Именно это кашпо украшает 
монограмма из трех заглавных латинских букв 
RAV, которую мы трактовали как подпись авто-
ра. Эта же монограмма присутствует и на кружке 
из Никольского музея, также расписанной гир-
ляндами, но уже по бесцветному стеклу (рис. 3). 

Эти два предмета были подробно рас-
смотрены автором в статье, посвященной роспи-
си золотом и серебром [5]. В ней же впервые было 
высказано предположение о монограммисте 
RAV.  Источники не сохранили сведений об этом 
мастере, работавшем на хрустальной фабрике 
Никольске. Лишь в заметке 1848 г. мы встречаем 
указание, что на фабрике в прежнее время, наря-
ду с русскими мастерами (их имена перечислены 
в [4, c. 9]), работали и иностранцы: «Из них было 
только два мастера: один до 1795 года, для ра-
боты хрусталя, другой, горный офицер — в то же 
время, для золочения» [6, с. 240]. Возможно, этим 
золотарем и был мастер, помещавший на изде-
лия монограмму. Подробное изучение коллекции 
в Никольске позволило выявить еще один предмет с этой монограммой. 
Речь идет о стакане из бесцветного стекла (Никольск, инв. 2096) с мелкой 
вертикальной огранкой, типичной для богемского стекла 1780-х гг. (рис. 4). 

Рис. 3. Кружка, расписанная 
золотом и серебром, ма-
стер-монограммист RAV, 1792 
г., Никольско-Бахметьевский 
завод (Никольск, музей)

Рис. 4. Стакан, распи-
санный мастером-моно-
граммистом RAV, конец 
1780-х — начало 1790-х гг., 
Никольско-Бахметьевский 
завод (Никольск, музей)
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Грубый след от понтии на основании, ко-
торый не удалось полностью сгладить шлифовкой, 
возможно, говорит в пользу местного, бахметьев-
ского происхождения вещи (15). Тулово украшено 
асимметричным картушем из трех рокайльных 
завитков, верхний из которых, имеющий подково-
образную форму, поддерживают две фигурки пут-
ти. Две головки путти помещены в верхней части 
картуша, в поле которого помещен написанный 
золотом латинский вензель JA. Рокайльные завит-
ки написаны эмалью желто-зеленого оттенка, их 
контуры отведены фиолетовым пурпуром. Вокруг 
фигурок путти, написанных розовым пурпуром и 
белой эмалью, разбросаны розаны и синие цветы 
незабудки. Мастер с большим мастерством выпи-
сывает пурпуром розы, делая их объемными. Лица 
путти также носят индивидуальный оттенок. Фи-
гурка сидящего путти слева с трудом удерживает 
тяжелый рокайльный завиток, в то время как две 
парящие головки выражают радость и единство 
двух душ. На противоположной стороне стакана 
сохранилась сделанная золотом полустертая над-
пись, в которой читается FaibRAV (рис. 5). 

Значение первых четырех букв, отли-
чающихся по написанию от последних трех, не 
совсем понятно ввиду отсутствия корня «Faib» в 
европейских языках. Это позволяет видеть в ней 
зашифрованное наставление ученикам. При раз-
биении текста на два слова — fai brav — надпись 
приобретает смысл и означает «делай хорошо». Возможно, что это изде-
лие было расписано мастером и оставлено на заводе как образец (16).

Это позволяет предположить, что на Никольско-Бахметьевском 
заводе в конце 1780-х и начале 1790-х гг. работал европейский мастер-де-
коратор, владевший виртуозной каллиграфической техникой росписи зо-
лотом, серебром, а также эмалевыми красками. Именно у этого мастера и 
проходил обучение Александр Вершинин, творчество которого приходит-
ся на начало XIX в.

Рис. 5. Подписи масте-
ра-монограммиста RAV: 1 
— Графин, ТОХМ; 2 — ста-
кан, Никольск, музей; 3 — 
кашпо, ГРМ; 4 — кружка, 
Никольск, музей
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Стаканы цилиндрической формы, пришедшие на смену кониче-
ским стопам и стаканам, вошли в обиход в 1780-е гг., сначала в Богемии, 
затем и в соседних странах. Их поверхность с одинаковым углом кривиз-
ны облегчала роспись и позволяла врезать в стенки медальоны, как на 
знаменитых стаканах, изготавливаемых в Гутенбрунне (Нижняя Австрия) 
в мастерской Иоганна Йозефа Милднера (17). В это же время появились и 
цилиндрические стаканы с мелкой вертикальной плоской гранью. Часто 
декорированные гравировкой в виде жемчужника, вертикальных ланце-
товидных порезок («олив»), а в промежутках над ними трилистников на 
прямых стеблях (18) или золотыми гирляндами с розанами, они распро-
странились практически по всем европейским странам, включая Россию. 
Иногда гравировку имитировала роспись золотом.

Близки по форме двум описанным никольским предметам ста-
каны из комплекта для воды (19) из собрания Баварских музеев (инв. 
G1248-G1254, см. [7, с. 115–116]). Набор состоит из графина цилиндри-
ческой формы с покатыми плечами, плавно переходящими в тулово и 
цилиндрических стаканов двух размеров. Нижние части всех предме-
тов комплекта украшены желобками. На цилиндрической поверхности 
в венках из роз, написанных белой эмалью и пурпуром, представлено 
изображение оленя у пня, из которого вырастает ветка. Выше расположен 
вензель LMH. Венок кажется подвешенным на белой ленте, завязанной 
пышными бантами и украшенной наплавленными стеклянными перла-
ми зеленого цвета. Гирлянда из мелких бусин зеленого стекла окружает 
венок, внося дополнительный колористический акцент. Близкую форму и 
декор имеют и предметы из другого сервиза, хранящегося в Музее деко-
ративного искусства в Праге и датированного около 1790 г. [8, c. 51].

В 1790-е гг. практически одновременно в Англии и централь-
ной Европе получает распространение форма бокала с широкой полус-
ферической или чуть вытянутой по вертикали (шлемовидной) чашей на 
короткой ножке и прямоугольном основании. Примером может служить 
бокал из частного собрания, на ножке которого выгравирована дата 1793. 
Верхнюю часть чаши украшают гравированные классические гирлянды 
из цветов и листьев, в ниже изображен сельский пейзаж с загородной 
виллой, прудом, садом и фигуркой садовника, рыхлящего землю плу-
гом. Над крышей здания помещена монограмма JG, которая, благодаря 
небольшому размеру и отсутствию обрамления в виде венка или карту-
ша, не сразу бросается в глаза (рис. 6). Местом исполнения этого бокала 
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можно считать центральную Европу, входившую 
тогда в империю Габсбургов. 

Бокалы описанной формы на квадратном 
ступенчатом основании производили в конце XVIII 
— первой четверти XIX в. и на Бахметьевском заво-
де, следуя европейскому образцу 1790-х гг. Об этом 
свидетельствуют сохранившиеся в Никольске об-
разцы, выполненные из толстого стекла (Никольск, 
инв. 1619, 1632, 2012) и бокалы, расписанные золо-
тыми гирляндами с розаном в центре (Никольск, 
инв. 1405; НГМЗ, инв. ГОМ 24899/1, ГОМ 24899/2).

Стакану с путти, подписанному масте-
ром RAV, близок еще один предмет из никольской 
образцовой — слегка зауженный книзу толсто-
стенный стакан, граненый на всю высоту узкими 
вертикальными плоскими гранями, нижние ча-
сти которых дополнительно обработаны мелкими 
вертикальными желобками, завершающимися сверху арками (Никольск, 
инв. 1219). Такой способ огранки нижней части предметов, известный в 
богемском стекле конца XVIII в., войдет в обиход Бахметьевского завода 
и даже получит свое меткое русское название — «грань репьем». Узкие 
желобки, окружающие нижнюю часть сосудов, придавали ему сходство с 
цветком репейника. Дно стакана сильно вдавлено внутрь и снизу име-
ет аккуратную широкую вогнутую поверхность, что часто встречается на 
бахметьевском стекле этого времени. Это позволяет предположить мест-
ное происхождение вещи. Мотивы росписи эмалями и золотом восходят 
к богемскому стеклу, но отличаются своеобразной трактовкой. Верхний 
край стакана отмечен золотой отводкой, еще одна, чуть более широкая, 
золотая полоса опоясывает его верхнюю часть. Вокруг нее вьется напи-
санная белой эмалью и пурпуром широкая лента, изгибающаяся зигзагом. 
Примерно по середине стакана на разных сторонах размещены изобра-
жения цветов — розы с листьями, цветков незабудки и анютиных глазок, 
написанные белой, синей, зеленой, черной, желтой эмалью и пурпуром. 
Сами цветы выглядят здесь более «живыми», чем розаны стакана с путти. 
Пропадает ощущение перегруженности декора, чувствуется интерес к де-
тали, обращение к натуре. Возможно, это работа одного из талантливых 
русских учеников (Вершинин?)  богемского монограммиста.

Рис. 6. Бокал с гравиров-
кой в стиле классицизм, 
1793, Центральная Европа 
(частное собрание)
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Еще одной подписной работой монограммиста RAV является 
кружка из поташного стекла чуть фиолетоватого оттенка с монограммой 
GH и датой «1792 год» из образцовой в Никольске (Никольск, инв. 1101). 
Ее коническая форма с огранкой «репьем» и характерная обработка дна 
широкой вогнутой линзой свидетельствуют о ее местном изготовлении 
(20). Тулово украшает изысканная роспись, сделанная золотом и сере-
бром, причем некоторые детали мастер сначала изображает золотом, а 
поверх него прописывает серебром. Монограмма GH, окруженная лав-
ровыми ветвями, помещена в медальон из мелкого жемчужника, нити 
которого, перевязанные сверху пышным бантом, расходятся в стороны, 
обрамляя гирлянды из роз и незабудок. По верху кружки, ниже золотой 
отводки, вьется виноградная лоза. а по сторонам медальона написаны 
снопы из колосьев и ветка с розанами, снизу образующая петлю, внутри 
которой помещены монограмма автора и год. На боковых стенках круж-
ки написаны фигуры мотылька и бабочки, сходные с изображением на 
кашпо из Русского музея.

Монограмма RAV обнаружена нами 
еще на одном предмете — графине из коллекции 
Тульского областного художественного музея 
(ТОХМ, инв. П-51), выработанного из поташного 
стекла такого же едва заметного фиолетоватого 
оттенка, что и кружка из Никольска (рис. 7).

Его вытянутое овоидное тулово плавно 
переходит в горло, сплошь покрытое крупной че-
шуйчатой гранью. Снизу тулово оформлено гра-
нью «репьем». Графин аналогичной формы, но с 
вплавленным внутрь пузырем для льда и с кру-
глым отверстием в дне, сохранился в Никольске 
(инв. 993). Оба графина имеют и сходные плоские 
пробки вытянутой каплевидной формы, край 
которых подчеркнут мелкой огранкой. Графин 
из Тулы украшен росписью эмалями. В центре 
его расположен круглый медальон, обрамлен-
ный венком из зеленых ветвей. В центре меда-
льона на горизонтальной зеленой полосе слева 
в ряд расположены плотно примыкающие друг 
к другу постройки с острыми кровлями, в цен-

Рис. 7. Графин, мастер-мо-
нограммист RAV, 1792 г., 
Никольско-Бахметьевский 
завод (ТОХМ)
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тре — высокий подиум с пышной корзиной роз, а 
в правой части — стоящие анфас мужская и жен-
ская фигура в шляпах. В круглое отверстие в стене 
подиума вписан латинский вензель PJ. Ниже го-
ризонтальной полосы, как бы на переднем плане, 
представлена сельская сценка с фигурой пастушка, 
играющего на флейте, и пасущимися животными. 
Медальон подвешен на ленте, завязанной бантом 
с длинными извивающимися краями. По сторонам 
его обрамляют свисающие вниз колосья, как будто 
вырастающие снопами из петли банта, и ветка с 
пурпурными пятилепестковыми цветами и круп-
ными ягодами земляники, закрученная снизу по 
центру в петлю, с вписанной в нее датой «1792» и 
монограммой RAV. На противоположной стороне 
тулова представлена ветка с цветком розы и сидя-
щей на ней бабочкой. Верхняя часть тулова, горло 
и пробку опоясывает написанный белой эмалью 
орнамент в виде подзоров, связанных бантами. Сходна с ним и эмалевая 
роспись стопы с крышкой из Егорьевского музея (ЕХМ, КС-756, рис. 8). 

Она имеет все характерные признаки бахметьевского стек-
ла конца XVIII в. — цилиндрическое тулово, в нижней части граненое 
«репьем», широкая вдавленная внутрь линза на основании. На тулове в 
окружении двух перекрещенных и связанных пышным бантом ветвей на-
писан вензель SJ под дворянской короной, а также отдельные веточки с 
цветками, характерные для мастера RAV. Любопытно, что левая ветвь, об-
рамляющая вензель, отличается от правой наличием синих цветов, напо-
минающих колокольчики. Такой же ситцевый цветочный узор украшает и 
крышку стопы с граненым хватком. Верхняя часть тулова украшена гори-
зонтальным фризом из переплетающихся побегов с цветами незабудки и 
желтых бусин извивающегося жемчужника в обрамлении белых мелких 
зигзагообразных линий, придающих бордюру сходство с каймой.

Уникальная манера росписи мастера-монограммиста RAV не на-
ходит прямых аналогий в европейском стекле этого времени. Этот мастер 
владел различными техниками декорирования, одинаково легко расписы-
вал эмалью, золотом, серебром. В его творчестве одновременно уживались 
элементы рококо и классицизма — забавные фигурки путти, восходящие 

Рис. 8. Стопа с крышкой 
(круг мастера-монограм-
миста RAV), 1790-е гг., Ни-
кольско-Бахметьевский 
завод (ЕИХМ)
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к сюжетам Буше, соседствуют с цветочными гир-
ляндами. Тематика его росписей с цветами, фи-
гурками бабочек и жуков находит параллели в 
декоре венского фарфора 1770-х гг., ориентиро-
вавшегося на Мейсен. В изделиях этой мануфак-
туры встречаются и бордюры из перевитых лент, 
близкие росписи стакана из Никольска (Никольск, 
инв. 1219), манера росписи которого близка сти-
лю мастера-монограммиста (рис. 9).

Близкой аналогией манере мастера 
RAV служит тарелка из частного собрания, в ко-
торой написанные золотом и серебром гирлян-
ды и роз, и незабудок обрамляют резервы с по-
мещенными в них фигурками путти. Здесь мы 
встречаем то же несколько странное соседство 
рококо и классицизма.  Создается ощущение, 
что гирлянды были добавлены позднее, так как некоторые фигурки ока-
зываются смещены к краю резерва, а в некоторых случаях даже частич-
но закрыты написанной поверх них гирляндой. Однако заполняющий 
все пространство васильково-синий фон нанесен в технике резерважа, 
чтобы кобальтовая краска при обжиге не имела контакта с золотом и 
серебром гирлянд (рис. 10). Мастер, декорировавший это изделие, как 
и монограммист RAV, в совершенстве владел как росписью золотом и 
серебром, так и росписью красками. 

Можно было бы предположить, что Бахметьевы, открывшие и 
фарфоровую фабрику, выписали из Европы мастера, более ориентиро-
ванного на роспись фарфора, чем стекла. Это объясняет и подход к ро-
списи раструбовидных ваз и кашпо с разбросанными по их поверхности 
цветами и насекомыми. При отсутствии документов расшифровать имя 
этого мастера и доказать эту гипотезу не представляется возможным 
(21). Мастер RAV приехал в Россию уже сформировавшимся декорато-
ром, владевшим сразу несколькими техниками росписи. Более близка 
ему была роспись золотом и серебром, в которой он достиг наибольшей 
виртуозности. Он мастерски исполнял цветочные бордюры, выписывал 
насекомых, но не имел серьезных навыков в изображении фигур. Судя 
по датам на расписанных им предметах, он работал на заводе, по край-
ней мере, с 1789 по 1792 г.

Рис. 9. Стакан (мастер-мо-
нограммист RAV или его 
круг), 1790-е гг., Николь-
ско-Бахметьевский завод 
(Никольск, музей)
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Еще одним да-
тированным изделием 
Никольско-Бахметьев-
ского завода является 
кружка из собрания ГМК 
«Кусково» (инв. ст1483), 
которая была расписана 
в 1792 г. (изображение см. 
[9, каталог № 169]). Вы-
полненная из фиолетово-
го марганцевого стекла, 
она имеет типичную для 
бахметьевских изделий 
конусовидную форму и в 
нижней части огранена желобками. Верхний край подчеркнут золотой 
отводкой, чуть ниже тулово кружки опоясывает бордюр в виде гирлянды 
из роз, незабудок и дубовых листьев. На тулове в виде широкого фриза 
развернут панорамный вид с изображением города, с домами и баш-
нями, стоящего на берегу реки. Видны даже проездные ворота с широ-
кой аркой. На берегу пришвартовано множество кораблей с высокими 
мачтами, флагами и российскими гербами. По реке быстро мчатся лодки 
с забавными фигурками людей и животных. Роспись выполнена золо-
том, а вода и отдельные детали прописаны серебром (22).

Мотивы цветочного бордюра близки декору кружки того же 
года с монограммой мастера RAV, однако жанровый характер сцены де-
монстрирует иной подход к росписи, чем, например, на стакане с аму-
рами. Все это позволяет предположить, что в исполнении этой кружки 
участвовал русский художник — талантливый ученик европейского ма-
стера-монограммиста. Это согласуется с мнением Е.В. Долгих, относя-
щей роспись кружки кисти Александра Вершинина. В то же время, не-
сколько динамичный характер сцены, где акцент сделан на несущиеся 
по воде барки с людьми и лошадьми, не находит аналогий в идилли-
ческих сценках в парке, которые станут типичны для зрелых работ ма-
стера. Примером такой работы служит еще один предмет из кусковской 
коллекции — стакан из синего стекла, расписанный золотом, с гравиро-
ванной надписью «Вид на полдень охотника стреляющего птиц» и датой 
«1797» (ГМК, ст1457). Его почти цилиндрическая, чуть расширяющаяся 

Рис. 10. Фрагмент росписи фарфоровой тарелки, 1780-е 
гг. (частное собрание)



365

на конус форма и мелкая вертикальная огранка 
плоскими гранями типичны для бахметьевско-
го стекла [9, каталог, № 171]. Верхний край ста-
кана выделен полосой отводки, ниже которой 
расположен фриз из дубовых листьев и веток с 
желудями, сверху и снизу обрамленный тонки-
ми золотыми отводками, а снизу, дополнитель-
но, еще и поясом жемчужника, написанного 
жидкой белой эмалью. В соответствии с прин-
ципами классицизма, нижняя часть стакана 
подчеркнута широким бордюром из раститель-
ных завитков. Они лишь имитируют завитки 
аканта, переосмысленные художником, знако-
мым с местной флорой. В центральной части 
стакана представлен сельский пейзаж: пасущи-
еся на берегу лесного водоема кони, летящие 
утки, охотники с собаками и бегущий по лугу заяц. Здесь нет погони, 
ловли, стрельбы, и, хотя один из охотников держит в одной руке ружье, 
а в другой подбитую утку, сцена больше напоминает сельскую идиллию, 
чем воспоминание об удачной охоте. 

В росписи стакана художник старательно избегает чрезмерно-
го использования серебра, которым он прописывает лишь некоторые 
детали. Колорит создается применением двух видов золота — более жел-
того, которым написана основная композиция, и красноватого, исполь-
зуемого в орнаментах и в детализации отдельных фигур. 

В этом предмете уже узнается тот характерный вершининский 
стиль, известный нам по его знаменитым двойным стаканам. Один из 
них, хранящийся в музее Тропинина, имеет дату «11 генваря 1818», од-
нако его цилиндрическая форма с мелкой вертикальной огранкой, на-
писанные золотом бордюры, набранный из мха, веточек, соломы и бу-
маги сельский пейзаж с всадником, перекликаются с росписью стакана 
1797 г. Хотя большинство стаканов было, по-видимому, создано уже в 
начале XIX в., стилистически все они тяготеют к искусству 1790-х. 

