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!евозмохно совершенно точно, с полнои определенностью сказать. ког-

да в России начался новь:й этап в развитии искусства. !ело в том, что ху-

дохники' которь!м предстояло сь!грать главную роль в прокладь!вании
новь!х путей, развернули интенсивнь:й поиск собственнь:х творческих
принципов задолго до того, как им удалось занять доминирующие пози_

ции в худохественной жизни и превзойти своих предшественников иучи-
телей. [-1ервь:м публиннь:м актом, свидетельствовавшим о том, что это по-

коление ухе сформировалось, бь:ло письмо, написанное в ]891 году мо-
лодь!ми участниками вь!ставок [оварищества передвихников _ так назь|-

ваемь!ми экспонентами _ и адресованное совету [оварищества. 8 письме
ставился вопрос об уравнении в правах экспонентов и членов [оварище-
ства. йолодь!е худохни ки, чьилучшие произведения подчас не пропуска -

лись на вь!ставки 1оварищества, хотели освободиться от опеки старших
передвихников.

(реди худохников. подписавших письмо, бь:ли 8.(еров. (.(оро-
вин, А.Архипов, (.[:]ванов _ как раз те мастера. которь!е на рубехе столе_

тий в большей или меньшей мере претендовали на роль реформаторов
хивописи. Бсе они бь:ли связань! с московской хивописной школой. (оро-
вин, Архипов, йванов учились в [\/|осковском училище хивописи,ваянияи
зодчества, где преподавали сначала [-1еров и (аврасов _ худохники 60-х -
70-х годов, а позхе [1оленов. (еров учился в [1етербургской Академии' но
бь:л связан с московскими традициями' с крухком известного мецената
йамонтова, а позже сам преподавал в йосковском училище. [йосква вь;-

ступала застрельщиком в двихении обновления искусства.
(овет [оварищества передвихников не откликнулся на требования

молодь!х коллег. (онфликт мехду поколениями обнарухил себя со всей

определенностью. [му предстояло развиваться до тех пор, пока молодехь
не создала свои собственнь!е худохнические объединения. Аз старших пе_

редвихников лишь 8.[1оленов и А'Репин отстаивали позицию молодь!х.
( первого взгляда мохет показаться, что новшества, внесеннь!е

молодь!ми хивописцами в русское искусство на рубехе 80_х и 90-х годов.
не столь ух принципиальнь! и не так уж явно противоречили прехним
принципам. Ёо при более внимательном рассмотрении станоБится ясно,

сколь 3нач ител ь н ь! ми последствия ми бьгли он и ч ревать;. 3то демонстри ру-
ют работь: Архипова, (.[:1ванова, Рябушкина. Ёестерова.

Ранние вещи Абрама Ёфимовина Архипова (1в62_'1930), создан-
нь!е в первой половине и середине 80-х годов еще в йосковском училище,
представляют, как правило, сцень! в интерьере. ,8ействие в этих сценах не

развито; в нем участвуютдва лица, которь!е ведут немой диалог. \,удохник
не имеет намерения создавать "хоровь!е картинь!" (вь:рахение критика
3'3. (тасова), то есть собирать действие вокруг какого-либо собь:тия, как
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это сделал Репин в "(рестном ходе в (урской губернии'' или (-авицкий во
"8стрене иконь!". (корее Архипов идет за 8л. йаковским, любившим вь!-
бирать для своих ханровь!х сцен |\,,талозначительнь!е эпизодь! и создавать
на их основе своеобразнь!е хивописнь!е новелль;. 8 картине "[!осещение
бол ь ной" ( 1 885 ) переплета ются )ка н ровь 1е т радиции [!]а ковского, социаль -

нь!е ноть!, свойственнь:е [1ерову, и интерес к передаче света, которь:й воз-
6удил [-1оленов (все эти три худохника бь;ли в 80-е годь| преподавателями
йосковского училища, где учился Архипов). !о бь:ло бь: невернь!м пред-
ставлять себе это произведение слунайнь!м сцеплением отдельнь|х черт,
заимствованнь!х от различнь!х худохников. Архипов органично соединяет
эти черть!. ['1ока он не говорит своего слова. !о последует еще один шаг _
и голос молодого хивописца зазвучит по-новому. 8месте с тем не будут ут-
рачень! черть!, связь!вающие Архипова с учителями. [1остепенно у него со-
вершается переход к лирическому ханру-пейза>ку. 3тот переход предчув-
ствуется ухе в "[1осещении больной". [удохник здесь далек от трагичес-
ких нот, свойственнь:х [1ерову 60-х годов. ['!е слунайно он оставляет в кар-
тине приоткрь:той дверь в из6у , где встретились две хенщинь! _ больная и
ее посетительница, и освещает помещениелучами солнечного света, кото-

рь:й, являясь свидетельством интереса к пленэру, делает всю сцену не
столь мрачной. )(удохник скорее вь!рахает чувство печали, чем отчаяние,
гнев или скорбь.

8 картине "[1а 8олге" (1889) Архипов создает ухе сцену в пейзахе,
изобрахая на корме бархи парня, играю!_цего на гармошке и смотрящего
вдаль. Акцент переносится худохником с рассказа на передачу настрое-
ния, возникающего от лирического созерцания' через чувства персонаха.

[:]тогом этих опь!тов явилась первая значительная картина Архипо-
ва "|-]о реке Фке" (1889)' Ёе появление сначала на периодической вь:ставке,
а потом на вь!ставке передвихников бь:ло воспринято худохественной об-
щественностью с большим.энтузиазмом. Фна поразила всех своей тепло-
той и лиризмом, умением в, казалось бь:, незначительном явлении оть!с-
кать поэзию, подметить черть! прекрасного в народе' передать ощущение
красоть. мира. (артина невелика по размеру, сюхет ее прост: нерез Фку на
широкой лодке переезхает группа крестьян. 3то усталь:е люди, занять!е
мь|слями о своих повседневнь!х нухдах и заботах. йногих из них худох-
н и к поверну л спиной к з рител ю, ста раясь добиться вь! разител ь ности фи гур
и хестов. 8сякое действие в картине о.тсутствует; намеренно вь;бран мо-
мент, когда ничего не происходит и время как бь: остановилось. 3та лири-
чески созерцательная концепция находит подтверхдение в мягкой пленэр-
ной хивописи, в спокойном наполнении окрухающего пространства сол-
нечнь!м светом, заливающим фигурь: и предметь!, приглушающим краски,
смягчающим контурь! и создающим мягкую однородную среду.

[лавнь:м новшеством Архипова и его товарищей по [\/}осковской
школе живописи бь;ло органическое слияние бь:тового и пейзахного хан-
ра' 3се они полагались в этой области на опь!т своего учителя !-!оленова,
которь:й еще в 1878 году написал знаменить:й пейзах "йосковский дво_
рик"' Разумеется, идо [1оленова многие худо)кники изо6ражали ханровь!е
сцень! на фоне пейзаха, но последнийиграл вспомогательную роль. [1ишь
в "йосковском дворике", а затем, особенно в картинах московских хиво-
писцев 90-х годов, он приобрел равнь!е права с ханром' 3то давало воз-
можность худохникам перенести акцент с повествования' с самого собь:-
тия на лирическую интерпретацию явления жизни' и пейзах становится
вахнь!м компонентом этой лиринеской интерпретации.
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8 творнестве Архипова эти принципь! нашли вь!рахение в таких

картинах 90-х годов, как "келейник" , ''лед прош]ел", "[1оденщиць! чугуно-

литейного завода", "9братньпй". [-1оследняя из перечисленнь!х картин
(1в96) особенно хороша своей скромной вь!разительностью. 8 ней ис-

пользован знакомь!й Архипову прием изобрахения героя со спинь!. зри-

тель смотри|- вслед извозчичьей пролетке, когорой управляет мальчик-

извозчик, возвращающийся из города домой в деревню. (тепной пейзах
_ внешне чрезвь!чайно скромнь!й,- озаряющийся еле заметнь!ми пробле-

сками наступающего утра, напоминает описания природь! в повести чехо-

ва "степь".
(ак большинство московских хивописцев, Архипов до конца 90-х

годов остается в пределах скромного варианта пленэризма, которь!й стоит

на грани импрессионизма, еще не переходя эту грань' Ёо постепенно на

протяжении этого десятилетия его хивопись становится все более широ-

кой, размаш истой. (ама широта хивописной манерь! нарушает ту созерца-

тельность, которая бь:ла присуша произведениям худохника ранее. Ёа ру-
бехе столетий появляется картина "[!ранки", в которой чувствуются ухе но-

вь!е качества' вь!ход из созерцательно_лирической концепции намечается

в сторону усиления социального протеста. |ем самь:м Архипов как бь! воз-

вращаетсякконцепциистарогопередвихничества,однакоегохивопис-
ная система отличается от передвихнической достаточно сильно. 71 дело
здесь именно в широте и размашистости письма. не случайно худохник
вь!брал такой сюхет. подвал прачечной, люди, работающие и отдь!хающие

в этом напитанном влагой и исг!арениями помещении' социальнь!е моти-

вь! пероплелись с хивописнь!ми. (ам сюхет дал повод для реализации но-

вой живописной манерь!. в дальнейшем эта манера сохранялась и разви-
валась, тогда как социальнь!е ноть! вновь заглохли.

1ворнество Архипова 90_х годов - некий образец подхода кхиво-
писной задаче, истолкования пейзаха-ханра, наконец - пример эволю-

ции. Архипову близок А. (. (тепанов (1в5в_1923).*ивописец охотничьих

=ъ
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Б дороге' 0мерть
переселенца.1889
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сцен, знаток зверей и русского леса, он тонко чувствовал природу, ее еле

заметнь!е перемень!. Фдна из поэтичнь!х картин €тепанова, стоящая рядом
с лучшими архиповскими пейзахами,-"хуравли летя1'' (1в91), в которой

изобрахена деревенская детвора, провохающая взглядом стаю летящих

птиц. неоспоримь! аналогии мехду Архиповь:м и ранним Рябушкинь:м.

йь: находим и в творчестве серова решения, аналогичнь!е архиповским.

9то касается эволюции от раннего скромного пленэра к широкой живопис-

ной манере, в которой современники усматривали влияние популярного в

России шведского художника !-.[орна, то она бь:ла присуща многим масте-

рам 90-х годов, в частности такому видному хивописцу московской шко-

ль!, как (ергей 3асильевич [:1ванов (1в64_'1910).

8 отличие от Архипова иванов с самого начала свя3ал свои иска-

ния с социальнь!ми мотивами. Ёо он решал эти мотивь! так хе по-новому,

как по-новому решал крестьянские сюхеть1 Архипов. {анр [:1ванова столь

хе немногословен и сли1 с пейзахем. |1равда, [:1ванов вкладь!вает в свои

образь! инь!е чувства; его картинь! полнь| скорби. горечи и сочувствия.
(вою задану критика современной жизни он видит не в обличении носите_

лей зла, а в показе страданий народа. |-1родолжая тему революционного
двихения. столь типичную для его предшественников - Репина, 9рошен-

ко, маковского, _ [:1ванов в отличие от них акцентирует момент расправь|
над народом, над революционерами. А когда он переходит к историчес-

ким сюхетам, его продолхают волновать "вечнь!е" российские проблемь!

- темнота народа, его преклонение перед царской властью, российский
бюрократизм, возведеннь!й в принцип государственной хизни. []о мере

развития хивопись [:1ванова приобретает все больше экспрессии, остроть!,

напряхения
Бпервь:е своеобразие художника проявляется в маленькои карти-

не "у острога" (18в5). 3десь утверхдается прием кадрирования сцень!, сво-

еобразная фрагментарность, на основе которой строится композиция.

[:1ванов словно случайно бросает взгляд на стену острога, на располохен-
нь!е спиной к зрителю фигурь: людей, пришедших на свидание к аресто-

ваннь!м. Фигурь: изолировань! друг от друга, и эта "отдельность" каждого

персонаха у силивает в печатлен ие безь;сходно сти и тоски.

€* история русского иску(ства



('8.!!ванов
Расстрел.1905
йосква,
\:1узей Революции

*в связи с баллотировкой
картинь! в }овариществе пе-

редвихников разразился це-
ль:й скандал, описанньгй 6и-
ографом (.!,"1ванова й'[ра
новским (см.: [рановский !,4.

€.8.7]ванов: *изнь и творне-
сгво' м., '1962' с. 100 и сл').

Ёаиболее значительнь!е успехи раннего 71ванова связань! с сюхе-
тами переселенчества. 3 то время многие крестьяне отправлялись в дале-
кие края, спасаясь от безземелья. и часто разореннь!е, больнь:е, усталь!е.
возвращались они обратно в роднь!е края, подчас умирали по дороге от

болезней и голода. [,4ванов длительное время наблюдал переселенцев,

рисовал эскизь!, делал литографии, г|исал этюдь! маслом, затем работал
над картинами' он создал большую серию произведений, в которь{х убе-
дительно воссоздана эта трагическая страница истории русского кресть-

янства. Фдно из самь!х значительнь!х произве-

денийэтойсерии _ картина "8дороге. (мерть

переселенца" (1вв9). 1рагедия крестьянской
семьи передана худохником лаконично и вь!-

разительно. !]ехащее на земле тело, накрь!тое
прость]ней, у6итая горем хенщина, приник-
шая в отчаянии к земле, девочка, еще не осо-
зна ющая трагич ности ситу ации, разбросан н ь!е

по сторонам вещи, телега с торчащими оглоб-
лями, палящие лучи солнца, схигающие сухую

степную траву,- все словно растворяется в

безмолвии. в безразличном молчании, наг|ол-
няющем окружающее пространство. иванов

формулирует в этой картине новь!й тип хиво_
г!исной драматурги и 

_ 
это не трагедия дейст-

вия или со6ь!тия, а трагедия обстоятельств.
3тот же принцип будет развит худохником в

его серии картин, посвященнь!х революцион-
нь!м собь!тиям.
7]ванова мохно назвать летописцем револю-
ции19о5 года. он заметил ее нарастание еще в

начале '1890-х годов; в своих рисунках и хиво-
писнь!х эскизах худохник запечатлел аресто-
ваннь!х революционеров, бунтующих крестьян

и фабричнь!х рабочих, арестантов. ночующих в помещении для пересь!ль-

нь|х... постепенно в его творчестве зрела тема расправь! над народом,

своей вь]сшей точки эта тенденция достигла в 1905 году' среди произве-

дений этого времени наиболее значительна картина "Расстрел" ('1905).

Фна строится на контрасте мехду пусть!м, "мертвь!м" пространством ули-

ць! и рядами людей, "прихать!ми" к краям картинь!. !ва убить:х демонст-

ранта и фигурка собачки, несущейся навстречу вь!стрелам, усиливаютэтот
эксп рессивнь!й контраст- Б хи воп исной эволюц ии'' Р асстрел" зна менует ту

хе точку, что и работь! Архипова начала '1900-х годов. [:1ванов компонует
картину с помощью больших цветовь!х плоскостей, использует контраст

света и тени' хивописнь1й мазок становится напряхеннь!м. как бь: подго-

тавливая экспрессионистские тенденции более поздней хивописи рус-
ских мастеров' 

Аппо)кап к то\71\/ к0ь!п\ си90-х го-71ванов принадлехал к тому крь!лу московскои живопи

дов, которое стремилось сохранять социальнь!й пафос искусства старших

передвихников' несмотря на это и он оставался непризнаннь!м со сторонь!