В течение короткого времени на заводе практикуют богемскую 
манеру росписи золотом, при которой сначала мастер заполняет краской 
весь силуэт, а затем острым концом кисти процарапывает его для детали-
зации изображения. Эта манера использовалась на Петербургском заво-

Рис. 11. Стакан с вензе-
лем BP, 1790-е гг., Николь-
ско-Бахметьевский завод 
(Никольск, музей)
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де в 1770-е и 1780-е гг., а здесь 
проявила себя с опозданием, 
возможно, даже в 1790-е. При-
мером служит стакан из бес-
цветного с чуть фиолетоватым 
оттенком поташного стекла и 
гранью «репьем» с вензелем ВР 
под дворянской короной (Ни-
кольск, инв. 1359, рис. 11). 

К широкой золотой 
отводке, опоясывающей его 
верхний край, как будто при-
леплены кольца, с которых 
свисают пышные гирлянды 
с цветами роз. Вместо традиционных пальмовых ветвей монограмму 
обрамляют два растительных побега с цветками, напоминающими ко-
локольчики или клематисы (23). На противоположной стороне золотом 
написана веточка с цветком гвоздики — цветка, популярного в гравиро-
ванном декоре петербургского стекла 1780-х гг.

В 1790-е и 1800-е роспись белой эмалью по цветному стеклу 
получает дальнейшее развитие. Белой эмалью писали пейзажи, цве-
ты ей же наносили детали геометрического орнамента, которые затем 
покрывали серебром, тем самым придавая им рельеф (24). Примерами 
пейзажной росписи служат кружка и стакан из образцовой в Николь-
ске, цилиндрическое тулово которых сплошь покрыто узкими плоскими 
вертикальными гранями (рис. 12). 

На кружке (инв. 1102, Никольск), выполненной из синего по-
ташного стекла, представлен сельский вид с водоемом, по берегам ко-
торого, поросшим лесом, стоят деревянные домики. На переднем плане 
рыбаки распутывают сети, а рядом неторопливо разгуливает цапля. По 
озеру плывут лодки, а на пригорке пастух пасет стадо овец. Стакан зе-
леного поташного стекла (инв. 1100, Никольск), окрашенного медью и 
железом, украшает пейзаж с изображением пруда, на одном берегу кото-
рого виднеется здание с четырехколонным портиком, а по другому про-
гуливается стадо. Пейзаж здесь не огибает тулово со всех сторон, как на 
кружке. С противоположной стороны предмет украшает ветка розы и от-
дельные листочки, также написанные монохромной белой эмалью. Более 

Рис. 12. Стакан и кружка, 1790-е гг., Николь-
ско-Бахметьевский завод (Никольск, музей)
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простая роспись украшает два кашпо из синего 
стекла (Никольск, инв. 1372/1 и 1372/2). Здесь же 
следует упомянуть и выдутые из синего стекла 
цилиндрические вазы с раструбовидным гор-
лом, украшенные классическими орнаментами 
и незамысловатыми пейзажами, написанными 
белой эмалью (Никольск, инв. 1105, 1106; НГМЗ, 
инв. ГОМ 6616/1, 6616/2). Интересным примером 
одновременного использования золота и белой 
эмали служит конический стакан из собрания 
музея-заповедника Останкино (инв. Х-709). Он 
выдут из синего поташного стекла и обработан 
мелкой вертикальной гранью. По центру тулова 
расположен латинский вензель EL с венком из 
оливковых ветвей и дворянской короной, мане-
ра исполнения которого близка мастеру RAV. С 
верхнего края стакана, подчеркнутого золотой 
отводкой, свисают гирлянды, написанные жидко разведенной белой эма-
лью и в некоторых местах прописанные золотом. По тулову предмета раз-
бросаны тонкие веточки с листьями. 

О сохранении в 1790-е гг. традиционных «рокайльных» форм 
посуды более раннего времени свидетельствует высокий бокал с плавно 
изгибающейся грушевидной чашей (ГИМ, 1864ст, опубликован в [10, с. 
47]), роспись которого, выполненная пурпуром по белой эмали, вряд ли 
возникла раньше 1789 г. По верхней, самой широкой части пойла, идет 
горизонтальный фриз из розанов и фигурок крылатых путти, близких 
аналогичным фигуркам на подписном стакане мастера RAV. Свободно 
извивающийся орнамент фриза несколько противоречит застывшей в 
задумчивой позе мужской фигуре, одетой в пальто, сапоги-ботфорты и 
шляпу-двууголку, вошедшую в моду в самом конце XVIII в. За его спи-
ной — обелиск в форме египетской пирамиды.

В 1790-е гг. в продукции в ассортименте бахметьевского завода 
появляются изделия, ориентированные своей формой и декором не на 
центральноевропейскую продукцию эпохи увядающего рококо и не на 
росписи венского фарфора 1770-х гг., а на английское стекло эпохи клас-
сицизма. Можно предположить, что это английское влияние пришло опо-
средовано, через знакомство с изделиями Потемкинского завода. Появ-

Рис. 13. Ваза, 1790-е гг., Ни-
кольско-Бахметьевский за-
вод (Никольск, музей)
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ляются выполненные из 
синего или фиолетового 
(но все еще поташного, 
бессвинцового !!!) стекла 
вазы овоидной формы на 
короткой конусообраз-
ной ножке и широком ос-
новании (Никольск, инв. 
1122, рис. 13). 

Их украшают 
фризы из пальметт, лав-
ровых ветвей, меандра 
и жемчужника, рельеф-
но выделенного за счет 
использования капель 
белой эмали, покрытых 
серебром. Особенно по-
пулярными становятся изделия из синего, окрашенного кобальтом, 
стекла, расписанные серебром. Иногда эта роспись настолько незамыс-
ловата, что ограничивается вертикальными полосками, которые, соче-
таясь с цветом стекла, придают изделию изысканность и благородство 
(парные подсвечники из синего стекла, ГМК «Кусково», ст783 и ст784). 
Стакан для перьев, точно повторяя форму раструбовидной вазы, извест-
ной нам по подписному изделию 1789 г., будучи лишен ситцевого узора 
из цветов и насекомых, приобретает совсем иное звучание (ГМК «Куско-
во», ст782). Датировать эту группу изделий позволяют парные вазы из 
шереметьевского собрания, поступившие в Останкинский дворе в кон-
це XVIII в. (Останкино, инв. Х-707, Х-708 [11, с. 306, ил. на с. 272]) (25). 
Под кистью бахметьевских мастеров строгие классические орнаменты 
в виде пальметт превращались в незатейливые трифолии, напоминаю-
щие листья клевера (тарелка, частное собрание, рис. 14).

Именно в это время в ассортимент завода входят графины в 
форме воронки с покатыми плечами, горло которых плавно переходит 
в тулово. Эту же форму приобретают и рюмки, повторяющие столичные 
образцы. Две такие рюмки, сохранившиеся в образцовой завода, укра-
шает меандр, изгибы которого заполнены вертикальными веточками 
оливы — мотив, который станет популярным в бахметьевском стекле 

Рис. 14. Тарелка, 1790-е гг., Никольско-Бахметьевский 
завод (частное собрание)
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более позднего времени. Пояс меандра сверху и снизу замыкает широ-
кая отводка с рельефными бусинами, которые нанесены белой эмалью и 
покрыты серебром. 

Такую же форму имеет и выполненная из фиолетового стекла 
рюмка с монограммой АР под великокняжеской короной (ГИМ, 2109ст, 
собрание П.И. Щукина). Н.А. Ашарина высказала предположение, что она 
происходит из сервиза, расписанного А. Вершининым и преподнесенного 
им в 1795 г. великому князю Александру Павловичу (будущему императо-
ру Александру I) (26). Деликатная каллиграфическая манера росписи, ис-
пользование мотива гирлянд, прописанных серебром, роднят это изделие 
с продукцией Бахметьевского завода [12]. 

В эти же годы на заводе стали изготавливать и черное стекло, 
для варки которого использовали тот же поташный состав, но с введени-
ем большого количества красителя — марганца или железа (рис. 15). 

В Никольске сохранились две чайные пары, выполненные из 
черного стекла и декорированные золотом и серебром в английском 
вкусе. Их чашки имеют одинаковую форму, напоминающую очень ши-
рокий в диаметре цветок чертополоха, со скругленной нижней частью и 
конусовидной верхней. Глубокие и широкие блюдца имеют правильную 
округлую форму и плоское дно. Верхний край одной из чашек (Никольск, 
инв. 1395) украшает широкая золотая отводка, ниже которой расположен 
пояс жемчужника и написанная серебром гирлянда с повернутыми вниз 
трилистниками. Навстречу им устремлены написанные серебром широ-
кие остроугольные листья с тонкими прямыми побегами между ними, 
увенчанными трехлепестковыми 
цветками. Эти же мотивы исполь-
зованы и в оформлении блюдца, 
центр которого занимает розет-
ка из похожих листьев, с поясом 
жемчужника внутри. Сочетание 
черной блестящей поверхности 
стекла, золотой отводки и сере-
бряных листьев, сложная факту-
ра которых намечена цировкой, 
очень благородно. В росписи дру-
гой чайной пары (Никольск, инв. 
1068) присутствуют те же мотивы 

Рис. 15. Чайная пара, 1790-е гг., Николь-
ско-Бахметьевский завод (Никольск, музей)
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из широких листьев, трилистников и жемчуж-
ника, на этот раз написанных только золотом. 
По центру чайной пары и вместе изгиба блюд-
ца помещен простой геометрический орна-
мент из узких вытянутых овалов и широких 
ромбов, внутри которых гравированы звездоч-
ки (27). Чайные пары из смальтового стекла, 
выполненные на Петербургском заводе, нам 
неизвестны (28).

Стекло в английском вкусе на заводе 
в Никольске украшали простой гравировкой, 
изображающий геометрические или стилизо-
ванные растительные мотивы, которую в опи-
сях более позднего времени называли «светлой 
рисовкой» (графин, Никольск, инв. 993, рис. 16). 

К английскому искусству восходит и 
уже описанный нами орнамент из пояса вер-
тикальных оливеров или овалов, над которы-
ми помещены трилистники на тонких стеблях. 
Возникнув в Англии в 1770-е гг., он получил 
широкое распространение во многих странах континентальной Европы. 
Использовали его и на Петербургском заводе (29).

Технические возможности Бахметьевых выполнять огранку из-
делий до 1800 г. были крайне ограничены, поэтому к ней прибегали редко. 
Мы уже отмечали тонкие и заостренные грани-желобки (грань «репьем») 
на многих предметах, тонкие вертикальные грани на стаканах, а также 
обработку горла чешуйчатой гранью.  

Подводя итог художественному развитию Никольско-Бах-
метьевского завода в 1790-е гг., отметим одновременное существование 
двух традиций, восходящих к центральноевропейскому и английскому 
стеклоделию. Возможно, обе они были представлены двумя иностранны-
ми мастерами (англичанином и немцем), упомянутыми в цитированном 
источнике. Некоторое время эти традиции развиваются параллельно. В 
это десятилетие на заводе появляются собственные квалифицированные 
кадры мастеров-декораторов, важнейшим из которых стал Александр 
Вершинин, создавший свой оригинальный узнаваемый стиль, на который 
ориентировались ученики (30).

Рис. 16. Графин, 1790-е гг., 
Никольско-Бахметьевский 
завод (Никольск, музей)



371

Примечания:
1. Ашарина предполагала [13, с. 80], что цветное стекло было впервые 

сварено на заводе именно в 1789 г. Автор считает возможным варку цветного по-
ташного стекла, окрашенного кобальтом и марганцем, и в более раннее время.

2. В книге С.М. Шевченко [3, с. 6] перечисляются и другие виды цветных 
стекол, в том числе красное, желтое, молочно-белое. Примеры изделий красного и 
желтого стекла нам неизвестны. Молочное стекло, по нашим сведениям, на заводе 
стали производить около 1800 г. на свинцовых составах.

3. «Ведомость домовой никольской конторы — приход и расход денег с 
31 июля 1793 по 30 июля 1794» [1].

4. За 1990 пудов и 15 фунтов поташа заплачено 4647 руб 73 и ½ коп [1, 
с. 25], известь и мел для хрустальных стекол: «для хрусталнаго составу куплено 
извески и мелу на 38 руб» [1, с. 24].

5. За привезенную глину расплачивались не только деньгами, но и хру-
стальной посудой.

6. «Для хрусталной фабрики куплено мурганцу и зеленаго купоросу на 
2 руб 16 коп» [1, с. 23].

7. «На хрустальную фабрику куплено сит и шлифовщикам чаш всего на 
2 руб 5 коп» [1, с. 22].

8. Упоминание в Приходно-расходной книге 1793/94 гг. «рисовщиков» 
(с. 26) может относиться к мастерам светлой рисовки, которая сродни огранке.

10. Посуду грузили на суда в Чирковой пристани — в 45 км от Николь-
ска, при слиянии Суры и Инзы, современный рабочий поселок Сура. В 1898 г. там 
прошла железная дорога по линии Рузаевка — Сызрань. По Суре барки шли в Волгу.

11. Cаранскому купцу Волкову отпущено было на вексель хрусталной и 
стеклянной посуды на 100 руб 80- коп  [1, с. 24], московскому купцу Прасвирнину 
хрусталной посуды на 1841руб 69 ¼ коп [1, с. 39]. 

12.  Эта надпись гласит: «1789 го: на хрусталном фабрики Бахметевой 
пензенскаго наместничества городищенской округи при селе Никольском на реч-
ке Выргане». 

13. В Описи А.Я. Якобсон 1914 г. [14] она обозначена № 1 среди предме-
тов завода до 1800 г.: «Цветник лиловый с золотой надписью».

14. Исследование состава золота на вазе из Никольского музея показало, 
что для его закрепления использовалась технология «холодного золочения», пред-
полагающая наличие связующего вместо флюса и низкую температуру обжига.

15. В числе изделий Никольско-Бахметьевского завода упомянут он и 
в Описи А.Я. Якобсон: «№3. Стакан с красками и золотом с амурами в вензеле». 
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Правда, Якобсон [14] отнесла его к числу изделий 1800–1820 гг. Стилистически он 
должен быть датирован концом 1780-х или началом 1790-х гг.

16. Автор выражает благодарность за консультацию по тексту надпи-
си господину Дедо фон Керссенброк-Кросигку, директору Музея стекла Хентрих, 
Германия.

17. Среди милднеровских стекол известны цилиндрические стаканы, 
расписанные по краям широкими золотыми лентами с написанными на них гир-
ляндами из розанов или цветов незабудки (Музей в Пассау, инв. 57663). Возмож-
но, что такие образцы попали на Бахметьевский завод и повлияли на формирова-
ние стиля Вершинина.

18. Иногда в русской традиции этот декор называют «яйцо и шпага», 
так как стилизованные вертикальные веточки в их грубом примитивном испол-
нении напоминают шпаги.

19. В это время была популярна вода, настоянная на апельсиновых кор-
ках или лепестках роз.

20. Это подтверждает и Опись А.Я. Якобсон: «№9. Кружка хрустальная 
низ грань репьем с золотом и серебром с вензелем» [14]. Она отнесена к Николь-
ско-Бахметьевским вещам 1800–1820 гг., несмотря на имеющуюся на изделии 
дату «1792». Данный факт показывает условность предлагаемых Якобсон датиро-
вок изделий раннего бахметьевского стекла.

21. Среди мастеров-живописцев Венской фарфоровой мануфактуры 
известен Karl Rabel, который проработал на заводе с 1765 по 1788 г. [15]. Судя по 
надписям на вазе и на кашпо, мастер RAV появился на заводе в 1789 г. Возмож-
но, это совпадение. Именно на Венской фарфоровой мануфактуре учился роспи-
си А. Котгассер, который затем перешел на роспись стекла. В его работах также 
встречаются изображения насекомых, которые перекликаются с бахметьевских 
стеклом. В то же время, для росписи фарфора ведущих европейских фабрик конца 
XVIII в. сочетание золота и серебра нехарактерно.

22. Е.В. Долгих [16] видит здесь изображение Макарьевской ярмарки, 
на которой завод осуществлял торговлю своими изделиями. Традиция продажи 
заводом на Нижегородской ярмарке памятных вещей сохранялась до 1917 г. На 
такие изделия прямо на ярмарке по желанию владельца наносилась его моно-
грамма, а также надпись о посещении ярмарки.

23. Сходный мотив, написанный эмалями, уже описан выше на стопе 
из Егорьевского музея.

24. Это предвосхитило последующую роспись серебром по пасте, рас-
пространившуюся в 1830-е гг.
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25. Бахметьевскому стеклу остались чужды пышные растительные 
фризы из завитков аканта, характерные для Потемкинского завода. Ваза ГМК «Ку-
сково», ст1227, как и хранящийся в этом собрании холодильник, ст835, выполнены 
из высокосвинцового стекла, производимого на Потемкинском заводе с 1780-х гг.

26. Первоначально Н.А. Ашарина относила рюмку к продукции ИСЗ [10, 
№ 40]. Верная атрибуция Н.А. Ашариной приведена в [13, с. 88].

27. Близкие мотивы гравировки использованы и на упомянутой выше 
рюмке с вензелем АР из ГИМ, возможно, расписанной А. Вершининым.

28. Близкой аналогией служит чайная пара завода в Потсдаме, ок. 1800 
г., выполненная из черного стекла, имеющего в тонком слое красно-фиолетовый 
оттенок [17].

29. Графины в форме бутылей из синего стекла с вензелем АМ в ГМК 
«Кусково», ст1427, и в Рыбинском музее, РБМ-2886.

30. Представленные в статье фото изделий из коллекции Никольского 
музея стекла и хрусталя, Тульского областного художественного музея и Егорьев-
ского историко-художественного музея сделаны автором в экспозиции этих музеев.
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ПРОИЗВОДСТВО ИЗДЕЛИЙ ИЗ СТЕКЛА НА НИКОЛЬ-
СКОМ И ДРУГИХ ЗАВОДАХ БАХМЕТЬЕВЫХ В XVIII 
ВЕКЕ (РАННИЕ ПЕРИОДЫ ПРОИЗВОДСТВА И ИЗДЕЛИЯ 
С ФИЛИГРАНЬЮ)

MANUFACTURE OF GLASS PRODUCTS AT THE NIKOLSKY 
AND OTHER FACTORIES OF THE BAKHMETYEVS IN THE 
18TH CENTURY (EARLY PERIODS OF PRODUCTION AND 
GLASS WITH FILIGREE)

В статье проведен анализ развития стеклоделия на Николь-
ско-Бахметьевском заводе (Никольско-Пестровской фабрике) 
Бахметьевых с его основания до конца XVIII в. Ранняя история 
завода (первый период) охватывает период с 1764 по 1779 г., 
когда фабрикой владел А.И. Бахметьев. В этот период фабрика 
производила поташное стекло, не украшенное росписью. Об-
разцов гравировки этого времени не сохранилось. В годы пуга-
чевского бунта (1773–1774) фабрика была разорена. С 1779 г. до 
самого конца XVIII столетия фабрикой управляла А.И. Бахметье-
ва. Это время удобно разделить на два этапа, разграниченные 
1779 годом. В 1779–1789 гг. (второй период) фабрика продол-
жила производить бесцветное поташное стекло, ориентируясь 
на образцы более раннего времени — как петербургские, так и 
собственные. Формы изделий имеют характерный рокайльный 
изгиб, получает распространение роспись золотом, появляется 
огранка. В эти годы на заводе впервые освоили технику фили-
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грани, следуя образцам петербургского стекла середины XVIII в. 
В 1780-е гг. развивается интерес к английскому стеклу, мастера 
овладевают английской техникой филиграни и росписью белой 
эмалью. Отдельный раздел статьи рассматривает развитие фи-
лиграни на Бахметьевском заводе вплоть до конца XVIII в. Про-
ведение анализа белой эмали позволило разделить предметы, 
выполненные в Никольске и на Милятинском заводе Орловых. 
Кратко обсуждено производство стекла в XVIII в. на других сте-
клянных фабриках Бахметьевых в окрестностях Никольска.