старших _ в товарищество передвихников его приняли лишь в 1399 году;

известная его картина "3тап" в 1в92 году бь!ла отвергнута 1овариществом*.
!данней слохилась судьба Ё.А.(асаткина (1в59_1930), которь:й

стал передвихником ухе в '1в91 году и сохранял верность [овариществу до

4ъ московские живописць! 1890-х годов
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самого конца его существования' вь}бирая сюхетами собь!тия революции.
долгое время разрабать!вая тему шахтерской хизни, он придерхивался
при6лизительно тех хе композиционнь!х и живописнь!х принципов, что и
его старшие товарищи. 3то обеспечило ему признание с их сторонь|.

9ерть: старой системь! сохранял и другой ханрист, (.А.(оровин
('1в5в-1908). []ачав с чисто передвижнических ханровь!х картин, он со-
хранил этот традиционнь|й дух вплоть до начала 90-х годов, когда в ре-
зультатедолгой и упорной этюдной иэскизной проработки бь:ла заверше-
на большая картина "[1а миру" (1в9з)' !мело кадрировав композицию
квадратного холста и как бь! введя зрителя во внутреннее пространство
картинь!, худохник сделал его свидетелем спора на крестьянском сходе'
[1ишь в поздних работах, таких как "3 дороге" (1902), (оровин находит
поэтические черть! в современной ему жизни, а с ними и новь!е средства
пластической и хивописной вь!разительности, возникшие не без влияния
стиля модерн.

!есколько в стороне от перечисленнь]х жанристов стоит [1.Ф.[']ас-
тернак (1862_1945)' Фн преобразовь!вал хивописнь!й бь:товой ханр более
робко, нем Архипов или иванов. Будуни в основном графиком, наи6оль-
ших успехов худохник до6ился в портретном рисунке, в бь:товой или пей-
захной зарисовке, достигнув здесь свободь! и создав в графике некую ана-
логию хивописному пленэру' Ёго главнь;м полем деятельности стали груп-
повой портрет и иллюстрация" 3десь он особенно удачно использовал
свою графическую манеру, в основном работая пастелью и углем и до6и-
ваясь особой живописной мягкости. (реди его произведений такого рода
следует отметить пастельнь!й групповой портрет в интерьере "(овет !9]ос-
ковского училища живописи" ( 1902 )

в* йстория русского искусства
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0дерханнь:й графинеский импрессионизм ['1астернака принес
ему признание' связаннь!й узами друхбь] с семьей 1олсть;х, он проник-
ся идеями и образами великого писателя, что позволило ему в конце
90-х годов создать цикл иллюстраций к "воскресению", знаменовав-
ший со6ой _ вместе с иллюстрациями 8рубеля к "демону" - поворот в

развитии искусства иллюстрации. как и другие рассмотреннь!е вь!ше
худохники, [1астернак внес свой вклад в процесс утверхдения своеоб-
разия московской школь!, 6улуни преподавателем московского учили-
ща. многие худохники более молодого поколения учились у него мас-
терству рисунка.

в* московские )кивописць! 1890-х годов



/1з стен []осковского училища вь!шел один из самь!х поэтичнь!х ху-
дохников рубеха столетий - Андрей [1етровин Рябушкин (1в61-1904)
йногие питомць! училища отправлялись в 30-е годь! в |1етербург. в Акаде-
мию, с тем чтобь: дополнить свое образование в столичном унебном заве-
дении. [{о наще всего они вскоре возвращались в родное училище. 1ак слу-
чилось с Архиповь;м, [:]вановь:м, Ёестеровь:м. /1ишь Рябушкин довел до
конца свое обунение в [1етербургской Академии. Ао при этом он не изме-
нил тем принципам, которь!е усвоил в йоскве.

[ачинал Рябушкин тохе в 30'е годь: и тоже с бь:тового жанра. Фн
лю6ил патриархальную Русь, традиционную деревню с ее ритуалом, на_
роднь!ми обь:чаями, слохившимися в течение столетий. []юбимь:ми его
сюхетами бь:ли деревенские посиделки, охидание новобра..,]нь!х от венца,
деревенские свадьбь:. !удохник находил в привь!чном обряде красоту,
торхествен ность, своеобразную монументальность. [.1о реал ь ность далеко
не всегда давала ему материал для такого решения своих полотен. [1атри-
архальнь:й мир рушился на глазах, в деревне начинали властвовать новь|е
социальнь!е отношения. Рябушкин видел это и остро чувствовал. 11оэтому
неудивителен бь:л переход художника к историческому ханру. 3 истори:е-
ском прошлом Рябушкин как бь: реконструировал ту патриархальную кра_
соту, которая исчезала в действительности.

|-|роцесс этого перехода бь:л постепеннь!м. (начала исторические
картинь! получали как бь: ханровую трактовку и в них еще не вь!явились в
полной мере те новь!е принципь!, которь!е Рябушкин сформулировал в
своих лучших произведениях начала )(\ столетия. 3 картинах "[1отешнь:е в
крухале" ('1892) и ''(-идение царя йихаила Федоровина с боярам и'' (1&93) 

,

хотя и нет открь!того конфликта и развернутого действия, сохраняются кон-
фликть: внутренние - мехду солда]ами новой регулярной армии [1етра ! и
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стрельцами или му>киками,'воспринимающими новое как измену старой

вере; мехду боярами и йихаилом Федоровинем, тихое ''сидение'' которь1х

не мохет скрь!ть |л|1триг и противоречий. Ёо главное, в этих образах еще

нет поэтического обаяния и созерцательного лиризма _ качеств, которь!е

появляются в "московской улице [[!! века" (1в95), а утверхдаются в "Рус-

ских хенщинах ху!! столетия в церкви" (1в99) и в "свадебном поезде в

[]оскве" (1901).

"йосковска я улица'' знаменует переход к новь!м принципам' ни-

каких исторических конфликтов за избраннь!м мотивом не стоит. []ожно

сказать, что сюхет в этой картине отсутствует _ его заменяет мотив. "ма-
ль!е" собь!тия, которь!е происходят на холсте, не содерхат какого-то осо-

бого исторического смь[сла: идет молодая хенщина по деревяннь|м мос-

ткам улиць!, подбирая подол, чтобь! не замочить его в воде и не испачкать

вгря3и;спеша.пересекаютгрязнуюулицупрохохие,стараясьпоскорее
перебраться на другую сторону, чтобь! не попасть под копь!та лошадей; у

голубца с иконами с|Адит слепой нищий; группа людей стоит слева у забо-

ра. все одеть! нарядно, по-праздничному. 3 глубине изобрахена церковь,
привлекающая своей уютной красотою._ обязательная принадлехность
почти кахдой московской улиць! [[!! века. 8ся сцена приобретает поэти-

ческую окраску, что и отличает Рябушкина как исторического хивописца
нового поколения.

8 70-80-е годь! исторические хивописць! _ и среди них прехде
всего суриков - передавали трагедию истории. Разумеется, (урикова ин-

тересовала и поэтическая сторона жизни народа в ху!! - начале {!!!! века.