The article analyzes the development of glassmaking at the Nikolsko-
Bakhmetevsky (Nikolsko-Pestrovskaya) glass factory of the Bakhme-
tyevs from its foundation to the end of the 18th century. Its early 
history (first period) covers the period from 1764 to 1779, when the 
factory was owned by A.I. Bakhmetyev. During this period, the factory 
produced potash glass, not decorated with paintings. Engraving glass 
of this time has not been preserved. During the years of the Pugachev 
rebellion (1773–1774), the factory was ruined. From 1779 until the 
very end of the 18th century, the factory was managed by A.I. Bakhme-
tiev. This time is conveniently divided into two stages, separated by 
1779. In 1779–1789 (second period) the factory continued to produce 
colorless potash glass, focusing on samples of an earlier time - both 
St. Petersburg and its own. The forms of products have a characteristic 
rocaille bend, gold painting is becoming widespread, and cutting ap-
pears. During these years, the factory mastered the technique of fili-
gree for the first time, following the samples of St. Petersburg glass of 
the middle of the 18th century. In the 1780s, interest in English glass 
developed, craftsmen mastered the English technique of filigree and 
white enamel painting. A separate section of the article examines the 
development of filigree at the Bakhmetevsky factory until the end of 
the 18th century. The analysis of white enamel made it possible to 
separate objects made in Nikolsk and at the Milyatinsky Orlov factory. 
The production of glass in the 18th century at other glass factories of 
the Bakhmetievs in the vicinity of Nikolsk is briefly discussed.

Ключевые слова: Никольско-Бахметьевский завод, производ-
ство стекла, декорирование стекла, филигрань.
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Одна из крупнейших отечественных частных стеклянных фабрик 
конца XVIII в. располагалась в селе Никольском Городищенского уезда Пен-
зенской губернии. Она была основана в 1763 г. в 700 верстах от Москвы в 
«собственных его дачах» на реке Выргане. На правом берегу этой реки воз-
вышается построенный в 1793–1794 гг. каменный барский дом [1], от кото-
рого вниз к запруженной речке спускался парк (1). На левой стороне Вырга-
ны располагалась деревня Пёстрово, которая в 1761 г. перешла Бахметьевым 
по наследству. Отсюда и название села — «Никольское, Пёстровка тож» [2]. В 
начале XX в. в Пёстровке также сохранялся княжеский дом, в котором, как 
и в архиве завода, хранилось много документов, часть которых находится 
в Государственном архиве Пензенской области (ГАПО, ф. 210 — вотчинной 
конторы князей Бахметьевых и Оболенских). Истории завода посвящена 
книга [3], содержащая ряд ценных документов. История рода Бахметьевых 
подробно изучена В.С. Головой [4; 5]. Экономическая история Бахметьевых 
рассмотрена в [6–8]. По указу императрицы Екатерины II от 3 августа 1763 г. 
Алексей Иванович Бахметьев получает разрешение завести «хрустальную и 
зеркальную фабрику», в которой «делать хрусталную и стеклянную посуду и 
стекла самым добрым мастерством» (2). По этому указу Бахметьев создает 
на своих землях три фабрики — хрустальную Николо-Пёстровскую, а также 
две стеклянные — Заусовскую и Теплостанскую [9]. 

Стеклянные фабрики Бахметьевых в окрестностях Никольска
По документам 1793–1794 гг. Заусовская и Теплостанская сте-

клянные фабрики по обороту продукции не уступали хрустальной. В до-
кументах 1802 г. указано, что обе фабрики, как и хрустальная, «помеща-
лись в деревянных зданиях, каждая по 20 сажень длиною и по 6 сажень 
шириною» [3, с. XIV]. В Ведомости 1814 г. из них упоминается лишь одна 
Теплостанская фабрика, а в более поздних документах отсутствуют упо-
минания и о ней (3). 

Заусовская фабрика располагалась за деревней Усово в по-
селении Красное на правом берегу реки Маис вблизи ее верховья. Об-
следование места фабрики (июнь 2022 г.) позволило выявить остатки 
плавильных горшков, эрклезы поташного стекла, обесцвеченные мар-
ганцем, фрагменты «оконишных кругов» и посуды (рис. 1). 
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Редки находки золь-
ного стекла. Встречаются стек-
ла, окрашенные кобальтом и 
марганцем. Интересны находки 
тонких оконных стекол синего и 
фиолетового цвета. Местные жи-
тели рассказали о ранее сохра-
нявшихся фундаментах печей 
(4). Возможно, в XIX в. на месте 
фабрики находилась часть по-
строек Усовского стекольного завода, основанного Бахметьевыми осе-
нью 1838 г. Известно, что он имел две стекловаренные печи. В 1838 г. это 
предприятие помещалось в каменном здании [6, с. 123]. 

Сравнить масштабы производства на стеклянных фабриках Бах-
метьева позволяет «Ведомость домовой никольской конторы» 1794 г. [3, с. 
19]. Так, «с фабрики за проданнные стекла и посуду получено: с Заусовской 
6616 руб 79 ½ коп., с Теплостанской 6633 руб 63 коп, из лавки за хрусталь-
ную посуду 4446 руб 61 ½ коп, из лавки же за стеклянную посуду 4 руб». 
Таким образом, каждая из стеклянных фабрик приносила Бахметьеву до-
ход больший, чем хрустальная фабрика, на которой стекла практически 
не выпускали (5). Об ассортименте выпускаемой на стеклянных фабриках 
продукции свидетельствует счет 1794 г. [3, с. 28], согласно которому «при 
Заусовской фабрике прошлого 793-го года июля к 31 числу в остатке состо-
яло»: более 79 ящиков стекол, 3107 штофов осмушных, 21501 полуштофов, 
5138 «четвертушак», 5138 бутылок столовых и разных сортов посуды. Ана-
логичный ассортимент производила и Теплостанская фабрика (6). Упомя-
нуты также «штофы масленые», «склянки масленые», «банки капарцовыя, 
аливочныя и анчеузныя», в которые помещали приправы.

Бахметьевым принадлежала еще одна стеклянная фабрика, ос-
нованная в 1826 г. Возможно, именно сюда были переведены мастера с 
Теплостанкой фабрики, последнее упоминание о которой относится к 
1814 г. Она располагалась в 16 км к юго-западу от Никольска в селе Тро-
ицком (7). Фабрика производила штофы, полуштофы, четвертушки, бу-
тылки, аптекарскую посуду, листовое стекло — «зеленое и полубелое» (8).

Идентифицировать продукцию этих предприятий не представ-
ляется возможным. В Музее стекла и Хрусталя г. Никольска хранятся два 
предмета, подаренные в 1966 г. жителем села Красное С.П. Глуховым как 

Рис. 1. Находки стекла на месте Заусовской 
фабрики
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продукция Усовского стекольно-
го завода Бахметьевых (рис. 2). 

Их изготовление мож-
но отнести к 1840–1850-м гг., 
когда интерес к цветному стеклу 
был особенно развит. Чайница 
(Никольск, инв. 5009) выполнена 
выдуванием в форму из поташ-
ного стекла с внутренним нацве-
том «пестрого» мраморовидного 
стекла, имитирующего лазурит 
(9). Подсвечник (Никольск, инв. 
5100) также имеет бесцветную 
основу, украшенную расчесанными нитями из молочного стекла и золо-
того рубина. Возможно, варку цветных стекол осуществляли в Никольске, 
а на Усовскую фабрику передавали уже готовые дроты, необходимые для 
декорирования. 

Ранняя история Никольско-Пёстровской фабрики (первый 
период, 1764–1779)

О первом десятилетии работы фабрики при Алексее Ивановиче 
Бахметьеве информация крайне скудна. По приводимым Н.А. Ашариной 
сведениям, первыми мастерами, приглашенными Бахметьевым, стали 
украинцы Влас Давыдович Панков и его сын Иван, которые обучали сте-
кольному делу крепостных [10, с. 5] (10). По сведениям Шевченко [10, c. 5], 
первыми учениками Панковых стали Петр и Иван Вершинины, которые 
за 10 лет совместной работы овладели всеми навыками стеклоделия. Это 
позволило Бахметьеву разорвать контракт с украинскими мастерами.

Некоторую информацию о ранней истории завода нам дают 
предметы, сохранившиеся в заводской образцовой, часть которых, веро-
ятно, попала туда из дома Бахметьевых, где они хранились как раритеты. 
К их числу относится и графин-медведь, традиционный для украинско-
го народного гутного стекла светло-зеленого цвета (Никольск, инв. 2462). 
Можно предположить, что это был подарок, преподнесенный Власом Пан-
ковым Бахметьеву для доказательства своего мастерства. Традиция подоб-
ных сосудов не получила развития на заводе, специализировавшемся, с 
самого начала, на производстве бесцветного поташного стекла. Об ориен-

Рис. 2. Продукция Усовского стеклольного завода 
Бахметьевых, 1840–1850-е гг. (Никольск, музей)



380

тации Бахметьева на столичные образцы косвен-
но могут свидетельствовать и другие раритеты, 
сохранившиеся в его собрании и оттуда попав-
шие в образцовую. К их числу относятся парад-
ные кубки Петербургского завода середины XVIII 
в. (рис. 3), украшенные гравировкой (11). 

Один из них, с раструбовидной колоко-
лообразной чашей и сильным заливом в нижней 
части (Никольск, инв. 1127), выполнен из стекла 
слегка фиолетового оттенка. На двух противопо-
ложных сторонах в тонких рамках в технике ма-
товой гравировке нанесены зеркальный вензель 
ЕР под императорской короной и двуглавый орел. 
Между этими изображениями помещен выпол-
ненный полированными линзами и ямками симметричный узор в фор-
ме цветка (12). Нижняя, слегка выступающая часть чаши с заливом стек-
ла украшена коротким вертикальным валиком со скошенными торцами. 
Сходную форму и декор имеет хранящийся в Историческом музее кубок со 
здравицей в честь императора Петра III (ГИМ, 1656ст), выполненный в 1761 
г. Он позволяет датировать и кубок из бахметьевского собрания. 

К 1750-м гг. относится второй кубок Петербургского завода из 
дома Бахметьевых (Никольск, инв. 1182), на котором изображен про-
фильный портрет императрицы Елизаветы Петровны, сходный с изо-
бражением на полуполтиннике 1751 г. По традиции этого времени, он 
помещен в картуш, который теряет замкнутость, распадаясь на нижнюю 
дугу, увенчанную цветочными горшками с букетами, и верхний завиток, 
играющий роль балдахина, внутри которого помещено изображение 
всевидящего ока. По сторонам представлены сидящие фигуры крылатых 
гениев славы, а на противоположной стороне — зеркальный вензель ЕР 
в фигурном картуше в окружении знамен. Ранее в собрании Бахметье-
вых хранился еще один елизаветинский кубок, в котором по сторонам 
картуша с зеркальным вензелем императрицы изображены трофеи (13).

Эти образцы свидетельствуют об интересе владельца к теме 
парадного репрезентативного стекла и его украшению матовой грави-
ровкой. Однако работавшие на заводе мастера, хотя и владевшие в со-
вершенстве гутной техникой, не были знакомы с производством парад-
ных кубков. Им приходилось импровизировать. Возможными примерами 

Рис. 3. Парадные кубки, Пе-
тербургский завод, середина 
XVIII в. (Никольск, музей)
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раннего бахметьевского стекла 1760-х или на-
чала 1770-х гг. служат бокалы на высокой нож-
ке (Никольск, инв. 1066 и 1016), колоколовидная 
чаша которых своим изгибом повторяет один 
из петербургских кубков (рис. 4). В форме этих 
изделий заметна ориентация на петербургское 
стекло эпохи барокко, но гутная техника испол-
нения, тонкость стенки и полая, несколько несо-
размерная дутая ножка, имитирующая балясину 
с двумя небольшими яблоками, выдают их мест-
ное происхождение. 

Подобной формы бокалы не известны 
нам по другим музейным собраниям. Выполнен-
ные в традициях середины XVIII в., они не нахо-
дят аналогий в стекле ни Петербургского завода, 
ни частных заводов Мальцовых, Немчиновых, 
Нечаевых, производивших репрезентативную 
посуду. В «Описи посуды музея завода князя А.Д. 
Оболенского», составленной А.Я. Якобсон (14) в 1914 г., среди предметов 
образцовой, выполненных до 1800 г., под № 3 записано «Фужер гладких 
2» [11]. Возможно, здесь речь идет об этих двух бокалах. Об интересе Бах-
метьева к этой теме свидетельствует и найденный Н.А. Ашариной доку-
мент, согласно которому с 1766 по 1775 г. (по-видимому, до разорения 
завода в 1773 г.) на заводе работал известнейший гравер Степан Лагутин 
[12, с. 75]. Никаких примеров исполненной им здесь гравировки нам не 
известно. Нет никаких сведений и об огранке посуды. 

В 1773–1774 гг. Никольская фабрика была разорена отрядами 
Пугачева, товар перебит, деньги разграблены. Из указа императрицы мы 
узнаем, что на трех стеклянных фабриках Бахметьева до пугачевского ра-
зорения стекло варили в семи печах. Это характеризует большой размах 
производства. 

О производстве изделий в 1779–1789 гг. (второй период)
В 1779 г. Алексей Бахметьев умирает, «но порядок, заведенный 

им, сохранился и при его вдове, Агафоклее Ивановне» [3, с. XI], стоявшей 
во главе завода до 1800 г. Именно при ней фабрика получает заметное 
развитие. Она по-прежнему производит поташный хрусталь, из которого 

Рис. 4. Бокалы, Николько-Бах-
метьевский завод, 1760–1775 
гг. (Никольск, музей).
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изготавливали «хрустальную 
посуду», делают изделия из 
синего (кобальтового), а, воз-
можно, и фиолетового (мар-
ганцевого) стекла. В 1783 г. 
на всех трех стеклянных фа-
бриках Бахметьевых в Ни-
кольске и окрестностях было 
занято 80 рабочих [6, с. 118]. В 
первое десятилетие управле-
ния заводом А.И. Бахметье-
ва главное внимание уделя-
ла развитию производства, 
то есть технологической, а 
не художественной стороне 
дела. В 1780-е гг. численность 
рабочих на трех заводах до-
стигла 164 человек. Помимо 
шести основных печей, работали шесть вспомогательных [6, с. 118]. В до-
кументах не сохранилось сведений о техниках декорирования и холодной 
обработки изделий в 1780-е гг. Об изделиях этого периода можно рассу-
ждать лишь с известной долей условности.

С художественной точки зрения бахметьевское стеклоделие 
1780-х следует рассматривать как период ретроспективизма, обращения 
к уже изжившим себя формам рококо 1760-х гг., возможно, через повторе-
ние собственного опыта допугачевского времени, а может, и через непро-
слеживаемые по документам контакты с мастерами Петербургского заво-
да. Основной продукцией становятся бокалы разных размеров с плавно 
изогнутыми чашами и мелкой вертикальной огранкой (ГМК «Кусково», 
инв. ст1345, ГИМ, 1777ст), являющиеся почти точными копиями петер-
бургского стекла десятилетней давности. Традиция заглаживания следа 
от понтии при помощи нанесения на ее место капли горячего стекла так-
же восходит к аналогичным изделиям петербургского завода 1760-х гг. В 
некоторых из них вновь обращаются к висящим на бантах гирляндам с 
непременным розаном или цветком ромашки, написанным золотом или 
цветными эмалями. Эмалевая роспись фактически повторяет роспись зо-
лотом (Никольск, инв. 1411; частное собрание, рис. 5). Главный акцент в 

Рис. 5. Рюмки с росписью эмалями, Никольско-Бах-
метьевский завод, 1780-е гг. (Никольск, музей — 
слева, частное собрание — справа)
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колористической гамме отводится ярко-красной 
железистой эмали, заменяющей благородный 
пурпур. В росписях более позднего времени эта 
красная эмаль уже не используется.

Это архаизирующее направление будет 
существовать и позже, вплоть до начала XIX в., 
когда оно, оставшись на периферии и определяя 
вкусы некоторых заказчиков, уже не будет пред-
ставлять собой «лицо» завода. Так, в духе этого 
времени декорирован и бокал (Никольск, инв. 
1405), чашу которого украшают несколько не-
брежно написанные гирлянды с розанами в цен-
тре (рис. 6). И лишь шлемовидная форма чаши 
на короткой расширяющейся книзу ножке и ква-
дратном основании говорит в пользу более позд-
ней его датировки не ранее самого конца XVIII в. 

С некоторой осторожностью к бах-
метьевскому стеклу 1780-х гг. можно отнести 
бокал из ГМК «Кусково» (инв. ст1377), опублико-
ванный в книге Долгих [13, № 160]. Его форма может быть названа ро-
кайльной благодаря S-образному изгибу чаши и ножке в виде балясины 
и приплюснутого яблока, выполненной в традициях петербургского стек-
ла середины XVIII в. Со столичным стеклом этого периода его роднит и 
наличие в ножке редких толстых нитей молочной и рубиновой филигра-
ни, с которыми мы в дальнейшем не встретимся в бахметьевском стекле. 
Узкая вертикальная огранка чаши и оплавленная понтия в центре чуть 
неровного, приподнятого к центру основания близки обработке рюмок, 
расписанных гирляндами. Здесь мы вновь видим преемственность с пе-
тербургским стеклом 1760-х гг. По-видимому, оттуда поступили и дроты, 
из которых была выполнена филигранная ножка. Чаша бокала украшена 
гирляндами, составленными из довольно крупных вертикальных овалов, 
закрашенных белой эмалью и пурпуром. Беглая, несколько неумелая ро-
спись не позволяет отнести его к кругу петербургских вещей.

К этому же времени относятся и сосуды для специй восьмиуголь-
ной или конической формы с мелкой огранкой из бесцветного или синего 
поташного стекла. Исполненные довольно грубо, из стекла не очень чи-
стой варки, некоторые из них расписаны пурпуром по белой эмали. Они 

Рис. 6. Бокал, конец XVIII 
— начало XIX в., Николь-
ско-Бахметьевский завод 
(Никольск, музей)
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очень близки к более изысканным столичным образцам (ВМДПиНИ, инв. 
РС-332, и частное собрание, рис. 7), на серебряных крышках которых есть 
клейма Санкт-Петербургской пробирной инспекции 1788 и 1783 гг. 

Филигранное стекло Бахметьевского завода 1780-х и 1790-х гг.
Отдельно рассмотрим вопрос о развитии на Никольском заводе 

технологии венецианской нити, то есть филигранного стекла. В середине 
XVIII в. ножки английских бокалов, выполненных из высокосвинцового 
хрусталя, часто украшали филигранью. Оттуда мода на филигрань рас-
пространилась в Голландии и в северной и центральной Германии, где 
стали подражать формам английских бокалов, изготавливая их из по-
ташного стекла [14, c. 258]. Другой центр развития филиграни — Богемия. 
Там еще в начале XVIII в. было принято вводить в ножку бокала нить из 
рубинового стекла, а иногда и содержащую порошковое золото. Приме-
ром богемского стекла, ввезенного в Россию в качестве подарка Петру I, 
служит знаменитый кубок с гравированным изображением корабля Гото 
Предестинация по гравюре А. Шхонебека из коллекции Государственно-
го Эрмитажа [15, с. 99]. В 1740–1760-е гг. бокалы с филигранью в ножке 
производят и в Петербурге, по-видимому, используя привозные дроты — 
стеклянные заготовки. В эти годы в русском стекле, наряду с рубиновыми 
нитями (ГЭ, инв. ЭРС-3235; ГРМ, 
инв. 155ст) использовали и молоч-
ную филигрань. Примером служит 
высокий бокал с гравированным 
и золоченым вензелем Елизаветы 
Петровны (ГЭ, инв. ЭРС-1990). Его 
вытянутая коническая чаша по-
коится на высокой прямой ножке, 
украшенной двумя закрученными 
в разные стороны спиралями из 
нитей молочного стекла. Хорошо 
известны бокалы с молочными 
нитями в ножке, выпускаемые на 
заводе в Назье в 1770–1790-е гг. 
(ГИМ, 1631ст; Музей А.С. Пушки-
на, инв. П-1455). Некоторые из 
них украшены растительной гра-

Рис. 7. Судки для специй, 1780-е гг., Николь-
ско-Бахметьевский завод (частное собрание)
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вировкой в стиле «англицкой рисовки» (ГМК, 
инв. ст654; НГМЗ, инв. ГОМ 6519-2). В 1790-е гг. 
молочная нить использовалась и в украшении 
четырехчастных графинов (ГИМ, 727ст). 

Вопрос о развитии филиграни на част-
ных русских заводах XVIII в. требует отдельного 
рассмотрения. В цитируемых в [3] документах 
Бахметьевского завода XVIII — начала XIX в. 
филигрань не упоминается. Однако несколько 
изделий с венецианской нитью из заводской 
образцовой отнесены А.Я. Якобсон к местному 
производству [11].

В заводской образцовой Никольска (Ни-
кольск, инв. 1507) сохранилась типичная для за-
вода Орлова 1790-х гг. рюмка с расположенным 
в верхней части чаши сетчатым геометрическим 
орнаментом, нанесенным белой эмалью (рис. 8). 

Чаша расположена на приземистой 
ножке с грубой филигранью, состоящей из спи-
ралевидно закрученных нитей опалового стекла с воздушными пузы-
рями. Этот сетчатый орнамент, напоминающий вышитые белоснежные 
крестьянские подзоры, восходит к витиеватому рокайльному узору Мери 
Бейлби (см. рюмку из городского музея в Бедфорде, Англия). Сходные по 
технике и манере исполнения бокалы представлены во многих музеях, 
где их традиционно относят к заводу Орлова (15). В то же время в Опи-
си Якобсон [11] рюмка из Никольска отнесена к бахметьевскому произ-
водству (16). В коллекции Егорьевского музея имеется судок для специй 
(ЕИХМ 1831, КС603), восьмиугольная форма которого соответствует опи-
санным выше, а выполненная белой эмалью роспись включает в себя 
довольно примитивно исполненные розаны, как отдельные, так с спле-
тенные в гирлянды, а также трельяжную сетку, близкую той, которую мы 
видели на рюмке с филигранью из образцовой в Никольске. Аналогичный 
декор имеет и кружечка (ГИМ, 3041ст), форма которой также находит ана-
логии в изделиях из образцовой в Никольске. В этом же стиле написаны 
и подзоры на графине с монограммой RAV из Тульского художественного 
музея. Все это вызывает вопрос, не может ли часть рюмок с филигран-
ной ножкой, расписанных белой эмалью, которые традиционно относят 

Рис. 8. Рюмка с филигра-
нью, 1780-е гг., Николь-
ско-Бахметьевский завод 
(Никольск, музей)
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к заводу Орлова, иметь бахметьевское происхождение? Изучение состава 
эмали нескольких рюмок позволило разделить их на две группы. Одна 
из них, не содержащая в своем составе олова, соответствует белой эмали 
Бахметьевского завода, состав которой изучен автором на основе вещей 
из музея в Никольске. Глушителем здесь выступает арсенат свинца, то 
есть такая эмаль, по сути, есть высокосвинцовое молочное стекло. Имен-
но такой эмалью расписана рюмка с «трельяжной сеткой» из никольской 
образцовой, судок из Егорьевского музея, а также рюмка из собрания 
ВМДПиНИ (РС-765), которая к тому же имеет и граненое пойло, аналогич-
но бахметьевским бокалам (17). Примитивная роспись на Бахметьевских 
рюмках с филигранью позволяет отнести их к 1780-м гг. Работавшие в 
те годы мастера еще не испытали влияние мастера-монограммиста, воз-
можно, появившегося на заводе только в 1789 г. Таким образом, овладе-
ние техникой филиграни на Бахметьевском заводе предшествовало появ-
лению ее на заводе Орлова.

К этом уже или чуть более позднему (1790-е гг.) времени следует 
отнести и бокал из ГИХМ «Новый Иерусалим» (инв. МОКМ 3163, С-99), пря-
мая граненая филигранная ножка которого близка описанной выше рюм-
ке из никольской образцовой, а вытянутая, практически цилиндрическая 
форма чаши, обработанная вертикальными узкими гранями, выглядит 
несколько непропорционально. Верхнюю часть тулова украшает написан-
ный золотом уже знакомый нам орнамент в виде гирлянд, составленных из 
крупных вытянутых вертикально овалов, заполненных пурпуром. Гирлян-
ды, опоясывающие чашу, связаны друг с другом бантами, в центре которых 
расположены крупные цветы незабудки, также заполненные пурпуром. 
Аналогичный декор мы встречаем и на стакане из ГМК «Кусково» (ст1010), 
конический корпус которого покрыт мелкой вертикальной гранью. 

Вторая группа рюмок с филигранными ножками, декорирован-
ными стилизованными виноградными лозами или более грубо написан-
ными сетчатыми подзорами, вероятно, выполнена на заводе Орлова. Их 
характерная черта — сильно зауженное книзу пойло и полное отсутствие 
огранки (КОМЗ, КС-543; Влад-СуздМЗ, С-7775; ГМК «Кусково» ст1011). 
Они расписаны белой свинцовой эмалью, на английский манер глуше-
ной оловом. Невысокое качество филиграни, состоящей из слегка асим-
метрично скрученных нитей опалового стекла с редкими вкраплениями 
нитей воздушной филиграни, характеризует предметы обеих групп и не 
позволяет четко различить их (рис. 9). 
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Развитие бахметьевской филиграни в 
1790-е гг. стало одним из проявлений ориентации 
предприятия на английский стиль. По какой-то 
причине образцами здесь выступают английские 
изделия не 1790-х гг., а более раннего времени, 
когда филигрань в Англии была популярна.

В экспозиции музея Никольска вни-
мание привлекают два бокала на филигранной 
ножке с сильно вытянутой, закругленно-кони-
ческой чашей, напоминающие классический 
английский бокал для эля (рис. 10). 

Один из них, более стройный по про-
порциям (Никольск, инв. 272а), выполнен из 
свинцового хрусталя, состав которого соответ-
ствует английскому хрусталю XVIII в. Острый 
скол от понтии на основании также подтвержда-
ет английское происхождение этого образца. 
Филигрань в ножке сочетает в себе пучок от-
дельных спиралевидно закрученных нитей и две 
закрученные в противоположные стороны по-
лоски из молочного стекла, состоящие из сплав-
ленных друг с другом нитей. Второй бокал по 
форме напоминает первый, но ножка его кажет-
ся несоразмерно тонкой (Никольск, инв. 1067). 
В ней присутствуют парные ленты и пучки спи-
ралевидных нитей, симметрично закрученные 
в противоположных направлениях. Этот бокал 
выполнен из поташного стекла. В Описи Якоб-
сон в перечне изделий Никольско-Бахметьев-
ского завода упомянут «№56. Бокал гладкий на 
венецианской ножке» (18) из поташного стекла. 
Ножка здесь кажется непропорционально тон-
кой, по сравнению с массивной чашей. Созда-
ется впечатление, что для изготовления бокала 
была использована заготовка филиграни, предназначенная для рюмок 
другого размера. Четыре бокала с молочной филигранью представлены 
в Архангельском. Автор исследовал составы их стекол уже после публика-

Рис. 9. Эмалевый декор рю-
мок завода Орлова (вверху, 
частное собрание) и 
Никольско-Бахметьевского 
завода (внизу, Никольск, 
музей), 1780–1790-е гг. 

Рис. 10. Два высоких бока-
ла на филигранной ножке, 
слева — Англия, справа — 
Никольско-Бахметьевский 
завод, 1780–1790-е гг. (оба 
— Никольск, музей)
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ции каталога собрания [16], в котором все четыре 
предмета отнесены к английскому производству. 
Известно, что эти предметы были приобрете-
ны Юсуповым на аукционе на заводе Орлова, из 
образцовой которого могли быть проданы в том 
числе и английские образцы. Рюмки из свинцово-
го хрусталя имеют колоколовидную форму чаши, 
а поташные — коническую. Можно предположить, 
что перед нами английский образец и его копия, 
выполненная на заводе. Большое количество бо-
калов с филигранной ножкой было изготовлено 
по заказу Н.П. Шереметьева для Останкинского 
дворца, отделку которого завершили в 1798 г. Ве-
роятнее всего, этот заказ был исполнен на Бах-
метьевском заводе. В коллекции музея-заповед-
ника «Останкино» представлены филигранные 
бокалы с различной формой чаши (цилиндриче-
ская, коническая, колоколовидная) и различны-
ми видами филиграни. Преобладает филигрань 
с внутренней сеткой из молочного стекла и вьющимися вокруг нее спи-
ралевидными нитями. В коллекции музея «Останкино» есть несколь-
ко бокалов с конической чашей и сильным заливом в нижней ее части, 
выступающим в виде полусферы, придающий чаше сходство с цветком 
чертополоха. В них нити молочной филиграни, занимающие почти весь 
объем ножки, закручены штопором. Такие формы чаши и филиграни не-
известны нам в бахметьевском стекле. Возможно, эту серию бокалов (19) 
Шереметьевы заказали на заводе Орлова. Все эти предметы выполнены 
из поташного стекла.

В состав филиграни, помимо нити молочного стекла, на Николь-
ско-Бахметьевском заводе стали вводить и цветные нити — синюю ко-
бальтовую и золотого рубина (20). Две рюмки с граненой конусовидной 
чашей на филигранных ножках из Никольска выполнены из поташного 
стекла с множеством мелких пузырей, что говорит об их местном про-
исхождении. Они украшены традиционными бахметьевскими гирлянда-
ми, написанными золотом. Ножку одной из рюмок (инв. 1142) украшает 
сложный филигранный узор в виде сетки из молочных нитей, внутри ко-
торой протянуты две вертикальные нити рубинового стекла (рис. 11). 

Рис. 11. Рюмка с молочной 
и рубиновой филигранью, 
Никольско-Бахметьев-
ский завод, 1790-е гг. (Ни-
кольск, музей)
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Ближе к чаше филигрань искривляется, что говорит об отсут-
ствии у мастера большого опыта. Внутри второй рюмки (инв. 1110) фи-
лигрань закручена в спираль. Здесь нити разной толщины, некоторые из 
них полупрозрачные, другие — молочно-белые. Возможно, одна из этих 
рюмок упомянута в Описи А. Якобсон [11] среди бахметьевских вещей: 
«№42. Рюмка высокая ножка венециан. с золотом». О бытовании в Рос-
сии стекла с филигранью в конце XVIII в. свидетельствует С.Т. Аксаков, 
упоминающий в «Семейной хронике» в 1788 г. «бокал с белыми узорами 
и синеватой струйкой, которая извивалась внутри стеклянной ножки» 
[17, c. 115]. Бахметьевская рюмка, цилиндрическое тулово которой рас-
писано гирляндами белой эмалью и пурпуром, а ножка содержит внутри 
рубиновую «змейку», обвитую спиралью молочного стекла, представлена 
в коллекции ГИМ (инв. 4247ст). Ножки таких бокалов находят и при ар-
хеологических раскопках в русских городах [18]. По-видимому, большая 
часть рюмок и бокалов с филигранью, украшенных росписью золотом и 
белой эмалью, производилась именно на Никольско-Бахметьевском за-
воде, так как на Милятинской фабрике Орловых в 1797–1798 гг. работал 
лишь один квалифицированный мастер-декоратор — «мулевщиков, ко-
торые мулюют разную хрустальную посуду: мастеров 1, подмастерьев 1, 
учеников 1» [19, с. 88].

Примечания:
1. Дом был перестроен Оболенскими во второй половине XIX в. В совет-

ское время в нем находились административные отделы завода «Красный гигант». 
2. В 1773 г. специальным указом императрицы Бахметьеву разрешается 

завести фарфоровую фабрику [3, Приложение 6], а в 1774 г. — еще и Полотняную 
в селе Богородском [3, Приложение 7]. Бахметьевым также принадлежал и вино-
куренный завод.

3. Обе фабрики находились северо-западнее Никольска. Деревня Те-
плый стан (Шекуровка) в настоящее время является нежилой. Исключена из спи-
ска населенных пунктов решением Пензенского облисполкома от 11.3.1987. На-
звание «Теплый стан» говорит о получении здесь древесного угля в ямах, которые 
постепенно разогревались за счет тления.

4. В конце современного Красного находился поселок Красное-фабрич-
ное, основанный в 1860-е гг. На северной его стороне, около оврага, также нахо-
дилась стеклянная фабрика (топоним «Фабричка»). Возможно, это и есть Усовский 
стеклянный завод, основанный в 1838 г.
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5. «На Заусовскую фабрику для покупки ж припасов и материалов слу-
жителю Степану Зыкееву отпущено 5901 руб 73 и ½ коп» (Ведомость 1794 г. [3, с. 
22]). Чуть меньшая сумма заплачена Ивану Степанову для покупки материалов 
для Теплостанской фабрики.

6. На хрустальной фабрике в Никольском стеклянную посуду выпуска-
ли в гораздо меньшем количестве. Так, к 31 июлю 1793 г «в остатке на фабрике 
состояло стеклянной посуды — полуштофов 178, четвертушек 3, бутылок столовых 
1500» [3, с. 35]. 

7. Из этого села происходят предки государственного деятеля А.Ф. Ке-
ренского, дед которого служил дьячком в местной церкви.

8. На фабрике в 1828 г. работало 107 чел. См. [20, с. 35–36]. В другом 
источнике читаем: В лесных дачах рядом с этим селом располагались «две сте-
клянные фабрики: первая — при реке Веж-Айве, другая при вершине Дальнего 
Ключа, каждая — о двух мастерских печах, в коих делаются стеклы, штофы и бу-
тылки» [21]. 

9. Здесь и далее при упоминании инвентарных номеров предметов из 
Никольска имеется в виду Никольский музей стекла и хрусталя, филиал Пензен-
ской картинной галереи. 

10. Н.А. Ашарина, вероятно, взяла эту информацию [12, с. 22] из книг 
С.М. Шевченко [10; 14], хотя источник не указан. Шевченко мог получить ее у по-
томственных мастеров, хотя в именном списке рабочих завода за 1903 г. фамилии 
Панковых нет. В книге [3] информация о Панковых также отсутствует. В диссерта-
ции Н.А. Ашариной упомянут хрустальный мастер Семен Панков, которого в 1765 
г. сманил к себе Фома Мальцов [23, с. 180].

11. Воспроизведены в [4, с. 82].
12. Такая огранка полированными шлифами в старых заводских описа-

ниях носит название «светлая рисовка».
13. Любопытно, что по сероватому, а иногда и слегка фиолетоватому 

оттенку стекла эти изделия были приняты потомственным мастером завода Н.И. 
Протасовым за продукцию Бахметьевского завода [3, с. XIV]. Действительно, в 
бахметьевском стекле 1820–1830-х гг. нам известны составы, имеющие сходный 
оттенок. Это и вызвало путаницу.

14. Адель Яковлевна Якобсон (1876–1942) работала на Николько-Бах-
метьевском заводе (с 1917 г. это завод «Хрустальный №1», с 1923 г. — «Красный ги-
гант») с 1906 по 1921 г. Закончив Санкт-Петербургское художественное училище 
барона А. Штиглица, она провела несколько лет во Франции, Германии и Австрии, 
лишь после этого приступив к работе в Никольске по приглашению князя Оболен-
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ского. На заводе она применила технологию моллирования для создания неболь-
ших по размеру тиражных изделий с матовой поверхностью. Наиболее известны 
созданные ею флакон для Одеколона «Северный» (1910) в виде сверкающей глыбы 
айсберга с фигуркой медведя на крышке, выполненный по эскизу К. Малевича, и 
бюст писателя Л.Н. Толстого, сделанный по гипсовой модели Миллера. 

15. См. ВМДПиНИ (РС-865, РС-765) [23, с. 93], коллекции ГМК «Кусково» 
(ст899, ст1011) [13, с. 228–229], ГИМ (1961ст, 2073ст, 2166ст, 2093ст) и в других со-
браниях.

16. «№15. Рюмка ножка венецианская край белой краской». Правда, 
помещена она, наряду с другими изделиями 1790-х гг., в раздел с 1800 по 1820 г.

17. Исходя из этого, можно предположить никольское происхождение 
рюмок ГИМ 2166ст, 2073ст, мотивы росписи которых находят аналогии в бах-
метьевском стекле.

18. Близкую аналогию этим бокалам находим в собрании Юсуповых, 
где сохранились четыре бокала близкой формы, два из которых (П1364 — кат. № 2 
и П1365 — кат. № 3) выполнены из английского хрусталя, а два (П1369 — кат. № 4 
и П1368 — кат. № 5) — из поташного стекла.

19. Большая ее часть представлена в ГМК «Кусково» и тоже происходит 
из шереметьевского собрания.

20. У нас нет сведений о выработке на Николо-Пестровском заводе в 
1780-е и 1790-е гг. стекла «золотой рубин». Можно предположить, что заготовки 
этого стекла закупались аналогично тому, как это было на Петербургском заво-
де — свинцовое рубиновое стекло для этих целей не годилось. Ранним примером 
использования молочной и рубиновой нитей служит описанный выше бокал из 
ГМК «Кусково» (инв. ст1377), бахметьевское происхождение которого не вызывает 
сомнений.

21. Представленные в статье фото изделий из коллекции Никольского 
музея стекла и хрусталя, филиала Пензенской картинной галереи, сделаны авто-
ром в экспозиции музея. Автор выражает искреннюю благодарность директору 
галереи В.К. Застрожному. заведующей Никольским музеем стекла и хрусталя О.А. 
Панюшкиной и главному хранителю музея Н.Б. Андреевой за возможность озна-
комиться с коллекцией, консультации, всяческую помощь и содействие.
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«ОБМАНКИ»ИЗ СТЕКЛА — ГРАНИЦЫ РЕАЛЬНОСТИ И 
МИФА

«DECEPTIONS» MADE OF GLASS — THE BOUNDARIES OF 
REALITY AND MYTH

В статье рассматриваются стеклянные произведения, создан-
ные в виде предметов-обманок, а также способы их создания и 
синтеза материалов. Отмечается высокий уровень ремесленно-
го мастерства, изобразительные приемы, и современный взгляд 
художников декоративного искусства на проблему потребления 
в современном обществе. 
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The article discusses glass works created in the form of deception 
objects, as well as methods of their creation and synthesis of mate-
rials. There is a high level of craft skill of sculpture depicting food, 
pictorial techniques, historical experience and the modern view of 
decorative artists on the problem of consumption in modern society.

Ключевые слова: инсталляция, натюрморт,скульптура, стекло, 
история стекла, пламя, муррина, фарфор.
Keywords: still life, sculpture, glass, history of glass, flame, murrina, 
porcelain.