Ёо эта тема отодвигалась в его произведениях на второй план. у Рябушки_

на хе она становится главной. Ёго картину мохно назвать историко-бь!то-

вой и ктому хе охарактери3овать как бессобь:тийную (подобно бь!товому

ханру 90_х годов). 71нтерес к историческому бь!ту возник в творчестве ху-

дохника не случайно.3десь нельзя не отметить ивлияние русской истори-

ографии второй половинь! !,!{ века. йногие историки того времени, в ча-

стности А'Ё.3а6елин. специально изучали бь:т царей, бояр, народа' наи-

большее внимание исследователей бь!та привлекал именно [[!! век _ са-

м ь! й "декор ативнь1й", " 6ьутовой", "ритуал ь н ь! й''' А здесь и нтерес Рябуш ки -

на совпадал с интересом историков.
(ледует отметить элемент иронии в произведениях Рябушкина'

[удохник иногда подсмеивается над своими персонахами, он словно ло-

вит тот момент, когда они засть!вают в неуклюхих позах. Ёо ирония эта _

мягкая, любовная' Фна дает о себе знать в картине ]896 года "(емья куп-

ца в ху!! веке". (ак на провинциальной фотографии' чинно сидят и стоят

члень! купеческого семейства _ 
разодеть!е и насурьмленнь!е, засть!вшие в

"подобающих" позах. )той имитацией фотографии худохник придает

портрету современное 3вучание, как и иронией, которой проникнуть! об-

разь! портрета.
8 картинах "Русские хенщинь! )(!!! столетия в церкви'' и ''сва-

дебнь!й поезд в москве" ирония почти исчезает и поэтическое начало

целиком доминирует. приносит заметнь!е плодь! изучение худохником
древнерусского искусства: Рябушкин увлекался древнерусскими фрес-
ками, копировал их в ярославских и ростовских церквах. Фигурь: хен-
щин в краснь!х платьях разнь!х оттенков как бь! перекликаются с фрес-
ковь!ми изобрахениями. гармонируют сними своими цветами, линия-

ми. создавая убедительное доказательство единства 6ь:та и искусства
{!!! столетия.

э € московские )кивописць| ]890-х годов
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8 последних произведениях, вь!полненнь!х на рубехе столетий, Ря
бушкин целиком вступает у)ке в предель! нового стиля - стиля модерн. он
отказь|вается от пленэризма своих ранних картин и этюдов; натурнь!е эле_
менгь! в его работах отступают на второй план; чер!ь! случайнос]и в посг-
роении композиции и в распределении красок исчезают. )(удохник смяг-
чает впеча!ле!_ие пространственной иллюзии' [сли в "[|осковской улице
{[!! века" он разворачивал двихение на зрителя, строя его г|о диагонали
из глу6инь|, то в "свадебном поезде" оно направлено строго параллельно
плоскости картинь!. 8се большее значение начинает приобретать силуэт,
линия контура, пятно постоянного, локального цвета, не изменяющегося от
световь!х условий и си1уаций.

0тиль модерн достигает своей законченности в картине "(вадеб_
нь]й поезд в москве". 3 ней новь:е принципь! получают чрезвь!чайно тон_
кое, изь!сканное вь!рахение" сцена предстает перед зрителем как некое
видение, как на мгновение воплощенная мечта*. |]ройдет мгновение - и
видение исчезнет. 3акатится солнце и перестанет освещать розово-хелть!м
светом верхушки крь!ш и главки церквей. [:1 воцарятся серь!е сумерки, по-
глотив серо-коричневь!е заборь| и таль'й снег улиць!. 3 самом вь!боре это-
го момента как бь! наметилось соединение реальности и вь!мь!сла, столь
типичное для стиля модерн'

[1ризнаки нового стиля заключаются такхе и в пристрастии Ря6уш-
кина к определеннь!м слохившимся иконографическим типам изобрахе-
ния. Фн часто обращается к мотиву ожидания, предстояния или шествия.
Формулой красоть! {[!] века становится для него идущая хенская фигура.
(лассическое профильное изобрахение этой фигурь: есть в "€вадебном
поезде".3атем этот мотив вь!членяется и становится единственнь!м в карти-
не ]90з года "московская девушка ху!! века".

3 последние годь! жизни Рябушкин возвращается к сюхетам из
жизни современной ему деревни и пишет картинь! "8терся парень в хоро
вод" (1902) и ''.!аепитие" (190з). Фба сюжета связань] с традиционнь!ми,
понти обрядовь!ми "со6ь|тиями". [о в "9аепитии'' худохник не мохет убе-
речь своих героев от той "порчи", которая охватила деревню в )(! веке. [1о-
чтенное семейство, восседающее в трактире за столом, снедаемо внутрен_

+* Астория ру(ского искусства
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ними распрями и противоречиями; в форму традиционного ритуала вло-

хен совсем иной _ взрь!вной _ смь!сл, взрь!в в любую минуту готов разру-
шить патриархальнь!е усто[Аи расколоть этот некогда прекраснь!й мир"

1ворнество худохника оборвалось рано. [!ишь полдесятилетия

бь:ло отпушено ему на время полного расцвета. |о за этот короткий срок

он сумел сделать вахнь!е открь!тия. [;,1менно Рябушкин бь;л первь:м исто-

рическимхивописцем,переставившимвэтомханреакцентстрагедии
или драмь! на поэзию истории.8скоре эту концепцию исторического хан-

ра реализовали и представители группь! "йир искусства", не случайно

стремившиеся привлечь Рябушкина в свои рядь;. 8ахно и другое. Рябуш-

кин одним из первь[х поставил вопрос о вь!рахении в живолиси нацио-

нальнь!х основ русской хизни. Разумеется, передвихники тохе интере-

совались национальной историей и современностью, но социальнь!е ин-

тересь! бьпли для них вахнее, чем национальнь!е. Ёациональное начало

проявлялось в их искусстве лишь постольку, поскольку перед их глазами

бьгла национальная реальность. 9то хе касается Рябушкина, то для него

это бь!л специальнь!й вопрос. !-1равда, не один он вь!двинул эти пробле-

мь! на первь!й план. [ще в 80-е годь! представитель старшего поколения

передвихников в.м.васнецов обратился в своих картинах к народному
эпосу, стал разрабать!вать национальнь!е мотивь! в прикладном искусст-

ве, в театральной декорации. йногие мастера, связаннь!е с имением
(.[:,'!.|}]амонтова "Абрамцево", подлиннь!м рассадником новь!х нацио_

нальнь!х идей, стремились возродить народное творчество, делали об-

разць! для мастерских прик''1адного искусства, старались обновить архи-

тектуру более органичн ь! м использованием тради цион нь!х мотивов. ма -

стера различнь!х направлений обратились к наследию древнерусской
)<иволиси, но кахдь!й находил там свое, 6лизкое именно его устремле-
ниям. врубель не делал различия мехду искусством ,[ревней Руси и 8и-

зантии..[ля него это бь!л единь!й круг восточнохристианского средневе-

кового искусства, некоторь|е особенности которого он старался исполь-

зовать в своем творчестве. 3аснецов обновлял иконографию, следуя

лишь общей идее монументальной росписи церковного интерьера, со-

единяя а кадемическую основу с натурал истическим и деталям и' Работа в-

ший вместе с ним над росписями 3ладимирского собора в киеве |есте-

ров в большей мере преуспел не в стеннь!х росписях, которь|е лишь не-

многими чертами отличались от васнецовских, а в ханре "агиографиче-

ском", где древнерусское наследство использовалось в общей форме -
как источник религиознь!х представлений и опь!т художественного ми-

фотворнества. но наиболее последовательно и конкретно воплощал тра-

диции древнерусского искусства Рябушкин, которь!й копировал фрески,
сопоставлял с ними свои композиции, искал в хивописи [[!! столетия

образец для своего искусства. Бго творнество стало вахнь!м этапом на пу-

ти к подлинно творческому претворению древнерусских традиций' до-
стигнутому 11етровь:м - 3одкинь!м, которь!й представлял ухе следующее

поколение худохников.
3сего лишь на год младше Рябушкина бь:л другой представитель

московской школь! _]хАихаил 3асильевич Ёестеров (1в62_1942). 3 твор-

честве он знал несколько периодов. существенно отличавшихся друг от

друга. Ранние ханровь!е произведения. созданнь!е под влиянием учите-
лей _ 8.!-1ерова и в.маковского, сменились работами историко-бь!тово_

го характера. затем появились такие картинь!, как "[1усть:нник'' и''виде'
ние отроку 8арфоломею''. вслед за ними _ росписи соборов и картинь!