Праздник стекла, замечательного материала, рожденного в 
огне, изящно представляют художники студийного направления совре-
менного стеклоделия. Стекло, важная часть нашей жизни, неотъемлемая 
часть науки, архитектуры, медицины, транспорта, раскрывается новы-
ми красками цвета и света, соперничая с драгоценными камнями. Тема 
«обманок» из стекла вся пронизана гедонизмом. Блеск стекла, изоби-
лие и роскошь, красочность цветовых сочетаний доставляют наслаж-
дение. Благодаря своему обширному спектру цвета и текстур, а также 
способности имитировать другие материалы, расправленное стекло 
представляет идеальную палитру для создания композиций и скуль-
птур. Использование расправленного стекла для создания произведе-
ний реалистичных угощений представляет интерес в точки зрения вла-
дения мастерством. Скульптуры представляют оригинальные формы, с 
использованием прозрачного и непрозрачного стекла, включая технику 
миллефиори, лампворк и абразивную обработку поверхности стекла. 
В стекле иллюзия глубины изобразительности достигается сочетанием 
прозрачного стекла, создающего границы внутри формы. «Trompel' oeil» 
в переводе с французского — «обман зрения». Обманка — это создание 
иллюзии невозможного, представление несуществующего. Символи-
ка изображений продуктов, означает изобилие, богатство и щедрость. 
Очищенные лимоны указывают на двуличность. Яблоко может означать 
любовь, знание, мудрость, радость и смерть. Креветки являются симво-
лами богатства и обжорства, хлеб — плоть Христа и смирение, гранаты 
— плодородие, вино и виноград — святое причастие.

Иллюзия создаваемой реальности во все времена вызывала 
восхищение у зрителя, в первую очередь — захватывающим техниче-
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ским мастерством. Фрескив Помпеях представляют тщательно выпи-
санные фрукты в стеклянных вазах, корзинах и на столе, рыба в садках, 
вода в сосудах. В Голландии 17 века появилась обманки — фигуры людей 
и животных в натуральную величину, нарисованные на тонкой доске. 
Фигуры устанавливали в помещениях, в парках. 

Бернар Палисси, знаменитый мастер, создавал майоликовые 
блюда с рельефными изображениями лежащих на них рыб. К 17 веку на-
тюрморт стал самостоятельным жанром в живописи; художники стре-
мятся к максимальной точности при изображении еды.

В пластическом искусстве тогда же зарождается мода на сто-
ловые обманки — керамические имитации фруктов и овощей, рыбы и 
дичи.В18 веке Мейсенский фарфоровый завод делал супницы в виде ко-
чана цветной капусты или масленки в виде пучка спаржи, или целые де-
коративные тарелки с фарфоровыми яблоками, грушами и виноградом 
в натуральную величину. Мода на подобные предметы вскоре быстро 
распространилась среди всех слоев населения Российской империи.

Мотив иллюзии и реальности и проблему взаимоотношений че-
ловека и еды представляют две выставки керамики, которые изображают 
различные угощения, одна — в Лиможе, другая — в музее «Царицино».

 Границы применения художественного стекла были расшире-
ны в 20 веке. Открываются новые имена и формы выражения худож-
ников в искусстве стеклоделия. Отсутствие утилитарности этих предме-
тов — символ эпохи нового века. Творческие поиски приводят к новым 
формам выражения и поражают уровнем ремесленного мастерства. Экс-
перименты с поиском форм, новаторские формы выразительности рас-
крылись в работах современных художников стекла. 

Милуша Рубичкова (Miluše Roubíčková) создает наивные сте-
клянные скульптуры. Период 60–80 годов 20 века был плодотворен для 
чешского стеклоделия в целом, он сделал свой масштабный вклад в ми-
ровое движение студийного стекла. Творчество художника заключается в 
оригинальном создании повседневных вещей: таких как букеты, капуста, 
сумки для продуктов, кексы, мороженное и конфеты. Она использова-
ла традиционные техники работы со стеклом —выдувание и свободное 
формование. Цветное стекло, прозрачное и непрозрачное, декорирова-
но все возможными гутными приемами, холодная обработка не исполь-
зуется как декор. Цветовая палитра достаточно условная, предположим, 
ограничена наличием цветов, лепка формы предметов осуществляется 
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без стремления копировать изображение, скорее — передать образ, ис-
пользуя стилизацию и обобщение. Слепки и формы для выдувания также 
не используются. Богато украшенный яствами стол сейчас находится в 
частном музее Портемика в Праге. Круглый стол «Пир» включает пышные 
букеты в центре стола, вазы с конфетами, вазочки с клубничным моро-
женным, в том числе с растаявшим, тарелку с тремя рыбами и лимонами, 
разноцветные кексы. Стеклянные предметы из серии «Пирожные» в духе 
поп арта на выставке в музее Кампа в Праге «Стекло-почему бы и нет» 
представляют прозрачные вафельные рожки с разноцветными шариками 
мороженого. Материал в руках стеклодува следует основным пластиче-
ским качествам, присущим расплавленному стеклу, оно имеет плавные 
мягкие переходы формы, используемые традиционно. 

Elliot Walker использует горячее стекло для создания произве-
дений, он стремится превратить жидкое стекло в разнообразные формы, 
используя комбинации техник. Marsello — итальянская техника, позво-
ляющая стеклодуву формовать изделия, подобно глине, без выдувания 
используя подсобные инструменты.«Sushi» — суши из риса, креветок, 
икры и рыбы, около 10 см каждая, выполнены из стекла различных цве-
тов. Фактура риса выполнена приемом повторяющегося прилепа горя-
чего стекла, бумага из водорослей приобретает текстуру посредством 
прессования, кусочки рыбы выполнены в технике мозаичного стекла 
креветки и икра технически виртуозно слеплены из расплавленного 
стекла Особым стилем Эллиота можно назвать оригинальный прием 
исполнения апельсинов, перца, рыбы и лука; эти скульптуры представ-
ляют текстурированные поверхности в виде вулканического стекла, 
предметы, которые содержат в себе сложный орнамент из мозаичного 
стекла, который по структуре изображает соответственно рыбу, апель-
син и т.п. Имитируя цветной камень он добавляет прозрачное стекло 
для контраста и объема внутри формы. Подобный технический прием 
применялся при изготовлении пиксид и флаконов в Александрии. В 
коллекции музея Эрмитаж находятся фрагменты сосудов из мозаичного 
стекла, датируемые 1 в. до н. э., представляющие изумительные орна-
менты и сочетания цветов; без сомнения, Эллиот вдохновлялся и учился 
у мастеров древности, заложивших основные технические и уникаль-
ные художественные основы работы со стеклом. «Стакан молока» — это 
название конкурсной работы, выполняемой в рамках канадского теле-
шоу. Кристально чистое стекло в виде открытого пакета высотой 26 см 
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содержит в себе белое стекло, то есть молоко, рядом находятся упавший 
стакан и пролитое молоко в виде округлого диска белого стекла. Лако-
низм характеризует эту работу, которой автор придает глубокое пони-
мание смысла жизни, в которой есть место неудачам. 

Настоящие обманки создает с технической виртуозностью 
Shayna Leib художник, работающий со стеклом и керамикой. Она наибо-
лее известна своими сериями десертов «Кондитерская». Эти изысканные 
французские пирожные, превращенные в шедевры иллюзии в руках хуо-
жницы. Она сочетает стекло с фарфором, создавая идеальные копии со-
рока чрезвычайно изысканных пирожных. В этом проекте каждая деталь 
обманывает взгляд: глянцевая глазурь, шоколадные ленты, муссы, золо-
тистая корочка, фрукты, фактуры, сахарная лепка, цвета - услада для глаз.

Эксцентричный художник-концептуалист Deborah Czeresko 
прославилась в связи с Проектом 2018 года, который прошел в формате 
телевизионного шоу, в рамках которого создана«Мясная люстра». Для 
работы используется полупрозрачное стекло, цветовая палитра соот-
ветствует идее создать реалистичные мясные деликатесы в виде кол-
бас, сосисок, отбивных и бекона. Элементы выполнены в технике сво-
бодного выдувания, а применение частично глушенного стекла делает 
его особенно визуально похожим на изделия из камня или керамики. 
Высота люстры — около 2500 см, состоит из гнутых металлических тру-
бок и колец, которые фиксируют стеклянные детали. Функцию люстры 
композиция выполняет условно, поскольку источник света находится в 
торце трубок и не взаимодействует со стеклом. Количество фрагментов 
насчитывает около тридцати, обращают на себя внимание стеклянные 
колбасы, подвешенные в центре, и более мелкие, образующие внеш-
нюю композицию; все они искусно сформированы из горячего стекла. 
В трансформировании традиционных венецианских люстр Череско за-
меняет типичные цветочные детали на безупречно вылепленные куски 
мяса. Необходимо отметить, что Дебора является стеклодувом, выпол-
няющим проекты других художников, а также свои скульптуры непо-
средственно перед объективом телекамеры, что является условием кон-
курса. Причудливый мир изобилия ,в котором предметы оживают, — это 
правдоподобно изображенный поросший картофель, яичница, курица, 
жвачки: все эти скульптуры сделаны в технике выдувания и свободно-
го формования, без дополнительной механической обработки и демон-
стрируют ремесленное мастерство владения стеклом.
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Эстетическая значимость объектов-обманок — это игра с вос-
приятием зрителя, создание иллюзии, где неживое кажется живым, и со-
здание уникальных произведений с оригинальным образным наполне-
нием и выразительными средствами. Художники ищут ответ: что такое 
еда для современного человека; изображения еды продолжают непре-
рывно развиваться и видоизменяться под влиянием новых тенденций 
искусства и жизни общества. Удовольствие или наказание? Культ еды и 
проблема взаимоотношения человека и еды, пресыщенность общества 
потребления — эти актуальные вопросы сегодняшней жизни становятся 
темами творчества художников. В показанных работах звучит мотив со-
отношения иллюзии и реальности.
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САХАР ИЛИ СТЕКЛО? ТРАДИЦИИ СОЗДАНИЯ СЛАД-
КОЙ СКУЛЬПТУРЫ

SUGAR OR GLASS? TRADITIONS OF CREATING SWEET 
SCULPTURE

Предлагается рассмотреть точку зрения на своеобразное худо-
жественное явление, конкретный эпизод — оригинальный по 
возможностям вид применения сахара и стекла, представляю-
щий художественную деятельность в контексте современного 
взгляда художников декоративного искусства на проблему по-
требления в современном обществе.

It is proposed to consider the point of view on a kind of artistic phe-
nomenon, a specific episode — an original type of application of 
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sugar and glass, representing artistic activity in the context of the 
modern view of decorative artists on the problem of consumption in 
modern society.

Ключевые слова: стекло, сувенир, история стекла, сахар, совре-
менное стекло, мастерство, ремесло.
Keywords: glass, souvenir, glass history, sugar, modern glass, crafts-
manship, craft.

Тема сладких скульптур олицетворяет высшее благо и наслаж-
дение жизнью — эпикурейство. Глубина изобразительности достигается 
при сочетании прозрачных и матовых деталей, разнообразных текстур, 
блеска, декоративных элементов, доставляет эстетическое удовольствие. 

Горячий сироп или стекло? Пожалуй, сразу дать ответ будет за-
труднительно, ведь стекло в состоянии расплава — это жидкость, сироп 
также остывая, становится карамелью, а стекло — твердым веществом. 
Связанные технологии могут дать некоторую ценную информацию для 
исследования, например, это обработка камня, керамика и многие дру-
гие. Для изготовления сахарной скульптуры используется смесь сахара 
и воды, сока акации, крахмала, желатина. Смесь готовится густая, перед 
работой ее нагревают для получения эластичной консистенции. В массу 
для создания марципановых статуй добавляют орехи, рис для придания 
им плотной консистенции.

Стебли сахарного тростника являлись первоначальным сырьем 
для добывания сахара Индии. Сахар стал известен еще до нашей эры в 
качестве медицинского средства, он ценился, как специи, и был доро-
гим товаром. В середине 16 века фламандский картограф Абрахам Орте-
лий писал: «Сахар одно время можно было достать только у аптекарей, 
которые его приберегали для больных; теперь им лакомятся повсемест-
но. То, что раньше было лекарством, стало обычной едой». [2] Сахар еще 
долго, до 19 века, оставался предметом роскоши.

Сахар стал не просто ингредиентом, а художественным сред-
ством, имевшим огромное влияние. Мастера придумали два основных 
способа создания сахарных скульптур: лепка из пластической массы, 
включающей загуститель, и литье горячего сиропа в форму с последую-
щей доработкой после остывания. Эти технические приемы объединяют 
технологии изготовления стекла и сахара, делая во многом схожими спо-
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собы декорирования. Первые известные скульптурные изображения из 
сахара производили в Египте, Турции и Японии, куда искусство пришло 
из Китая. В Японии техника существует с 13 века, называется «амэдза-
ику», по форме представляет леденцы на деревянной палочке, которые 
изготавливают руками, вылепливая, как из глины, придавая за короткое 
время форму, а детали, например, приобретают сходство с настоящими, 
благодаря ловким движениям ножниц. В наше время мастерство достигло 
поразительной тщательной деталировки, Шинри Тэдзука (Shinri Tezuka) 
вдохнул новую жизнь в традиционное искусство «амэдзаику» в искусном 
и реалистичном изображении жителей подводного мира: различных рыб, 
кальмаров и креветок. Полупрозрачные фигурки приобретают окраску 
сиропом с применением пищевых красителей и полируются огнем при 
помощи газовоздушной смеси. На улицах Китая с 8 века можно увидеть 
мастеров сахарной росписи, которых там называют «танг рен», «сахар-
ные люди»; они создают фигурные карамели. В качестве инструмента 
используются большая ложка с сиропом и гладкая столешница, на кото-
рой мастер формирует кружевной рисунок. Фигуры драконов продают на 
деревянной палочке, они имеют прозрачный желтый цвет и достаточно 
большие размеры — около 30 см. Другие китайские мастера выдувают 
сладкую массу, предварительно слепив руками из нее шар с трубочкой, 
продолжают выдувать, пока материал остается пластичным, в интервале 
нескольких минут. Процесс выдувания из сладкой массы не отличается от 
стеклянного — фигуркам лошадей, петушкам придают формы, используя 
способ захвата детали и умеренного дутья воздухом. Иногда фигурки рас-
крашивают зеленым и красным сиропом. Происхождение традиционной 
детской игрушки «Tòhe» во Вьетнаме, которая изготавливается из клей-
кого рисового порошка с сахаром в виде съедобных фигурок, датируется 
17 веком. Они отличаются яркими цветами, изображают героев сказок и 
мультфильмов. Процесс создания фигурок требует терпения и имеет схо-
жесть с работой стеклодува, необходима определенная сноровка.

В начале 11 века Насир Хосров, персидский философ, пишет, 
что было изготовлено сахарное дерево и другие скульптуры, весом 73 
тонны. Путешественник 11 века Аль-Гузули рассказал об изготовлении 
сахарной мечети, которую после окончания праздника отдали бедня-
кам. [3] Халиф Аббасидов Биллах в 13 веке на праздники заказывал у 
кондитеров статуи и дворцы для украшения стола. Турецкий султан в 
16 веке заказал на торжество сахарную процессию из жирафов, слонов, 
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замков и фонтанов. В Мексике традиционные методы производства по-
явились с середины 17 века, из сахара начали делать черепа (calavera) 
для празднования Дня мертвых, которое возникло еще несколько тысяч 
лет назад у ацтеков, считавших оплакивание мертвых неуважением.

С пятнадцатого по восемнадцатый век к кондитерам в Европе 
относились как к художникам с высоким социальным статусом. Особое 
место сахарная скульптура заняла в эпоху барокко. В музее Гетти осуще-
ствили реконструкцию проекта сахарного дворца на выставке «Съедоб-
ный памятник. Искусство приготовления пищи для фестивалей». Воссоз-
дание происходило на основе изображения французской гравюры 1749 
года изображающей французский свадебный стол 18 века. Композиция 
представляет ландшафт и дворец из белого сахара, окруженный античны-
ми статуями и золочеными картушами, имеет длину около трех метров. 

«Триумфы», новинки венецианского стеклоделия, пришли на 
смену керамике, фарфору, воску, древу и сахару. В Венеции на фабрике 
Giuseppe Briati в 18 веке были сделаны стеклянные «desserti» (дезери) 
для украшения стола , состоящие из множества архитектурных объектов 
и скульптурных деталей, которые собираются вместе в центре накрыто-
го стола. Мастерская Бриати участвовала в изготовлении подарка турец-
ким властям с двумя «desserti» в 1760 году. 

Образцы кондитерского искусства парадного стола 18 века 
были изготовлены кондитером А. Бричевсом в Царском Селе в 2011 
году, в форме лиры, по сохранившимся гравюрам, датированным 1751 
годом, в технике сложных конструкций из сахара, марципана. Автором 
«pièces montées» принято считать Мари Антурана Карема, который по-
лучил известность в Париже, он создавал их по рисункам древних руин, 
храмов, пирамид, изучая книги по истории архитектуры. 11-метровый 
праздничный торт «Сахарный партер» был изготовлен на празднование 
в Кускове годовщины мира с Турцией 1774 года. К этому событию была 
выполнена скульптура императрицы Екатерины II из сахарной пасты в 
натуральную величину. Сохранились упоминания о настольном украше-
нии «Surtoutdetable» торжественного стола в виде позолоченного рога 
изобилия. На торт диаметром два метра было израсходовано более 100 
кг сахара. С поистине имперским размахом торт украшен сотнями са-
харных жемчужин, сахарных цветов, канапе, пирожных, ягод. 

Тема не только еды, но и несдерживаемого желания потреблять 
больше, чем того требуется, раскрылась в творчестве художников, пред-
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ставленных на выставке в Лиможе «Ceramicues Gourmandes». Чревоугодие 
(лат. Gula — «глотать») — чрезмерное потребление пищи; в христианстве 
считается грехом, в буквальном смысле означает «неумеренность и жад-
ность в еде». 

В настоящее время современные технологии 3д-печати обога-
тили технические возможности дизайнерам и художникам. Принтер ис-
пользуется, например, для изготовления различных объемных сахарных 
фигур для украшения тортов для торжеств.

Brendan Jamison представил в Музее современного искусства 
инсталляцию башни Истборн. Построена она из 250 тысяч кусочков са-
хара рафинада, общим весом 506 кг. Размер башни 500 x 180 x 100 см. 
Строительство заняло три года. 

Stephane Klein создает скульптуры, используя сахар, воду, глю-
козный сироп и паяльную лампу. Он написал подробные книги по тех-
нологии, со множеством фотографий. Цель состоит в том, чтобы приго-
товить смесь, нагреть ее, чтобы сделать гибкой. Его персонажи выглядят 
эксцентрично, но это не умаляет изящества его творений. Великолепны 
цвет, застывшая красота цветов и поэтичность декоративных деталей. 

Yuka Otani любит неуловимость таких материалов как стекло, 
вода, растопленный сахар и свет за то, как они готовы к изменениям. «У 
этих материалов много общих характеристик», — говорит она, — смо-
трите на стекло и конфеты — они обладают схожими свойствами. Что, 
если их превратить в единый объект?» [4] . Она создала серию бокалов, 
ножка каждого бокала сделаны из литого прозрачного стекла, а чаша — 
из литого изомальта, заменителя сахара, получаемого из свекловичного 
сахара. Обычная карамель изготавливается из сахарного песка и поэто-
му при нагревании приобретает желтый оттенок, а изомальт обладает 
превосходной прозрачностью, сравнимой с прозрачным стеклом. 

Эксперимент художника с прозрачными материалами, сахаром 
и стеклом исследует, как материалы могут казаться присутствующими 
и отсутствующими одновременно. Особенностью необыкновенной при-
влекательности стекла и сахара для художника являются блеск, цвет, оп-
тические эффекты, возможность имитировать текстуру природного кам-
ня. Благодаря обширному спектру физических и химических свойств, эти 
материалы также способны по-новому раскрывать уникальные качества 
и быть незаменимым материалом, вызывающем восхищение у зрителя 
многие века.
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МЕСТО И ЗНАЧЕНИЕ ВИТРАЖЕЙ В ОБЩЕСТВЕННЫХ 
СООРУЖЕНИЯХ И ДОХОДНЫХ ДОМАХ МОСКВЫ КОН-
ЦА XIX — НАЧАЛА XX В. 

THE PLACE AND SIGNIFICANCE OF STAINED-GLASS 
WINDOWS IN PUBLIC BUILDINGS AND TENEMENT 
HOUSES IN MOSCOW OF THE LATE 19TH – EARLY 20TH 
CENTURY 

В статье собраны и проанализированы сохранившиеся до на-
ших дней витражи, находящиеся в общественных сооружениях 
и доходных домах, построенных в эпоху модерн. В статье опре-
деляется роль, а также значение витражной вставки в интерье-
рах, исходя из специфики архитектурной типологии, а также 
планово-пространственного решения. Делается вывод не только 
о эстетической важности витража в оформлении интерьерного 
пространства, но и о функциональном значении цветного стек-
ла, необходимого для формирования движения в пространстве. 

The article collects and analyzes the stained-glass windows that 
have preserved to this day, located in public buildings and tenement 
houses built in the Art Nouveau era. The article defines the role and 
significance of the stained glass insert in interiors, based on the spe-
cifics of the architectural typology, as well as the spatial planning 
solution. The conclusion is made not only about the aesthetic im-
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portance of stained glass in the design of the interior space, but also 
about the functional significance of colored glass, which is necessary 
for the formation of movement in space.

Ключевые слова: витраж, московское витражное искусство, го-
стиница, доходный дом. 
Keywords: stained glass window, Moscow stained glass art, hotel, 
tenement house. 

Типология архитектурных зданий в эпоху модерна значи-
тельно расширяется. и, безусловно, витраж становится неотъемлемой 
частью не только городского особняка, но и новых по типологии архи-
тектурных сооружений. Помимо всевозможных банков и контор, торго-
вых зданий, железнодорожных сооружений, наибольшую популярность 
в Москве приобретают активно строящиеся гостиницы [6, с. 89]. Гости-
ничный бизнес в это время становится необычайно важной сферой, 
сопровождающейся растущей конкуренцией гостиничного сервиса, в 
связи с чем оборудование, обслуживание и комфортабельность нового 
здания гостиницы должны были отвечать всем новейшим техническим 
достижениям. Частью следования последнему писку моды была отделка 
гостиничного здания и его интерьеров. 

Дошедшие до наших дней архивные материалы и сохранивши-
еся интерьеры иллюстрируют наличие витражей-панно в гостиницах. 
Витражное окно, пропуская через себя свет и заполняя цветом интерьер, 
становилось важным композиционным элементом в решении внутрен-
него пространства, служило драгоценным украшением, радовало взгляд 
посетителя, говорило о состоятельности владельца гостиницы, имею-
щего возможность позволить себе столь дорогостоящий декор. 

В данном контексте гостиница «Метрополь» была самой бога-
той, популярной и красиво украшенной гостиницей в Москве [4, с. 56–
57]. Можно бесконечно долго рассказывать о том, какие именитые ху-
дожники учувствовали в архитектурной и декоративной отделке самого 
здания и интерьеров. Не менее долго можно изучать отреставрирован-
ные витражные вставки, коими изобилуют банкетные залы сего места. 
В зале «Толстого» (современное название) сохранилось витражное окно, 
переплетенное тонкими стеблями полевых цветов (одни из которых на-
поминают своим нежно голубовато-фиолетовым цветом исконно рус-
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ские полевые цветы — васильки) (рис. 1). Сверху всей композиции сияет 
красное солнце, отсылающее смотрящего к Японии — стране восходяще-
го солнца. Тончайшей технической работой отмечены витражные окна 
в зале «Чехова» — раньше этот зал носил имя французского короля Лю-
довика XV. Данные витражи по своему рисунку вторят стилю француз-
ского рококо. Здесь в полной мере отобразилось тяготение модерна к 
стилизации интерьеров под разные стили эпох. 

Камертоном, организующим движение в пространстве, стано-
вятся витражи в вестибюлях гостиницы и лестничного пространства. Ре-
шенные в светлых, сине-зеленых и лиловых тонах, пейзажные компози-
ции вестибюлей второго и третьего этажей приковывают внимание своей 
легкостью и живописной красотой (рис. 2). Витражи как бы приглашают 
смотрящего ненадолго задержаться, сесть и насладиться фантастическим 
сгенерированным видом природы. Данное расположение витража вполне 
отвечает назначению самого вестибюля как места, от которого расходится 
движение. Тем самым стеклянные пейзажные виды подчеркивают значи-
мость данной зоны, становятся его функционально значимым акцентом. 

Лестничное пространство гостиницы также украшено витраж-
ным окном, в орнаменте которого можно наблюдать воспринятые мо-

Рис. 1. Архитекторы Л. Н. Кекушев, В. Ф. Валькот, П. П. Висневский. Гостиница «Метро-
поль». Витраж в банкетном зале «Толстой». 1899 – 1905 гг.
Рис. 2. Архитекторы Л. Н. Кекушев, В. Ф. Валькот, П. П. Висневский. Гостиница «Метро-
поль». Витраж в вестибюле третьего этажа. 1899 – 1905 гг.
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сковскими архитекторами макинтошевские 
стилизованные розы. Лестничный витраж, 
как и многоярусный витраж в главном зале 
ресторана гостиницы «Метрополь» (который 
выходит в пространство лестничного холла), 
в равной степени можно считать (помимо их 
функциональной и декоративной значимо-
сти в области организации движения в про-
странстве) одним из красивейших элементов 
интерьера. Виноградная лоза ресторанного 
витража, в совокупности с витражным пла-
фоном-потолком и всем остальным наполне-
нием интерьера (росписью, фонтаном и т. д.), 
становятся некой аллегорией идеалистиче-
ской картины мира, в которой все подчинено 
первозданной природе (рис. 3). 

И, конечно же, говоря о гостинице 
«Метрополь», нельзя не упомянуть сохранив-
шуюся до наших дней шахту лифта, отделанную 
витражными вставками (рис. 4). Необходимо 
понимать, что наличие электрических лифтов 
в общественных зданиях того времени было 
роскошью экстра-класса, самым современным 
техническим оборудованием [6, с. 90]. Данному 
тезису вторит и витраж, иллюстрирующий сво-
еобразную калейдоскопическую поляну, усы-
панную «драгоценными камнями» лепестков 
цветов, напоминающую своей композицион-
ной организацией и колоритом всполохи цве-
товых пятен на полотнах М.А. Врубеля. 

Отвечая назначению витража в 
особняках модерна, сохранившиеся до наших 
дней витражные композиции парадной лест-
ницы гостиницы «Националь» также задают 
движение вверх, организуют пространство и 
смысловой центр всего здания. Аналогичную 
функцию витража можно наблюдать и в гости-

Рис. 3. Архитекторы Л. Н. Ке-
кушев, В. Ф. Валькот, П. П. 
Висневский. Гостиница «Ме-
трополь». Зал ресторана. 1899 
– 1905 гг.
Рис. 4.  Архитекторы Л. Н. Ке-
кушев, В. Ф. Валькот, П. П. 
Висневский. Гостиница «Ме-
трополь». Шахта лифта, укра-
шенная витражными вставка-
ми. 1899 – 1905 гг.



410

нице «Боярский двор» в доме «Московского Страхового общества» (рис. 
5). Витраж, созданный по проекту Ф.О. Шехтеля, к сожалению, не дошел до 
наших дней, однако известен сегодня по старым фотографиям и эскизам 
руки автора. По старой фотографии того времени видно, что в вестибюле 
располагалось круглое витражное окно. По сохранившемуся эскизу мож-
но сказать, что цветность данного витража, изображающего Кремль при 
заходе солнца, безусловно, привлекала внимание и направляла взгляд 
зрителя вверх, служа тем самым акцентом в интерьере [8, с. 279]. 

Витраж органично вошел и в пространство ресторанов. Ранее 
уже упоминался ресторан с витражом в гостинице «Метрополь», однако 
ресторан того времени — не только часть гостиницы. Рестораны эпохи 
модерна представляли собой и самостоятельный тип постройки, кото-
рый часто совмещал в своей пространственной организации небольшой 
зрительный ряд и сцену, а также дополнительные залы и кабинеты [6, с. 
91]. Стоит заметить, что сведений о данном архитектурном типе сохра-
нилось не так много, еще меньше свидетельств о наличие в ресторан-
ных залах витражей. Подтверждением же данного тезиса могут служить 
фотографии, отображающие отделку кабинета в ресторане «Мартьяныч» 
на Красной площади, в котором окно над камином и рядом расположен-

Рис. 5.1. Архитектор Ф.О. Шехтель. Гостиница «Боярский двор». Интерьер вестибюля с ви-
тражом. Вензель М.С.О. в верхней части расшифровывается как Московское страховое об-
щество. 1903 г.
Рис. 5.2. Гостиница «Боярский двор». Эскиз витражного окна в вестибюле гостиницы. Вы-
полнен Ф.О. Шехтелем. Местонахождение неизвестно. Примерно 1900 – 1903 гг.
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ное зеркало украшены витражом 
[6, с. 95]. Данное заведение нахо-
дилось в Верхних торговых рядах 
(нынешний ГУМ) и было одним 
из самых известных мест в Мо-
скве начала ХХ в. Ресторан зани-
мал практически все подвальное 
помещение Рядов. Архитектором 
данной постройки был И.А. Ива-
нов-Шиц, который и оформил ее 
в стиле франко-бельгийского Ар 
Нуво, подтверждением чему мо-
жет служить орнамент витража, 
напоминающий растительную 
плетенку лестницы, спроектиро-
ванной Виктором Орта для отеля 
Тассель в Брюсселе (1893–1894 гг.).

Стоит заметить, что такой тип сооружения, как ресторан, поя-
вился в Московском архитектурном облике лишь на закате стиля. Ина-
че дело обстоит с театрами, возникшими в Москве с самых первых годов 
существования модерна. Для середины и конца XIX века драматический 
театр становится важным духовным центром, в связи с чем повсеместно 
в России начинается активное строительство новых театральных зданий. 

Стоит заметить, что многие театры дошли до наших дней в 
своем первоначальном виде и до сих пор действуют. Однако о наличии 
в их интерьерах витража нигде в изученных автором статьи литератур-
ных источниках не говорится. И все же можно отметить, что витраж — 
это не всегда оконное панно из цветного стекла. Как видно из практики 
использования витража в особняке, назначение и его формы гораздо 
разнообразнее и шире, чем может показаться на первый взгляд. 

Так, одной из наиболее важных (для пространственного реше-
ния интерьера) областей, куда вторгается витраж в драматическом теа-
тре, становится освещение, в связи с чем невозможно не вспомнить инте-
рьеры Московского Художественного драматического театра. Безусловно, 
что зрительный зал, по задумке Ф.О. Шехтеля, становился композицион-
ной доминантой всего архитектурного и интерьерного убранства, а непо-
средственно сцена — важной смысловой точкой всего пространства. Дан-

Рис. 6. Проект реконструкции выполнил 
Ф.О. Шехтель. Московский драматический 
театр (ныне Московский Художественный 
театр (МХТ)). Зрительный зал. 1902 г.
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ную мысль архитектор передает и подчеркивает посредством сложной 
системы расположения и форм осветительных приборов. 

К сцене как будто тянутся светильники в виде куба, расположен-
ные в шахматном порядке и размещенные на изгибающихся ярусах стен 
балконов. Такие же по форме осветительные приборы можно видеть на 
самой люстре. Подвешенные на круглый металлический остов с резким 
нервным ритмом зигзагообразных стержней, они неумолимо акцентиру-
ют внимание и подчеркивают назначение данного интерьера как глав-
ного во всем здании театра (рис. 6). Заложенная Ф.О. Шехтелем ритмика 
самого помещения и интерьеров, многократно повторяющиеся линии (то 
плавные, мягкие, то чуть угловатые), а также матовые, бледно-розовые по 
цвету светильники, вторящие ритму архитектуры, лишний раз говорят о 
творческом назначении места, придают природную музыкальность всему 
интерьерному облику Московского драматического театра. 

Среди всевозможных общественных зданий, строящихся в 
стиле модерн, невозможно не назвать и музеи. Развитие их напрямую 
взаимосвязано с распространившимся в конце XIX века меценатством, 
сыгравшим огромную роль в развитии культуры, науки и образования. 
Поддерживая художников, поэтов, писателей московские меценаты со-
здавали свои собственные коллекции из приобретенных работ, которые 
требовали пространства для их демонстрации, в связи с чем созданные 
более века назад многие музеи, кинотеатры, институты, а также учеб-
ные и медицинские учреждения были построены на средства благотво-
рителей. Как тогда, так и сегодня эти здания являются важной частью 
московской культурной и научной жизни. Нередко интерьеры данных 
зданий также украшались витражом. 

Исключительно показательным примером является государ-
ственный центральный театральный музей имени А.А. Бахрушина. О су-
ществовании витража в вестибюле музея повествуют сведения в моно-
графии Е. Минухина «Витражи»: «По полученным сведениям, проверить 
которые не представилось возможным в Государственном центральном 
театральном музее им. А.А. Бахрушина в Москве в нише цокольного эта-
жа еще сравнительно недавно можно было видеть портретный витраж 
Федора Ивановича Шаляпина, в роли Ивана Грозного (в опере “Пскови-
тянка” Римского-Корсакова) или Бориса Годунова (в одноименной опе-
ре Мусоргского), выполненный по рисунку Врубеля. Витраж в настоящее 
время в музее отсутствует и ознакомиться с ним невозможно» [5, с. 58]. 
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В данной статье представлены 
лишь наиболее яркие примеры использо-
вания витража в интерьерах общественных 
зданий, но, говоря о витражах в московской 
архитектуре, невозможно не упомянуть 
практику доходных домов. 

Начиная с 70-х годов XIX века такой 
тип архитектурной постройки, как доход-
ный дом, получил широкое распростране-
ние. Под доходным домом следует понимать 
многоквартирный жилой дом, помещения 
которого предназначены для сдачи в аренду. 
Несмотря на строительство подобных зда-
ний уже в 70-х годах, лишь начиная с 1890-х 
годов возникает настоящий строительный 
бум, который будет продолжаться вплоть 
до 1914 года [1, с. 12]. В данном контексте 
важно упомянуть, что создание доходных 
домов активизировалось не само по себе, 
для этого имелись определенные причины. 
Во-первых, в стране была нехватка жилья. 
Многие не могли позволить себе приобрести 
собственные квартиры, однако вполне име-
ли средства, чтобы их снимать. Во-вторых, в 
стране появился свободный капитал, кото-
рый требовал хорошей и прибыльной инве-
стиции, в связи с чем сооружение доходных 
домов оказалось делом прибыльным и игра-
ло на руку государству. 

Названные причины привели к 
тому, что в России в конце XIX — начале XX 
в. многоквартирные дома строили все со-
стоятельные граждане общества и крупные 
архитектурные фирмы: купцы и предприни-
матели средней руки, крупные промышлен-
ники, акционерные общества, товарищества 
и даже учебные заведения [2, с. 12–13].

Рис. 7. Архитектор Н.Г. Лазарев. 
Доходный дом Я.М. Толстого, 
1904–1906 гг. Витраж вестибюля
Рис. 8. Архитекторы проекта В. 
Бадер, К. Михайлов. В 1892 году 
здание перестроил архитектор Г. 
Сорокин. Доходный дом Виногра-
довой, 1888–1889 гг.
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До наших дней дошло достаточно из-
вестных и красивых доходных домов дореволю-
ционной Москвы, из которых можно составить 
целую галерею знаковых построек этого типа 
архитектуры. Но не такое большое количество 
многоквартирных зданий конца XIX — начала 
века демонстрируют сегодня введение витража в 
архитектуру и интерьерное убранство. 

Это не удивительно, ведь при проектиро-
вании доходного дома прежде всего ценилась эко-
номическая планировка внутренних помещений и 
рациональное использование земельного участка. 
«Доходные дома, рассчитанные на состоятельных 
нанимателей квартир, располагались в централь-
ных районах Москвы, где земля была особенно до-
рогой» [7, с. 195]. И первое, что заботило хозяина 
многоквартирного дома, — это придать его внеш-
нему облику богатый и репрезентативный вид. А 
эстетические особенности экстерьера и интерье-
ров полностью зависели от мотиваций, вкуса и, ко-
нечно же, материального достатка заказчика. А по-
сему не всегда использование витража в интерьере 
и архитектуре доходного дома было оправданным 
и материально возможным. 

И, тем не менее, показателем представи-
тельности дома внутри всегда был (как и в особня-
ках модерна) украшенный витражом вестибюль с 
главной парадной лестницей [3, с. 91] (рис. 7). За-
частую в больших многоквартирных домах вести-
бюли имели довольно выразительные пространственные и пластические 
решения. Не менее эффектно выглядела и парадная лестница с динамич-
ным ритмом ступеней ведущих вверх. Подобно ощущению взлета, лест-
ница вела к световому прорыву вверху — к вертикальному окну на всю 
высоту шахты (рис. 8). Подсветка из окон, зачастую украшенных цветным 
витражом, усиливала пластические эффекты лестничного пространства. 
Нередко для создания эмоционального настроения архитекторы прибе-
гали и к росписи или лепнине. Ощущение нисходящего потока ступеней 

Рис. 9.1. Архитектор Л.Н. 
Кекушев и С.С. Шуцман. 
Доходный дом В.И. Гряз-
нова. Витраж на лестнич-
ной клетке, 1901 г.
Рис. 9.2. Фрагмент витра-
жа в доходном доме В.И. 
Грязнова
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часто в доходных домах подчеркивалось использованием ритмики бегу-
щих по стене и карнизу линий орнаментального декора [3, с. 93]. 

В качестве примера того, как витраж работает в интерьерах мно-
гоквартирного дома, можно вспомнить и доходный дом В.И. Грязнова. 
Для его декора архитектор Л.Н. Кекушев выбрал листья каштана, они об-
рамляют вензель владельцев дома на полукруглом аттике здания, они же 
и красуются в витражных вставках в лестничных пролетах, между окнами 
второго и третьего этажа [8, с. 241] (рис. 9). Лестничная площадка здесь 
служит паузой, предваряющей вход в квартиру — данному функциональ-
ному назначению вторит и витраж, выполненный в достаточно строгом 
орнаментальном стиле. За счет электрической подсветки и использова-
ния яркого салатового цвета стекла витраж неумолимо приковывает вни-
мание и делает необходимую «пространственную остановку» всего зда-
ния, «взлетающего» благодаря ритмике ступеней лестницы вверх. 

***
Не менее важным для определения роли и значения витража в 

новой архитектуре московского модерна оказалось изучение сохранив-
шихся витражных вставок в общественных сооружениях. Как показал 
разбор примеров введения витража в общественные здания и доходные 
дома, востребованность цветного стекла на рубеже XIX–XX веков была 
колоссальная, а посему сам витраж стал неотъемлемой частью как новой, 
так и старой по типологии архитектуры. Кроме того, цветное стекло в ин-
терьерах общественных зданий и многоквартирных домов было близко 
по своему назначению и функции к витражу в особняках модерна. 

Вводясь в интерьеры доходных домов и общественных зданий, 
окна становились важными элементами интерьера, прежде всего. с эсте-
тической точки зрения, ибо не все новые здания имели, несмотря на по-
всеместное распространение электричества, искусственное освещение. 
Цветные же витражи, подобно витражам в особняках, были важным цве-
товым акцентом в интерьере, они задавали и формировали движение в 
пространстве. А их световая насыщенность оживляла интерьер, напол-
няла его динамикой и создавала особый ирреальный мир. Помимо всего 
прочего, опираясь на практику применения витражных произведений 
в доходных домах, зачастую витраж (его форма, цветность и способ де-
корировки, оформление) становился говорящим элементом интерьера, 
показывающим материальный достаток владельца и жильца.
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ИСТОРИЯ РАЗВИТИЯ НОВЕЙШЕГО КИТАЙСКОГО АБ-
СТРАКТНОГО ИСКУССТВА

HISTIRY OF THE DEVELOPMENT OF MODERN CHINESE 
ABSTRACT ART

В течение более чем 30-летнего развития в Китае абстрактное 
искусство обсуждалось, изучалось и достигло определенных ху-
дожественных достижений. Китайское абстрактное искусство 
постепенно отделилось от маргинального искусства и стало не-
отъемлемой частью китайского современного искусства. Объ-
единяя историю китайского искусства, эта статья кратко опи-
сывает развитие нового китайского абстрактного искусства в 
четыре этапа.