э3 московские )кивописць! 189о-х годов



![|.8'Ёестеров
[1усть:нник' 1889
йосква,
1ретьяковская галерея

* нестеров м. в.
из писем. л 1968. с.']9

философско религиозного содер)кания.1920-е годь! бь:ли годами мол
чания, а '1930-е - временем последнего расцвета, когда старьпй худох-
ник создал целую серию великолепнь!х портретов. [1ериодь: "[',]усть:нни-

ка" и портретов 19з0-х годов могут бь:ть признань! вь!сшими точками
нестеровского развития, хотя они и разделень! длительнь!м промехут
ком времени.

Рестеров отрь!вался от старших передвихников медленно, но по-
следовательно' этот отрь!в еще не бь:л заметен тогда, когда молодой жи-
вописец в середине 1880-х годов создал несколько исторических картин
(луншая из них - "Ао государя челобитчики"). затем он написал картинь!
")(ристова невеста" ('1вв7) и "3а приворотнь!м зельем" ('1889), ханр кото_

рь!х определить весьма трудно. [го нельзя назвать бь:товь:м; не является
он и историческим. ['1оследнее произведение худо)кник сам назь!вал "опе-

рой-картиной"* ' 3 этих двух работах !естеров обращается к старь!м леген-
дам, к разного рода литературнь!м источникам, в которь!х вь!рисовь]вается
идеал молодой ><енщинь!, трагическая судьба которой делает еще более
вь!разительной ее красоту.

Ранние полотна непосредственно подвели !естерова к тем двум
его произведениям, которь!е оказались в центре всего дореволюционного

Астория русского искусства
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творчества худохника. "[1усть:нник" ('1889) знаменовал начало зрелости
мастера' 3месте с тем это бь:ла картина, которая отразила многие новь!е
тенденции в разви1ии русского искусства, в частности московской хивопи-
си. нестеров вь!ступил здесь представителем "опоэтизированного реализ-
ма", как он сам назь!вал направление своего искусства*. Азобразив стари-
ка пусть!нника наедине с природой _ недалеко от озера, берега которого
одеть| в осенний скромнь:й наряд, Ёестеров воспел отшельничество, тихую
монашескую хизнь, которая течет вдали от мирской суеть!, противорений
городского 6ь:тия, в постоянном общении с родной землей. Адеал иноче-
ства бь;л в то время популярен в народе и в среде интеллигенции, которая
в традиционном монашестве искала спасительнь!е черть! русского нацио-
нального своеобразия.

(роме этой нравственной идеи. которая нашла отклик в русском
образованном обществе, Ёестеров как бь: предлохил прекраснь:й пример
непосредственного восприятия русской природь!, с которой слито бь!тие
человека' [1равда, Ёестеров в этом движении к непосредственности вос-
лриятия натурь! ищет иной принцип по сравнению с принципами искусст_
ва пейзахистов-ханристов 1890-х годов _ Архипова, (.[:1ванова, 0тепа-
нова и других. 1е в поисках непосредственности при6лижались к этюду,
хотя и не порь!вали окончательно с принципами картинного построения.
9то касается !естерова. то он в "['1усть:ннике" соединял непосредственное
с построеннь!м и продуманнь!м, что позволяет вспомнить о творческом
методе []евитана' [:1 "[1усть:нник", и последовавшая за ним картина "8иде_

ние отроку 8арфоломею" (1вв9-1в90) - это большие холсть!. в которь!х
присутствуют и черть! непосредственного восприятия. и элемент транс-

формации природь!: (омпозиция в "[1усть;ннике" приобретает устойни-
вь:й характер. [оризонт поднят вь!соко, так что над лесом видна лишь уз-
кая полоска неба. 8есь пейза>к словно стелется по поверхности холста.
Фигура старца четко очерчена силуэтом, "лохится" пятном на плоскость. 3

композиции господствуют спокойнь:е плавнь!е ритмь! - горизонтальная
линия дальнего берега, полоса леса и его отрахения в воде, наклоннь!е
линии тропинки и блихнего берега'

3се эти приемь! воплощают нестеровскую идею построения карти-
нь!; применяя их, худохник допускает долю условности. ( другой сторонь!,
он хочет сохранить впечатление натурности, поэтому свободно срезает
предметь!, показь]вая из-за рамь! ветку куста ря6инь:, которь:й остается за

пределами холста, непосредственно подводит взгляд зрителя к деталям
первого плана, намечает двихение фигурь:. 1аким образом Ёестеров ус_
ловное сочетает с натурнь!м, реальнь|м. [1одобное соединение вообще яв-
ляется типичной нертой нового стиля _ стиля модерн, иэта черта получает
своеобразное истолкование в творчестве худохника. Разумеется. отмечен_
нь:е особенности этого стиля еще не раскрь!ваются у Р{естерова с полной
силой, они только намечаются; в дальнейшем им предстоит претерпеть

длительную эволюцию.
!ругой особенностью нестеровского метода является своеобраз-

ная компоновка пейзаха из элементов, характернь!х для русской природь!.
[акой подход к пейзаху рохдается еще у 8. 3аснецова. Ёестеров в своем
творчестве его закрепляет. 8 "['1усть!ннике" есть почти полнь:й набор типич-
нь!х признаков уединенного ландшафта северньпх областей России' ряби-
на, елочка, смешаннь:й лес вдали, озеро с зеркальной гладью, заболочен-
нь:е берега, горизонтальная протяхенность земли, которая угадь!вается
бла годаря горизонтальнь!м ритмам.

э€ московские )кивописць!'|890-х годов
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Ёще более эта черта проявляется в следующей картине [-1естерова
("3идение..."). |1ейзах в ней более разнообразен, но все равно он как бь!

составлен из разнь!х компонен]ов: перелесок со с1арой церквушкой на

краю, зеленое капустное поле, холм, поросший редким лесом, извивающа-
яся речка, березка, ря6ина, дорога. (ахется, что нестеров "учел" все необ-
ходимь!е предметь! и детали, чтобь! сделать пейзах наиболее типично на-

циональнь!м. ]та многокомпонентность ландшафта делает его в какой-то
мере нереальнь!м, необитаемь!м. Фигурь! старца и мальчика 8арфоломея
изобрахень! на первом плане перед пейзахем, а не в нем.1рудно предста-
вить себе человеческие фигурь! в глубине этого, скорее вь!мь!шленного
п ростра нства.

|*!естеров распространяет на пейзах те чувства, которь!ми хивут
его герои. 8''8идении отроку 8арфоломею" в основу сюхета полохен эпи_

зод из жития святого (ергия - основателя [роице-(ергиевой лаврь:. йо-
лодой 8арфоломей (6удущий €ергий) в поисках лошадей, которь!х он
пас, попал в уединенное место.3десь он встретил старца, которь:й пере-

дал ему просфору, а вместе с ней тягу к учению и просветлению. этот мо-
мент и запечатлен в картине. [1оэтому !естеров искал возмохность пере-

дать в своем пейзахе состояние просветленности, созерцательность, ти_

шину, умиротворенность. 8се эти качества воплощень! не только с помо-
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щью умелого соединения мотивов, найденнь!х в природе А6рамцева, но
и тонким сочетанием близких друг другу оранхевь!х, серь!х, зелень!х то-
нов, мягкой трактовкой пространства, которая не размь!вает краски. а со-
храняет прозрачность далей, что создает ощущение особой сказочности,
чудесности момента'

"[1усть:нник'' и "3идение отроку 8арфоломею" полохили начало
двум линиям. которь|е прошли через все творчество худохника '1890 _
1900-х годов. Фдна бь:ла связана с безь;мяннь!ми героями _ пусть!нника-
ми, монахами и монашками, изобрахеннь!ми в окрухении поэтической

русской природь! и в единении с ней. "[1од благовест" (1895) , "3еликий
постриг" (1898), "йолчание'' (190з) - наиболее значительнь!е произведе-
ния этого круга. другую линию составляют картинь! на сюхеть! из жизни