418

During more than 30 years of development in China, abstract art has 
been discussed and studied in different ways and has achieved cer-
tain artistic achievements. Chinese abstract art gradually separated 
from the original marginal art and became an integral part of the 
ecological diversity of Chinese contemporary art. Combining the his-
tory of Chinese art, this article briefly describes the development of 
new Chinese abstract art in four stages.

Ключевые слова: этапы развития искусства, абстрактное искус-
ство, Китай
Keywords: stages of development of art, abstract art, China

Абстрактное искусство развивалось на Западе в течение ста 
лет, сформировав ряд зрелых теорий и создав многочисленные произ-
ведения искусства. Современное западное искусство было завезено в 
Китай в начале XX века. В 1930-х годах авангардистская художественная 
деятельность осуществлялась в группах, занимавшихся современным 
искусством, такими как Штормовое общество [1] (кит. 决澜社) и Китай-
ская независимая художественная ассоциация [2] (кит. 中华独立美术协

会). Основными членами Штормового общества являются художники из 
Шанхая и Гуанчжоу (в основном их интересовали такие направления, 
как поздний импрессионизм, кубизм, сюрреализм и фовизм). Однако, 
впоследствии из-за начала антияпонской войны (1937-1945 гг.) и вли-
яния Культурной революции (1966-1976 гг.), настоящего абстрактного 
искусства в Китае не существовало. Реальное появление китайского аб-
страктного искусства стало возможным после того, как тенденции за-
падного модернизма проникли в Китай в 1980-х гг. Согласно развитию 
истории современного искусства Китая, его можно разделить на следу-
ющие четыре этапа.

Первый этап: 1979–1985 годы — Период теоретических 
дискуссий

Культурная революция положила конец пропаганде «Банды 
четырех» [3], и к 1978 году политика реформ и открытости постепенно 
пробудила от боли литературные и художественные круга Китая. Изуче-
ние последствий Культурной революции вызвало резонанс во всех слоях 
общества и затронуло все сферы жизни. Абстрактное искусство долгое 
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время критиковалось как «Упадок буржуазии, реакционная форма ис-
кусства» [4]. Хотя Культурная революция уже закончилась, оставшиеся 
левые идеи не сразу были полностью преодолены. В начале 1980-х годов 
основной стиль китайского искусства все еще опирался на реализм в ка-
честве стандарта. Многие деятели культуры и политики все еще сопро-
тивлялись и критиковали абстрактное искусство. Это вносило противо-
речивые настроения в китайское общество.

В период между 1979 и 1983 годами в Китае возникла дискус-
сии о формальной красоте и абстрактной красоте. Поводом для нее по-
служила статья У Гуаньчжуна «Красота формы живописи», опубликован-
ная в журнале «Изящные искусства» в мае 1979 года. В этой статье четко 
выдвинуто положение о том, что живопись должна смело следовать 
форме, что на ранней стадии идейно-освободительного движения име-
ло эффект идейного просвещения художественного творчества. «Учите-
ля искусства в основном преподают искусство красоты, обучая правилам 
и законам формальной красоты. На протяжении десятилетий, в суровой 
среде, где люди говорят о форме и критикуются как формализм, кто 
хотел бы быть монахом-Прометеем! Содержание преподавания – это 
“живописная техника”, с помощью которой рисовать предметы. Они – 
достойные так называемые “реалисты”! ... Я считаю, что формальная 
красота является основным содержанием преподавания искусства. Уме-
ние рисовать предметы - это только одна из техник живописи. Это всег-
да средство, помогающее запечатлеть красоту предметов, и оно занима-
ет подчиненное положение. Как распознать и понять красоту объекта, 
проанализировать и освоить формальные факторы, составляющие его 
красоту, должно быть важной частью преподавания искусства и основ-
ным продуктом питания студентов художественных колледжей!» [5] «美
术教师主要是教美之术, 讲授形式美的规律与法则。 数十年来, 在谈及形式便

被批为形式主义的恶劣环境中谁又愿当普罗密修士呵！ 教学的内容无非是比着

对象描画的中‘画术’, 堂而皇之所谓 “写实主义”者也！……我认为形式美

是美术教学的主要内容, 描画对象的能力只是绘画手法之一, 它始终是辅助捕

捉对象美感的手段, 居于从属地位。 而如何认识、 理解对象的美感, 分析并

掌握构成其美感的形式因素, 应是美术教学的一个重要环节, 美术院校学生的

主食！» [5]
Затем в статье 1980 года под названием «О красоте абстрак-

ции» У Гуаньчжун написал «Необходимо в объективных объектах про-
анализировать факторы, которые составляют красоту объектов, и взять 
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эти факторы, такие как форма, цвет, реальность, ритм и т.д. для научного 
анализа и исследования. Это исследование абстрактной красоты. Это то 
же самое, что математика, бактериология и другие научные исследова-
ния, требующие обязательного и честного научного подхода.» [6] «要在客

观物象中分析构成其美的因素，将这些形、色、虚实、节奏等等因素抽出来进

行科学的分析和研究，这就是抽象美的探索。这是与数学、细菌学及其他各种

科学的研究同样需要不可缺少的老老实实的科学态度的。»，[6] «Абстрактная 
красота — это основа формальной красоты, и любовь людей к формаль-
ной красоте и абстрактной красоте инстинктивна.» [7] «抽象美是形式美的

核心，人们对形式美和抽象美的喜爱是本能的。», [7] «Мы должны унаследо-
вать и развивать абстрактную красоту, абстрактная красота должна быть 
объектом научных исследований в пластических искусствах. Потому что 
овладение абстрактными законами формы красоты будет играть важ-
ную роль во всех видах пластического искусства. Потому что овладение 
абстрактными законами формы красоты будет играть важную роль во 
всех видах пластического искусства, будь то в реалистическом или ро-
мантическом искусстве, будь то в гунби или живописи идей... Мы изуча-
ем абстрактную красоту. Конечно, мы также должны изучать западную 
абстракцию. В ней есть ненужное, но не весь ненужное.» [8] «我们要继承

和发扬抽象美，抽象美应是造型艺术中科学研究的对象。因为掌握了美的形式

抽象规律，对各类造型艺术，无论是写实的或浪漫手法的，无论采用工笔或写

意，都会起重大作用......我们研究抽象美，当然同时应研究西方抽象派，它

有糟粕，但并不全是糟粕。» [8]
У Гуаньчжун изложил свои взгляды по ряду вопросов, таких как 

форма, красота и содержание живописи. Отвечая на высказывания У Гу-
аньчжуна, в дискуссиях об абстрактном искусстве участвовало большое 
количество теоретиков и художников.

В этом споре были те,  кто выступал за, а также те, кто высказы-
вался против абстрактного искусства. «Лю Ганцзи, Ян Айци, Ай Чжунсинь, 
Хэ Синь, Ли Сяньтин, Дэн Фусин и другие утверждали возможность су-
ществования “абстрактной красоты” и “абстрактной формальной кра-
соты” с разных точек зрения. Чэн Чжидэ, группа изучения теории ли-
тературы Чжэцзянской академии изящных искусств, Хун Ижань, Лян 
Цзян, Ян Чэнинь и другие придерживались противоположных мнений. 
Они отвергали “абстрактную красоту” и считали, что абстракция — это 
антиискусство и антиэстетика. Они связывали абстракцию с западным 
модернизмом и выдвигали идеологические возражения. Цзя Фанчжоу, 
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Ду Цзянь, Пи Даоцзянь, Пэн Дэ и другие отметили, что художественное 
содержание – это эстетическое содержание. Они либо объясняли форму 
на разных уровнях, либо описывали взаимосвязь между содержанием и 
формой с точки зрения “истории”. Фактически, они также поддержали 
и восполнили недостающие точки зрения в статье У Гуаньчжуна. Кроме 
того, Ли Сяньтин, Хэ Синь, Чэн Цилинь, Мао Шибо, Ян Айци и другие 
сосредоточились на “исторической” перспективе, признавая древнее 
существование абстракции и изучая абстракции в истории развитии ки-
тайского искусства.» [9] «刘纲纪、杨蔼琪、艾中信、何新、栗宪庭、邓福星

等人从不同角度肯定了“抽象美”、“抽象的形式美”的存在；程至的、浙江

美术学院文艺理论学习小组、洪毅然、梁江、杨成寅等人持反对意见，他们否

定“抽象美”，认为抽象是反艺术、反审美。他们将抽象与西方现代派联系起

来，从意识形态方面作出反对论判定；贾方舟、杜键、皮道坚、彭德等人指出

艺术内容是审美内容。他们或者对形式进行不同层次的解释，或者从“史”的

角度阐述了内容与形式的关系，实际上也支持和弥补了吴冠中文章中缺失的观

点；此外，栗宪庭、何新、程琦琳、毛土博、杨蔼琪等人则着重从“史”的角

度，提出抽象古己有之，以及抽象在中国艺术史发展中的地位» [9]
Многие художники того времени еще не имели глубокого по-

нимания западного абстрактного искусства, поскольку сразу после 
окончания Культурной революции большинство книг и теоретических 
трудов о западном абстрактном искусстве не были известны в Китае. 
В то же время в этот период не существовало и реальных абстрактных 
произведений искусства как основы для практики. Поэтому взгляды на 
творчество и теории У Гуаньчжун были односторонними. Эта дискус-
сия стала не только дискуссией об абстрактном искусстве, но и имела 
огромное идеологическое значение. Хотя споры об абстрактной красоте 
и формальной красоте не породили еще настоящего абстрактного ис-
кусства, но они наметили пути дальнейшего возможного развития со-
временного китайского искусства, особенно концепцию формального и 
абстрактного искусства.

Второй этап: 1985–1989 годы — Период Новой волны 85
Последовавшее за этим художественное движение «Новое те-

чение в живописи – 85» является кульминацией китайского движения 
современного искусства и отражением мощного влияния западной 
культуры после реформ и открытости. Это не только результат постоян-
ного стремления китайского искусства к личному освобождению и твор-
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ческой свободе, но и этап модернизации китайского искусства. Вместе 
с современным искусством в Китай хлынули некоторые западные фи-
лософии, художественные концепции и школы. В то же время некото-
рые издания также начали систематически знакомить с родственными 
западными художественными школами и теориями, что внесло значи-
тельный вклад в развитие китайского современного искусства. Среди 
прочих это журналы «Изящные искусства», «Китайская художественная 
газета», «Иллюстрированное издание Цзянсу» и другие. Авангардная и 
концептуальная революция художественного движения новой волны 
освободила художников от оков политической идеологии и пересмотре-
ла эстетическую функцию онтологии искусства, сформировав раннее 
идеологическое просвещение. Мысли художников стали пробуждаться, 
а кругозор постепенно расширяться. Китайские художники стали созда-
вать работы, обращаясь к западному современному искусству, Но после 
1986 года многим художникам не потребовалось много времени, чтобы 
обратиться к абстрактному искусству, потому что «Только абстрактное 
искусство может представлять собой “чистый” художественный жест вне 
теологии, только игра формы достаточна для выражения разочарования 
в идеализме и вытекающего из этого абсурда, только в “другом мире” 
искусство способно начать новый виток реконструкции. Скептицизм, 
абсурд, воля к бунту против искусства новой волны и желание тоталь-
ной перестройки катализируют создание абстрактного искусства.» [10] 
«只有抽象艺术才能构成一种在神学之外的“纯粹”的艺术姿态，只有形式的游

戏才足以表达对理想主义的失望及由此产生的荒诞感，只有在“另一个世界”

中，艺术才可能开始自己新一轮的重建。怀疑论、荒诞感、反叛新潮艺术的意

志以及重建的愿望催化了各地的抽象艺术创作。» [10].
В то время как китайские художники-абстракционисты про-

должали учиться и заимствовали от западного современное искусство, 
они также изучали локализованные художественные языки. Так появи-
лась группа художников, таких как Дин И, Юй Юхан, Чжоу Чанцзян, Чжан 
Цзяньцзюнь, Гу Веньда, Ли Шань, Мэн Лудин и т. д. Все они представляют 
особую ценность для последующего исследования абстрактного искус-
ства. В мае 1987 года «Выставка выпускников Китайской академии худо-
жеств» и «Вторая выставка масляной живописи в Международном худо-
жественном саду», состоявшиеся в октябре, представили произведения 
китайского абстрактного искусства широкой публике (то есть правитель-
ство постепенно ослабило ограничения). «Сегодняшняя художественная 
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выставка», проходившая в Шанхае в 1988 году, объединила работы худож-
ников-абстракционистов, таких как Мэн Лудин, Дин И, Юй Юхань, Сюй 
Хун и др., показывая общий уровень абстрактного искусства 1980-х годов. 

В феврале 1989 года на «Выставке современного китайского ис-
кусства», проходившей в Национальном художественном музее Китая, 
были представлены сотни шедевров 186 модных художников со всей 
страны. Абстрактное искусство, как важная его часть, было выставле-
но на третьем этаже выставочного зала. В сентябре 1989 года абстракт-
ная картина Чжоу Чанцзяна «Дополнительная серия No. 120» завоевала 
Серебряную награду на 7-й Национальной художественной выставке. 
Это первый случай, когда произведение абстрактного искусства в Ки-
тае получило награду на национальной художественной выставке, что 
указывает на то, что китайское абстрактное искусство было признано и 
поддержано официальными структурами в то время. После этого неко-
торые художники-абстракционисты провели персональные выставки в 
Пекине, Шанхае и других городах. С 1990-х годов центры развития ки-
тайского абстрактного искусства в основном сосредоточены в Пекине 
и Шанхае, которые стали признанными важными городами китайского 
абстрактного искусства.

Третий этап этап: 1990–2000 гг.
В 1990-е годы абстрактное искусство всегда находилось в состо-

янии выживания между трещинами. Из-за популярности политического 
поп-арта и циничного реализма, лагерь абстрактного искусства начал 
разделяться и трансформироваться. Некоторые художники предпочита-
ют учиться за границей, другие обращаются к деревенскому реализму, а 
некоторые обращаются к политическому поп-арту, циничному реализму 
и концептуальному искусству. В дополнение к некоторым художникам 
1980-х годов, которые настаивали на создании абстрактного искусства, в 
1990-х годах появилась группа художников-абстракционистов, таких как 
Ван Иган, Цзян Хай, Чэнь Цян, Чжан Фанбай, Шэнь Вэйгуан и т.д. В 1991 
году Цзян Хай, Лю Ган, Чжан Фанбай и другие провели выставки подряд. 
В 1992 году персональная выставка Ван Игана привлекла широкое внима-
ние. В 1993 году в Национальном художественном музее Китая состоялась 
«Китайская биеннале масляной живописи». В ней приняли участие мно-
гие художники-абстракционисты, такие как Гэ Пенжэнь, Лю Ган, и Чжоу 
Цзян, Шэнь Вэйгуан и др., их работы получили награды на выставке. В 
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1996 году в Шанхайской академии 
изящных искусств была проведе-
на групповая выставка «Невиди-
мое существование - Шанхайская 
группщвая выставка абстрактного 
искусства», в выставке приняли 
участие 20 художников, в том числе 
Чжоу Чанцзян и Дин И. Куратором 
выставки был Ли Сюй. Эта выстав-
ка является первой масштабной 
выставкой группового искусства 
с темой чистого абстрактного ис-
кусства в Шанхае и даже во всей 
стране. С тех пор как была прове-
дена эта выставка, в Шанхае было 
проведено много выставок аб-
страктного искусства. Кроме того, 
«с 1990-х годов в развитии китайской живописи в материковом Китае, по 
сравнению с “традиционными тушью” и “академической реалистичной 
тушью”, также появились “экспериментальные тушь”, включающие изу-
чение абстрактного художественного языка. Появился ряд самобытных 
стилей: художники-экспериментаторы, создавшие абстрактные карти-
ны с китайской спецификой на основе традиционных рисунков» [11]. «90
年代以来，在大陆中国画的发展过程中，相对于“传统水墨”和“学院写实水

墨”，也出现了以抽象艺术语言研究为特色的“实验水墨”，出现了一批特色

鲜明的实验水墨画家，他们在传统绘画的基础上，发展出具有中国特色的抽象

性绘画。» [11]. Многие традиционные художники тушью, такие как Чжан 
Юй, Ли Хуашэн, Лю Цзыцзянь и др., интегрируют абстрактное искусство в 
новые творения на основе традиционной живописи. В этот период нача-
лось языковое исследование абстрактного искусства в китайском стиле, и 
языковые эксперименты с абстрактным искусством в 1990-х годах также 
имели тенденцию быть более разнообразными, персонализированными 
и локализованными. Примером может послужить сочетание абстрактно-
го искусства и традиционной китайской философии и культуры. В ранние 
годы Юй Юхан находился под влиянием Ван Гога, Матисса и абстракт-
ного экспрессионизма. В серии работ «Круги» Юй Юханя отражает мыс-
ли Лао-цзы (см. илл. 1). Сам выбор круга полон бесконечного смысла, он 

Рис. 1. Юй Юхан. «Серия кругов 1985.05». 
Холст/акрил. 132×132 cm. 1985 г. 
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символизирует реинкарнацию и 
равновесие в восточной филосо-
фии. Он перекликается с сущно-
стью произведений Лао-цзы — 
недеяние, созвучность природе, 
скромность в желаниях. Однажды 
он рассказал о создании «Кругов»: 
«В духовном плане это в основ-
ном «Дао Дэ Цзин» Лао-Цзы. Мне 
очень нравится основная точка 
зрения Лао-цзы. Поэтому я так-
же хочу, чтобы картинка достигла 
эффекта свежести, подвижности и 
бесконечности. Поэтому Лао-цзы 
можно считать моим духовным 
наставником...» [12] «精神上主要是

老子的《道德经》。我非常喜欢老子

的基本观点，因此也想让画面达到鲜

活、灵动、永不停息的效果。因此，

老子可谓是我的精神导师...» [12]. В 
Китае есть и другие художники, 
которые как и Чжоу Чанцзян от-
ражают китайские философские 
мысли в своих работах — «допол-
нений» (см. илл. 2, 3).

Цю Дэшу создал «Рас-
щепление» на художественном 
языке тушью (см. илл. 4, 5). Он 
разорвал рисовую бумагу, а затем 
снова сделал коллаж. Он ищет тему самовыражения в постоянном раз-
делении и выборе, формируя новый язык. Он сказал, что «разлом разру-
шает старое вечным образом и позволяет родиться новому» [13]. Среди 
художников, которые создают абстрактную живопись тушью, можно вы-
делить таких мастеров как Гу Венда, Лю Цзыцзянь и других.

Всеобъемлющие материалы работ Лю Гана, особенно экспери-
менты и применение металлических материалов, являются примеча-
тельной особенностью его работ (см. илл. 6, 7, 8). Тема этого периода 

Рис. 2. Чжоу Чанцзян. «Серия дополнений № 
9». Холст/масло. 106×168 cm. 1985 г. 
Рис. 3. Чжоу Чанцзян. «Серия дополнений № 
120». Холст/масло. 170×165 cm. 1989 г.
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в основном заключается в про-
ведении художественных по-
исков в зонах промышленного 
отчуждения. Используя слож-
ные технические методы и ме-
таллы, он исследует бесконеч-
ные возможности очень чистых 
свойств материи и максими-
зирует свойства самой среды. 
Художники, которые также ис-
пользуют смешанные матери-
алы, включают Тань Гэньсюн, 
Чэнь Шумао, Чжан Голун и др.

Четвертый этап: 
2000 г. по настоящее время

После вступления в 
новый век абстрактное искус-
ство привлекло внимание и ис-
следования в китайском худо-
жественном кругу, что привело 
к тому, что Гао Минглу, Мэн Лу-
дин, Инь Шуанси, Ли Сюй и дру-
гие последовательно присоеди-
нились к лагерю абстрактного 
искусства, а также начали пла-
нировать и создавать произве-
дения абстрактного искусства, 
а также проводить выставки. 
Например, «Метафизическая 
2001-Шанхайская выставка аб-
страктного искусства», курато-
ром которой был Ли Сюй в 2001 
году, проводилась четыре сес-
сии подряд до 2005 года. В 2003 году Гао Минлу спланировал «Китайский 
максимализм» и пригласил 17 художников, таких как Дин И, Шэнь Фань, 
Чжу Цзиньши, Чжу Сяохэ и др., для демонстрации почти 100 серий работ. 

Рис. 6. Лю Ган. «Наклонный металл». Медь. 
120×80 cm. 1990 г.
Рис. 7. Лю Ган. «Наклонный металл». Медь. 
120×80 cm. 1990 г.
Рис. 8. Лю Ган. «Абсолютный металл». Медь. 
120×80 cm. 1990 г.

Рис. 4. Цю Дэшу. «Расщепление — горный пей-
заж». Бумага/акрил/холст. 82×141 cm. 1992–1993 г.

Рис. 5. Цю Дэшу. «Расщепление — горный пей-
заж». Бумага/акрил/холст. 82×141 cm. 1992–1993 г.
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Выставка переосмысливает китайское абстрактное искусство, видеоарт 
и перформанс с 1980-х годов на основе концепций, воздействующих на 
поведение и психологию человека. Гао Минлу отличает китайское аб-
страктное искусство от западного и считает, что китайское абстрактное 
искусство использует метод повторяющихся простых элементов в твор-
ческом процессе и, таким образом, связывает его с традиционным ки-
тайским образом мышления. В том же году Ли Сяньтин запланировал 
«Очертания и мазки кисти», а в 2007 году Ли Сюй запланировал «Линию 
- выставку современного китайского абстрактного искусства» с линией в 
качестве темы, демонстрирующую достижения и характеристики совре-
менного китайского абстрактного искусства. уникальный ракурс. В 2008 
году Хэ Гуйянь курировал выставку «К пост - абстракции», в которой 
приняли участие более 20 художников. Это важная выставка в развитии 
абстрактного искусства в Китае в последние годы. В 2010 году «Вели-
кая небесная абстракция», курируемая всемирно известным куратором 
Оливой, пригласила 15 китайских художников-абстракционистов, что 
вызвало внимание и обсуждение внутри страны. В настоящее время в 
Китае проводится много других подобных выставок.

Заключение
Большое количество выставок и семинаров, связанных с аб-

страктным искусством, которые появились в ХХI веке, не только спо-
собствовали развитию и совершенствованию китайского абстрактного 
искусства, но и становлению методологии исследования китайского аб-
страктного искусства. Сегодня абстрактное искусство активно развива-
ется по всей стране, и выставки, семинары и издательская деятельность 
по абстрактному искусству переживают бум.

От опоры на изучение западного модернизма к исследованию 
локализованного языка в 1990-х годах китайская абстракция перешла на 
путь развития, Китайские художники искали свой собственный стиль, и 
большинство художников все еще духовно ищут место встречи между Ки-
таем и Западом, чтобы показать свою локальность. Развитие абстрактной 
живописи тушью в середине-конце 1990-х также позволило большему ко-
личеству художников впитать дух китайской локальности, а затем иссле-
довать другие области, что также привело к появлению большего коли-
чества выставок абстрактного искусства. Вступив в новый век, китайское 
абстрактное искусство отличается своей уникальной формой.
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Примечания:
1. Штормовое общество – объединение художников Китая, сформиро-

ванное в Шанхае в 1931 г. Оно официально начало свою деятельность в 1932 году. 
Под руководством Пан Сюньцинь и Ни Идэ, поставивших цель спасти от упадка и 
вырождения китайский художественный мир и китайскую культуру.

2. Китайская независимая художественная ассоциация была создана в 
Токио в июле 1934 года. Основателями были молодые художники Лян Сихун, Чжао 
Шоу, Ли Дунпин, Ли Чжуншэн и другие, которые в то время учились в Японии. 
Цель учреждения — вернуть в Китай авангардные художественные идеи, усвоен-
ные в период обучения за границей, тем самым вызвав революционный подъем 
художественного движения и выведя искусство родины на путь бурного развития

3. Банда четырех — относится к группе, созданной Ван Хунвэнем, Чжан 
Чуньцяо, Цзян Цин и Яо Вэньюанем во время Культурной революции. 
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временного китайского абстрактного искусства // Литература и искусство. — 2010. 
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The author considers works in the national art of China, where in the 
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Стилистическая специфика живописи в искусстве Китая исто-
рически сформировалась в нескольких направлениях:

— традиции южной средневековой школы живописи, 
«веньжэньхуа» (живопись ученых), где язык живописи отличается тон-
костью тональных градаций и достаточно сложным характером силуэта 
и линии;
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— северная школа 
«сешэн» (изображающая жизнь) 
— многоцветна и ярка и характе-
ризуется как «цайхуа»;

— школа «сеи» (изобра-
жающая идею): выполнялась в 
монохромной свободной технике 
«мохуа».

Общим термином «го-
хуа» (кит. трад. 國畫) обозначают 
национальный стиль китайской живописи в целом, в котором исполь-
зуются минеральные и растительные водяные краски и тушь на шелке 
или бумаге [1].

Е.В. Завадская, известный советский синолог, отмечает, что ки-
тайский «художник не видит своей задачи в нагромождении многочис-
ленных элементов, выполненных тщательно, в соответствии с утончен-
ным и изощренным стилем, свойственным ортодоксальной буддийской 
живописи, а, напротив, стремится уловить гармонию целого и передать 
ее разом, одним штрихом. Таким образом, части природы предстают 
как зависящие от целого» [2, c. 207]. Это суждение, по сути, — ключ к 
раскрытию категории символа в китайском искусстве и, в частности, 
в живописи. Очень часто символ традиционно обозначают связью не-
коего объекта со значениями, которые ему приписывают, и в этом слу-
чае речь идет, в основном, о семантике как дидактической программе 
устоявшихся представлений о знаках-графемах той или иной культуры. 
Понятие символа существенно важнее и значительнее. Его содержание 
выходит за пределы систематических правил классификации, символ — 
это свойство сознания человека для раскрытия наиболее значимых для 
культуры понятий. Важнейшие эстетические идеи о живописи отмечают 
в наследии Лао-цзы, представителя даосизма, на рубеже V–VI веков до 
н. э. в трактате «Книга о Дао [пути] и дэ — [eгo манифестациях]» («Дао 
дэ цзин»). Эстетика живописи как сфера особого знания начала склады-
ваться в III–IV веках н. э. Появляются специальные сочинения о живо-
писи, складываются предварительные понятия. 

С точки зрения национальных традиций искусства Китая, соб-
ственно его символическая цель есть общая норма китайского миро-
воззрения, имеющего различные живописно-физические особенности 

Рис. 1. Легендарные правители Фуси и Нюй-
ва. II в. н. э. 
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школ, эпох, авторских стилей, однако все многообразие художественных 
форм соотносится с типом особенного мыслительного и чувственного 
состояния понимания мира подобно тому, как это представлено в насле-
дии, например, третьего патриарха Сэн-цань (… —  606 г. н. э.), создавше-
го, по мнению исследователей, текст поэмы «Доверие духу» («Синь синь 
мин»), воспевающей «тождество субъекта и объекта»: 

Объект является объектом для субъекта; 
субъект является субъектом для объекта. 
Знай, что относительность этих двух почиет 
в абсолютно-единой пустоте.
В единой пустоте этих двух не расчленить.
Нельзя сказать та и эта [цит. по: 2, c. 53].

То есть изображение не есть видимый мир, но его целостное 
ощущение, в котором автор и зритель должны обнаружить себя с помощью 
изображения. Соответственно этой цели и формируется изображение, ко-
торое, во-первых, реально и видимо, во-вторых, исполняется как некото-
рая пространственная структура в закономерностях близкого и отдален-
ного (рис. 2), и, в-третьих, обладает независимой от сознания природой, 
которая должна быть представлена как изображение, и это изображение 
устойчиво мифологично. Так на рисунке 1 изображены легендарные пра-
вители Фуси и Нюйва, которые на самом деле в допотопный период были 
обычными людьми, но за благочестивый нрав и доброту один из небес-
ных бессмертных предупредил их о скором потопе и подарил им корзину, 
в которой брат с сестрой переждали наводнение. То есть структура мифа 
отдаленно напоминает историю с Ноем. Но 
главное то, что мифопоэтическое сознание, 
получившее очень рано изобразительное 
оформление, постоянно воспроизводится в 
структуре художественных тем.

История китайской изобразитель-
ности сформирована в техниках исполнения 
в изобразительном искусстве, и ее смысло-
вые значения представлены в том, что мож-
но назвать семантикой изображения. Так, 
например, в китайском искусстве черепаха 
(«Ао») — это персонаж северной географиче-

Рис. 2. Неизвестный мастер 
«Дворец Тэна». XI в.
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ской зоны, и ее стихия — Вода, дракон симво-
лизирует Императора как высшую космогони-
ческую персону земного мира и др. 

Однако такой контекст изображаемого 
объекта ограничен семантическим значением в 
отношении собственно функций как структуры 
бытовой повседневности, но ее символическое 
содержание не только значительно шире, он 
принципиально иное. Так черепаха является 
носителем иной референтной модели — она по-
нимается как образ гигантской черепахи «Ао», 
которая принимала участие в сотворении мира, 
и символизирует идею стабильности. Ее «исто-
рическое» значение носит психологический 
подтекст прочности Мира, архетипически опре-
деляя смысловые корни существования (рис. 3). 

В рисунках 3 и 4 трактовка объекта 
дна в активной графической подаче и предпо-
лагает сосредоточение и визуальный акцент 
на особенностях структуры изображения, ко-
торое активно контрастом горизонтальных и 
вертикальных масс геометрической эстетики 
и технических приемов и сложного контура 
изображения (рис. 3), где образы определяют-
ся подробностями конфигурации головы, шеи, 
лап, фигуры, а также удивительно равновесие 
частей иероглифа на рис. 4 [3], свидетельству-
ющее одновременно о высокой степени абстра-
гирования при создании иероглифа, также мно-
гослойности, динамичности и одновременно 
цельности изображения в его перцептивно взя-
том проекционном виде, что позволяет преоб-
разовывать натурализм объекта в вид графемы. 

В свою очередь дракон не только сим-
волизирует Императора, но он благотворно 
влияет на людей и землю, повелевает силами 
природы и часто изображается летящим в об-

Рис. 3. Бессмертный едет на 
черепахе. Рельеф ханьской 
эпохи
Рис. 4. Бог Полярной звезды 
и экзаменов Куй-син (Kui 
Xing) стоит на голове «Ао» 
(черепахи, изображенной в 
виде иероглифа 鰲). Стела из 
музея Бэйлинь
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лаках (рис. 5). «В иерархии китайских божеств 
дракон занял третье место после Неба и Земли. 
В мифологии Китая ему отведена важнейшая 
роль. Повелитель водной стихии, он по велению 
неба одаривает людей необходимой для посевов 
влагой, посылая на землю дожди и грозы» [4]. 
Эта особенность образного прочтения символа 
проявляется в соответствующем композици-
онном решении, когда мотив имеет некоторую 
пространственную трактовку за счет наложения 
элементов изображений друг на друга. 

Кроме того, визуально создается кон-
текст тела дракона из как бы «наложенных» 
друг на друга двух S-образных элементов тела 
дракона, которым вторят более мелкие, также 
волнистые, элементы второго плана, упруго-
стью изворотов придающие необычайную энергичность и в то же время 
хорошую композиционную устойчивость. Для каждого элемента ком-
позиции характерна найденная фактурная стилизованная природная 
структура: чешуи, волнообразные линии пятен облаков. Контрастно к 
устойчивости S-образного мотива фигуры выглядят «разбросанные» в 
разные стороны вектора лап и когтей, динамика сопутствующих основ-
ной фигуре персонажей, то есть дихотомия символа, имеющего, во-пер-
вых? реальную фигуру прототип, в мифологии получает трактовку за 
счет перцептивно-пространственной интерпретации и выразительно-
сти средств, благодаря хорошо продуманной визуальной эстетике в ее 
стилистически цельном царственном символе. 

Подобной дихотомической функцией наделены практически 
все персонажи китайской мифологии: феникс — символ справедливого и 
доброго императорского правления, он часто изображен в окружении ма-
леньких птиц, на дереве (так называемый «китайский зонтик»), но вторая 
и очевидно главная его референтная суть — идея перерождения и бес-
смертия. Китайский Единорог (цилин, килин) — мордой похож на злого 
дракона с двумя рогами, но, несмотря на его страшную внешность, этот 
мифологический персонаж наделен мирным и любящим характером, 
а его вторая символическая ипостась — счастливое предзнаменование 
будущего, цилин — появляется в правление Желтого Императора (2711-

Рис. 5.  Узор императорского 
трона с изображением дра-
кона. Фрагмент. XVII–XIX вв. 
Дворцовый музей, Тайвань
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2599 до н.э.), легендарного правителя Китая, который считается основа-
телем даосизма и первопредком всех китайцев. Змея — астрологический 
знак и одновременно символ инь, означающий гибкость и плодородие. То 
же можно сказать практически обо всех изобразительных знаках. 

То есть семантический контекст как условие коммуницирова-
ния относится к теме знания правил семиотического управления, но ка-
ждое изображение имеет план образного понимания (Образа мира), что 
для искусства реализуется как его причина и не может ограничивать об-
разные планы референта знака, и в научной литературе символ имену-
ется идеей, образом или объектом, имеющим «собственное содержание 
и одновременно представляющим в обобщенной, неразвернутой форме 
некоторое иное содержание … служит обнаружению чего-то неявного, 
не лежащего на поверхности, непредсказуемого. Если цель отсутствует, 
то нет и символа как элемента социальной жизни, а есть то, что обыч-
но называется знаком и служит для простого обозначения объекта» [5]. В 
нашем случае — в творчестве. «Символ — категория, отражающая специ-
фику образного познания в искусстве и др. формах культуры (мифология, 
религия) … является зримым выражением идеи или мысли и соединяет 
в себе свойства абстрактного понятия и художественного образа, окру-
женного множеством ассоциаций. Изучение символа дает возможность 
для эпистемологии раскрыть механизм образного познания» [6]. В искус-
ственных формализованных языках под символом подразумевают «по-
нятие, тождественное знаку, но символ не равен знаку, прямо указываю-
щему на определенный объект, превосходя его мощностью внутреннего 
содержания» [6]. Эта черту символа отмечает П. Флоренский: «Символ од-
новременно материален и идеален, он и вещь, и идея, поэтому лишь че-
рез символ вещь может стать идеей, а идея вещью (Флоренский П.А.)» [7].

Соотношение символа и идеи очень важно и свидетельствует 
о необходимости различения понятий. Если идея в ее первоначальном 
этимологическом значении появляется в греческом языке как eidos, что 
«означает “вид”, “зрительный образ”, возникающий вследствие чув-
ственного восприятия внешних предметов» [6], то у Анаксагора, а затем 
Демокрита «идея именуется гомеомериями (молекулы); это чувствен-
но невоспринимаемые изначальные частицы любого тела, существова-
ние которых устанавливается благодаря размышлению (рефлексии), в 
силу чего они могут быть названы умопостигаемыми. Демокрит вслед 
за Анаксагором, утверждал, что существуют элементарные, неземные 
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первоначальные истины всех вещей — атомы, существование которых 
может быть установлено только мышлением, разумом» [7].

Но в категориях искусства идея произведения носит обычно 
самый общий характер толкования. Так идеей называют «содержатель-
но смысловую целостность художественного произведения как продук-
та эмоционального переживания и освоения жизни автором» [8]. Также 
это «понятие, представление в уме какого-либо предмета» [9], «опреде-
ляющее понятие, лежащее в основе теоретической системы, логическо-
го построения, в частности мировоззрения» [10]. Существует достаточно 
много определений идеи, которые дают предельно общие умозрительные 
характеристики, для анализа художественных произведения именно ки-
тайской живописи недостаточных, прежде всего потому, что с помощью 
символа художник стремится не просто к раскрытию идеи, а идее кон-
кретного реферативного содержания, без чего вопрос о природе вопло-
щения чего-либо теряет свой смысл, оставляя только саму идею идеи. 

В европейском искусстве это не актуально, поскольку под 
идейным содержанием понималось сюжетно-тематическое решение, и 
идея имела вид драматургии, когда были важны причины и интересы 
персонажей и этим характеризовалось значение картины не в природ-
но-мифологической подоплеке, а именно в исторических фактах жанра, 
часто в литературном подтексте. Однако есть определенное тождество 
в искусстве символа в его европейском и китайском виде, когда идея 
не ограничивается семантикой конкретного символа и идея — это наи-
более общий план изначального этического содержания художествен-
ного произведения. Но в китайском варианте национальные архетипы 
произведений отличаются более общим мировоззренческим смыслом, 
связывающим человека и мироздание, в то время как в европейском ис-
кусстве сформировалась другая конструкция образов — очень жесткое 
противостояние людей и часто даже жестокое. 

То есть, что касается изобразительного и прикладного искус-
ства, то в общем виде символ и процесс символизации в искусстве Китая 
имеют вид «художественно-семантической» организации произведения, 
ставшего классической нормой образной системы. Что же касается образ-
ности, то это то, ради чего создается система. Так в народном искусстве 
это, как правило, наиболее общее представление о Мироздании, его по-
явлении (творении) и представлении в вариантах различных аутентич-
ных вариантов, которые позволяют регулировать социальные отношения 
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в их этическом плане внутри родового (племенного, семейного, общин-
ного, общественного) сообщества. В более широком смысле в гуманитар-
ной среде в семиотике используется понятие «семиотический ансамбль» 
(Ю.М. Лотман), «знаковый ансамбль» (А.А. Волков), в конкретных связях 
— «знаковый ансамбль в семиотике искусства» (А.П. Лободанов), и, нако-
нец, «ансамбль как образная система» (М.А. Некрасова). Семиотика обра-
щает внимание на преимущественно условия договоренностей людей в 
понимании средств коммуникации, что технологически является своео-
бразной сверткой образности как ощущения и Мира и человека в Мире.

Соответственно, символическая природа художественных про-
изведений в искусствоведении относится к очень общим категориям. 
Символ чаще заменяется идеей, которая имеет очень общий вид. Ис-
ключение составляет направление «символизм» в европейской и рус-
ской истории искусства как философская концепция, «построенная на 
основе интерпретации понятия символа как первооснования связи бы-
тия, мышления, личности и культуры. (В узком смысле эстетическое на-
правление и художественный стиль в европейской культуре с 1880-х по 
1920-е гг.)» [11].  Однако это крайне важная сторона истории искусства, 
знание которой способствует исследованию художественного процесса 
в закономерностях его сложения. Особое значение имеет категория «ху-
дожественно-теоретическое реферирование» и этот аспект может быть 
использован для характеристики образной системы в китайской живо-
писи на основе семиотики искусства.

Таким образом, критерии рассмотрения художественного сим-
вола в искусстве Китая обусловлены:

а) его мифологической функцией;
б) конкретной семантикой значимых историко-мифологиче-

ских значений в отношении правил социального регулирования;
в) техническими средствами, в частности, проекцией пер-

цептивных структур как плоскостных планов изображений;
г) структурой соотношения фактурных решений;
д) соотношением динамических и статических средств худо-

жественной выразительности.
При этом история символического мышления в Китае уникаль-

на как национальная особенность, поскольку она существует практиче-
ски несколько тысяч лет и ее историческое выражение и стилистические 
изменения сохраняют свою специфику вплоть до настоящего времени. 
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