русских свять!х, прехде всего (ергия Радонехского: "}Фность преподоб-
ного (ергия'' (1392 - 1897), триптих "1рудь: (ергия Радонехского"
(1 896,1897), "|_1 реподобн Б:й (ергий Радонехский" ( 1в99)' )тот полуикон -

нь:й-полуисторинеский ханр приносит свои плодь! до тех пор, пока оба
его компонента находятся в гармонии. Ао затем, когда появляется стрем-
лен ие к "новому изданию" русской и коноп иси (" Амитрий, ца рев ич убиен -

ньлй'', 1899; "(вятая Русь". 1905), в работах проступают черть! слащавого
сентиментализма, надуманной символичности; органическая целост-
ность, присущая ранним произведениям. разрушается. 3то заметно и в

росписях храмов, которь!ми худохник много занимался в начале нашего
века и которь!е свидетельствуют о трудности соединения канонического
иконного мь!шления с новейшими средствами и способами психологиче-
ской и пластической вь:разителЁ ности'

Ёекоторь:е работь: Ёестерова 1900-19'10-х годов, такие как "(вятая
Русь'' или ''Аа Руси" (1916), содерхали в себе слохнь!е философско-рели-
гиознь!е программь!, 6лизкие проблематике, волновавшей тогда русских
религиознь!х философов. Фднако программнь:е работь; хуло><ника 6ь:ли
слишком иллюстративнь!ми; они наглядно демонстрировали идею, но ут-
рачивали ту непосредственность восприятия мира, которая бь:ла присуща

ранним работам худохника. )тими своими картинами, равно как и цер-
ковнь!ми росписями. Ёестеров значительно отделялся от главнь|х тенден-
ций московской школь:. Фна до начала \\ века предпочитала непосредст-
венно-хивописнь!е формь: освоения мира и бь:ла далека от слохной фи-
лософской проблематики.

!аиболее последовательно эту основную московскую тенденцию
вь!разил (онстантин Алексеевич (оровин (1в61_19з9). [го одаренность,
точнь:й глаз и крепкая, верная рука позволили ему раньше других сформу-
лировать новь!е принципь! живолиси и вьгйти на позиции импрессиониз-
ма. (оровин рано 

_ в 1875 гоА} _ поступил в [!!осковское училище. курс ко-
торого прошел под руководством (аврасова и [1оленова. 8 более поздние
годь! он сам стал его профессором. }ворнество (оровина развивалось па-

раллельно творчеству А.А.]1евитана. Фни вместе овладевали пейзахем на-
строения, работали на пленэре, осваивали натуру, учились передавать ее
непосредственнь!едвихения. 7] тем не менее мехду нимибьгла существен-
ная разница. Ёе слунайно историки русского искусства чаще считают !]еви-
тана худохником, завершающим развитие пейзахной живолиси [!! века,
чем открь!вающим )(|. 7] дело не только в том. что [1евитан умер в 1900 го_

ду. (ами принципь! его искусства 6ьгли связань! с традиционнь!м для пере-
двихничества тяготением к пеизаху-картине, к рассказу, к повествованию.
А хотя у [1евитана бь:ли открь|тия импрессионизма ("Березовая роща",
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1885_1889; "$арт", 1895; и АР'), он постоянно отступал от них ради созда-
ния картин обобщенного образного содерхания, несущих ассоциации фи-
лософского плана. и возвращался к тональной основе хивописи' к доми-
нанте рисуночного начала ("Ёад вечнь|м покоем", 1в94)' [|евитан, чрезвь!-
чайно много сделавший для развития пейзахной хивописи в России кон-
ца )(!)( века, не только обобщил опь!т предшественников, но и открь!вал но-
вое. правда, не так последовательно, как это делал (онстантин (оровин.

(оровина мохно считать одним из тех, на чью долю вь!пала мис-
сия осуществить переход к искусству [[ века. (реди худохников, решав-
ших эту задачу ((еров. 8рубель). (оровин шел наиболее прямь!м и про-
сть!м путем. ( самого начала он осваивал импрессионизм и, овладев его
системой, сохранил свои позиции до конца творческого пути. Фн оставал-
ся импрессионистом итогда, когда его друг серов отказался от этого хиво-
писного метода ради новь!х хивописнь!х тенденций , и тогда, когда другие
мастера давно ухе оставили импрессионизм за спиной и перешли к деко_
ративизму, кубизму, конструктивизму, супрематизму. |ачав новатором,
(оровин под конец стал архаистом.

[!ервь:е открь!тия импрессионизма пришли к нему рано. Фн бь:л
как бь: предназначен самим своим талантом для этого хивописного стиля.
8 "!ористке" (18вз) ухе обретена свобода хивописи, слунайность взгляда
на модель, красота живописной поверхности и другие качества, необходи-
мь!е для того. чтобь: квалифицировать хивопись как импрессионистичес-
кую. 3 "|ористке" намечается еще одна вахная для (оровина особенность _
тяготение к этюду. |удохник культивирует этюд. почти освобохдаясь от
норм картинности.

9тобь: убедиться в этом, достаточно сравнить портрет 1.(.[!юбато_
вич (1330-е годь:) и серовскую ",!евушку с персиками", возникшую почти
тогда хе и'вь!разившую те хе устремления к восхищению и радостному лю-
бованию миром и человеком. (оровинский портрет более свободен от
картиннь!х норм и напоминает разросшийся в размерах этюд. 3то касается
не только композиционного строя, но и самого истолкования модели. 3
портрете [|юбатович, как и в более поздних портретнь!х произведениях,ху-
до)кника интересует не столько характеристика или драматические пере_
живания человека, сколько его состояние, причем больше физиологинес-
кое. чем психологическое- такому смь!слу портретного образа форма этю-
да подходит больше всего.

(тремление к этюду как к самостоятельной форме, дающей воз-
мо)кность непосредственно вь.разить хизнь натурь! в ее сиюминутном со-
стоянии, являлось коровинской особенностью, которая во многом опреде-
лила его роль в истории русской хивописи' 3тюдизм не присущ француз-
скому импрессионизму и, видимо, такхе не долхен бь;л стать обязатель-
нь!м для импрессионизма русского. Фн свойствен (оровину в силу его лич-
нь!х склонностей и в силу преемственной связи с [1оленовь:м. которь:й пер-
вь!м начал вь!ставлять этюдь! на вь!ставках, хотя они и не имели, по сути де'
ла, этюдного характера. [олько через этюдность могла русская хивопись
войти в новую сферу. йнь:м способом ее трудно бь:ло вь:вести из длитель-
ной привязанности к сюхетному мь!шлению, которое действовало на про-
тяжении ухе многих десятилетий. 3десь (оровин оказался незаменим.
3тюд позволил ему переосмь!слить характер и назначениехивописи. (во-
им опь!том он определил то пристрастие к этюду, которое потом сохраня-
лось у некоторь!х мастеров "(оюза русских худохников'' и стало в какой-то
мере националь ной особенностью русского импрессионизма.

э* история русского иску((тва
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к.А.коровин
[аммерфест
северное сияние
'1894 1в95
йосква,
[ретьяковская галерея

!ругая особенность живописи (оровина, то-

же перешедшая на весь русский импрессио-
низм, - декоративность. тяготение к декора-
тивности проявляется у него еще в '1в90-е годь!.

Рядом с ранними импрессионистическими ра-
ботами ("Б лодке". 1333) он создает картину
"(еверная идиллия" (1886), в которой на зеле-
ном фоне поросшего травой луга и леса изоб-

рахень! девушки в краснь!х платьях, слушаю-

щие играющего на свирели мальника. 3десь

декоративное начало существует самостоя-
тельно - вне импрессионизма. 3 более позд_

нее время декоративизм слился с импрессио-
низмом и с1ал его вахной внутренней нертой.
[1уть к этой зрелой хивописной системе бь:л не

столь бь:стрь:м. 8 первой половине ']390-х го_

дов (оровин бь:л увленен северной природой
с ее скромнь!ми краска ми' 3 1394 году он вме-
сте с (еровь]м предпринял путешествие к Бело-
му морю и привез оттуда массу этюдов. "[евер-

нь:й опь:т" (оровин обобщил в картинах "[ам-
мерфест. (еверное сияние" (1894-1в95) и''3и-
мой", созданной в год поездки, но ухе в сред_

ней России' [1ервая из них представляет собой
возведенную на уровень картинь! этюдную

форму. (оровин сумел о6общить холст тонкой
игрой серь:х и синих цветов, пронизаннь!х осо-
бь:м - не ярким, но сказочнь!м - светом север-
ного сияния, благодаря нему обь:ннь:й мотив
причаленной лодки обрел поэтический смь!сл.
Б другой картине тохе доминируют серь!е и се_

ребристь:е тона. Фна легко сопоставима с про-

изведениями [1евитана 90-х годов. 1акое срав-
нение показь!вает, как (оровин отказь!вается

от вь!игрь!шного мотива, "сокращает" рассказ, не ищет какого-либо специ-

ального сюхета, а лишь запечатлевает то, что как бь: слунайно оказь!вает-

ся в поле его зрения. (оровин сухает красочную шкалу. Б картине с чрез-

вь:чайной тонкостью передань! переходь| цветов; оттенки серого становят-

ся драгоценнь!ми; изощреннь:й глаз худохника подмечает еле заметнь!е

изменения красочнь!х качеств.
!о ухе в середине 90-х годов в творчестве (оровина предчувству-

ется "декоративнь:й импрессионизм". Фдно из таких предчувствий - кар-

тина "летом" (1в95). на которой изобрахена молодая хенщина. склонив-
шая голову к цветам пь!шного куста сирени. (очная по хивописи, хотя и не

очень яркая, эта картина укладь]вается в ту "серию цветов", которая на ру-
бехе столетий изо6илует шедеврами. |1ерез несколько лет во врубелев-

ских цветах сирени зритель почувствует таиное дь!хание вечнои и загадоч-

ной красоть! природь|; а немного позхе (апунов в своих великолепнь;х бу-

кетах передаст терпкий запах роз и хризантем, как бь: вспь!хнувших в по-

следний раз перед увяданием. (оровин проще своих товарищей по хиво-
писному цеху. Фн наивно предается счастью от прекрасного зрелища и де-
лится им со зрителями.

** московские )кивописць! 1890-х годов
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8 конце столетия худохник все чаще обращается к ярким цветовь!м
пятнам. !о если в "Бумажнь!х фонарях" (1в98) (оровин еще отделяет эти
пятна друг отдруга, концентрируя в кахдом самоценное звучание цвета, то
в картине ''(арай'' (1900) он как бь: вкрапляет их в слохную хивописную
тка н ь.,!екорати в из м и и м п рес сионизм орга н ич но сраста ются.

3та тенденция получает свое наиболее полное развитие в пейзажах
[1ариха, (рь:ма и в натюрмортах ]910-х годов. [\/1ир, которь!й воссоздает
худохник, словно сверкает, он вь!ражен хивописной стихией, потоком
цвета и света. коровин пишет свои картинь: бь:стро, легко и свободно. в
кахдом холсте есть своя цветовая находка, свое открь!тие. критики отме-
чали в свое время "абсолютнь:й глаз'' худохника.

[1арихские пейзахи (оровина тохе имеют свою эволюцию. 8 "[1а_

рихском кафе" (конец 1890-х годов) худохник изобра>кает обь!денную
дневную сцену и передает само настроение парихской улиць! - с ее зеле-
нью и серебристь:м воздухом, которь:й напоен дохдем. (оровин мастер-
ски вплавляет в наполненную цветовь!ми оттенками хивопись яркое пятно

=* 
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красного зонтика. [лавной темой худохника, навеяннои впечатлениями от

французской столиць:, становятся вечерние и ночнь[е парихские бульварь:
и улиць!' Фн создает несколько шедевров: "[1арих. Бульвар (апушинок"
('1906), "|-!арих. (афе де ла []э" (1906), "[1арих ночью' [,4тальянский6уль-
вар" (1903)- 8се эти пейзахи напрашиваются на сравнение с произведени-
ями (лода []оне и [1иссарро. [-1рименательно, что французские худохни-
ки почти никогда не писали ночной [1арих. (оровин хе запечатлевает
бульварь: вечером или ночью, в сиянии огней и реклам, с бурнь:м пото-
ком толпь!. Фн не достигает той хивописной 1онкости, которая свойствен
на произведениям французских мастеров '1в70-1вв0-х годов' [{о в яркос_
ти, театральности, зрелищности мь! находим его особьпе черть! - черть!

русского импрессионизма. Фбъясняется эта тяга коровинского, а вслед за

ним всего русского импрессионизма к декоративности многими г!ричина-

ми. Фдной из г!ричин субъективного свойства бь:ла связь (оровина с теа_

тром' 3 течение всей своей жизни он работал как театральнь:й декоратор,
и, естественно, эта сфера деятельности худохника не могла не отклик-
нуться в его станковом творчестве. Фбъективная хе причина состояла в

том, что в истории русской живописи импрессионизм несколько задер-
хался, запоздал в своем развитии; в начале'1900-х годов, в период его на-
ивь!сшего расцвета, ухе складь!вались новь!е направления. вь!двигавшие
на первь:й план декоративнь!е решения. 3ти направления "наслаивались''

на импрессионизм, оказь!вая на него немалое воздействие. Ёще одной
лризиной являлся обострившийся интерес русских худохников к народ-
ному изобразительному творчеству, постояннь!м качеством которого в

России бь:ла яркая красочность.
3 крь;мских пей3ахах и натюрмортах ]910-х годов "декоративное

напряхение" коровинского импрессионизма достигает вь:сшей точки'
|1римером мохет слухить картина "Рь:бь:, вино и фруктьп" (1916). 8'1910-е

э# московские живописць!'!890-х годов
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годь! коровин увлекся натюрмортом. часто он писал букеть; цветов на фо-
не моря, иногда натюрморть! в интерьере ("!атюрморт,, ,1912; "Розьз и фи-
алки'','!9'12). !о почти всегда предметь! располагались в свободном и до-
статочно глубоком пространстве, и натюрморт сливался либо с пейзахем,
ли6о с интерьером, растворялся в воздушной среде.

}влечение (оровина натюрмортом не бь!ло случайнь[м. 8 1910_е
годь! ханр натюрморта захватил худохников разнь!х направлений и осо-
бенно членов "Бубнового валета", многие из которь!х бь:ли унениками ко-
ровина. Фни коренньпм образом переосмь!слилиэтот ханр' преодолев им_
прессионизм, а с ним и элементь! непреднамеренности в постановке пред-
метов и в трактовке их окру)кения. 8 картине "Рь:бь:. вино и фруктьп,,ощу_
щается некоторое при6лижение к новой концепции натюрморта. |]рост-
ранство, развернутое за предметами, сокращается; сами предметь| состав-
ляют компактную группу, занимая значительную часть холста; они лридви-
нуть! к переднему краю картинь! и как бьп нейтрализуют ракурс стола. 71 тем
не менее своим прехним основнь!м принципам худохник не изменяет.
8оздушная среда остается важнейшим предметом его внимания.

3о многих картинах этого времени (оровин достигает необь:чайно
яркого звучания цвета, насто прибегает к краснь!м тонам, культивирует ши_
рокий мазок. (ахется, что его )кивописная манера подчиняется только сти-
хийному темпераменту, непосредственному изъявлению артистизма. (о-
ровин и декоративен, и театрален, и романтичен (в 1910_е годь! он создает
ряд романтических по своему духу вечерних интерьеров с фигурами г|ри
свете ламп). (азалось бь:, все эти качества плохо вяхутся с импрессиониз-
мом. [о тем не менее (оровин остается прежде всего импрессионистом и
не вь!ходит за предель! этой хивописной системь! до самого конца своего
творчества.
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Ёе следует, однако, думать, что коровинский импрессионизм '1910-х

годов бь:л подчинен лишь декоративной задаче и не знал инь!х вариантов.
йногие гурзуфские пейзахи включают в себя голубь:е. сере6ристь:е, хел-
ть!е тона. 8 них как бьп вспоминается ранняя "северная'' гамма, но эти цве-
та звонче и подчас сочетаются с краснь!ми "ударами". [;!менно такое впе-
чатление производ.ит картина 1914 года "[1ристань в !-урзуфе": веранда у
моря, хенщина, сидящая за столиком на фоне залива, _ с лодками, кораб-
лями, мачтами, солнечнь:ми бликами на воде. (оровин достигает в этой
картине удивительного "подвихного" равновесия. 8 ней все коль!шется,

двихется (хотя все предметь! стоят на,месте)' )то двихение сведено к
"зь:бкой гармонии'' ' которая как бь: дерхится "на ниточке". но тем заман-
чивее мгновенное впечатление.

8о многих своих работах (оровин поистине артистичен' 1яготение
к артистизму захватило многих худохников начала столетия, но по-разно-
му проявилось в их искусстве' (еров обретал свой артистизм в отточенном
гротеске и образно-метафоринеской формуле, Бенуа и (омов _ в изь!скан-
ной стилизации. (оровин, добивался артистизма на другом пути - через
спонтанное хивописное изъявление своего "абсолютного глаза", точное
"попадание" в цель, свободное двихение руки.

[оворя о творчестве (оровина 1900_1910-х годов, мь! вь!шли да-
леко за предель! периода, которь;й освещается в настоящей главе. [1осто-
янство самого худо)кника позволило нам это сделать. (оровин вь!рос и

сформировал свой творнеский метод именно тогда, когда развернулось
творчество московских худо)кников 1890-х годов; принадлеха к их поко-
лению, он сохранил до конца верность принципам непосредственного по-
стихения натурь!, не захотел менять свою систему и повиноваться обще-
му ходу разви\ия русского искусства, как это сделал его друг и современ-
ник Балентин (еров'
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[1ри хизни 3алентина Александровина €ерова ('1в65_1911 ) со_временники

отмечали прехде всего его успехи. Ранний расцвет' введший (ерова ухе в

двадцатилетнем возрасте в вь;сший ''слой'' русского искусства. его слава,

!обьцтая огромнь!м трудом портретиста, непререкаемь!и авторитет среди

!рузей _ московских хивописцев и петербургских мастеров "йира искус-

-.Ё-,,, .д" (еров бь:л старшим и самь!м "главнь:м", школа, которую создал

худохниквйосковскомучилищеживописи,ваянияизодчества,_всеэти
достихения бь:ли очевиднь! и неоспоримь!'

Фднакопослепосмертнойвь:ставки,показавшейеготворчествово
всей широте, сложности и противоречивости, заговорили о трагедии (еро-

ва, о том, что он сделал не все, что долхен бь:л сделать' и не потому' что не

успел из-3а ранней смерти, а потому, что оказался на перевале от старого

,-*у-.", к новому. 3ти сомнения в "безупречности"(ерова не снизили его

значения,анапротив,укрепилипотомковвсознаниисвершенногохудох-
ником подвига, подтвердили его величие *'

€еров прохил всего 45 лет' Ёо за три десятилетия' которь!е он ра-

ботал как худохник, он сумел создать так много, развернуть свой талант в

столь различнь!х направлениях, что сделанного им хватило бь: на многих'

(еров постоянно искал. !едовольньуй со6ой, он преодолевал старое и на-

ходил новое, шел вперед последовательно, ценой огромнь!х усилий и ни

на минуту не останавливался на месте' (еров бь:л подлиннь!м 
-трухеником

в искусстве. Ёму сухдено бь:ло стать тем худохником' которь!и практичес_

ки осуществлял переход от старого искусства к новому' Ёа этом пути его

догоняли другие, иногда перегоняли' 1огда (еров присматривался к тем'

кто оказался впереди, оценивал их трезво, иногда скептически. !о скепсис

проходил, и оставалось чувство необходимости и дальшеидти вперед' по-

спевать, не отставать от времени, учиться всегда _ до последнего шага'

[1осле смерти (ерова разгорелся спор о том' кто он _ завершитель

старого или родоначальник нового. 8 этих двух ипостасях (еров двуедин.

Фн подлиннь:й классик, он продолхатель дела своих унителей' и вместе с

тем он художник нового века, мастер, открь!вший перед искусством ши-

рокую перспективу...
Фтец(ерова_крупнь:йкомпозиторимузь!кальнь:йкритик,стра-

стно пропагандировавший в России западноевропейскую музь!ку' в част-

ности Рихарда Багнера, _ умер рано (мальнику исполнилось только шесть

лет). 3 формировании личности будущего худохника большую роль сь!г-

рала мать - композитор, пианистка, поборница народного музь!кального

образования.
Аом (еровь:х бь:л открь:т для друзей - хивописцев' скульпторов'

композиторов, литераторов. [1осле смерти муха 3'('(ерова отправилась

за границу, сначала в йюнхен, где ее сь!н начинает учиться рисованию' Ёго
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учителем оказь!вается скромнь!й (.(ёппинг, в дальнейшем приобретший
известность своими офортами. 3атем следует переезд в парих, с тем что-
6ь: десятилетний серов мог посещать там мастерскую Репина и учиться у
него, как учились некогда ученики в мастерских худохников возрождения.
3то не бьоли уроки, здесь господствовал принцип "наглядного обунения'',
совместной работь!. принцип передачи тайн ремесла из рук в руки. в 1875
году занятия 6ь;ли прервань! и возобновились через три года, когда в
йоскве гимназист (еров вновь по субботам и воскресеньям стал посещать
мастерскую Репина. 3 субботу он занимался рисованием, а в воскресенье
хивописью.

Ёаконец учитель рекомендовал '15-летнему 
ученику отправиться в

Академию худохеств к ['1. 9истякову. школу которого прошли многие хиво-
писць! второй половинь| х!х _ хх столетий. [1ять лет, проведеннь:е (еровь:м
в Академии худохеств, и особенно то время, когда он посещал частную ма-
стерскую 9истякова. отбиравшего лучших учеников для специальнь!х заня-
тий, бьпли вахнь!м периодом его формирования. 3десь он становился ху-
дохником-профессионалом, начинал работать не только по законам, пре-
поданнь!м Академией, но и в соответствии с собственнь!ми помь!слами.

8 Академии началась друхба 8алентина (ерова. \Аихаила 8рубеля
и 3ладимира .!ервиза _ неразлучной "троиць:". [!олодь:е худохники сня_
ли мастерскую, вместе лисали там этюдь!. ставили модель, обсухдали за-
дачи хивописи' мечтали' спорили.

!-'{истяковские уроки дали и (ерову и 3рубелю строгую систему ри-
сунка, метод синтетического, творческого "перелохения" трехмернь|х
предметов на двухмерную плоскость. 9истяков учил строить форму ''изну-
три'', мь'слить. видеть пластическое явление в его целостности, конструи-
ровать его. а не "спись:вать" с натурь!.

(еровское ученичество кончилось в'1835 году: он оставил Акаде-
мию, не окончив ее. (рухок худохников, которь.е находили радушнь:й
прием в имении [!]амонтова "Абрамцево'', заменил (ерову Академию.
[|рибавим к этому его заграничнь!е поездки 80_х годов в [ерманию, [:1та-
лию, Францию. 3десь тохе (еров "дозревал" как худохник, получив воз-
мохность оглядеться, сравнить себя с другими, радостно вкусить всю не-
преходящую красоту классического искусства старь!х мастеров.

[1ервь:й расцвет, ранний взлет серовского творчества относится к
80-м годам. [!рославившие (ерова картинь! ".!евонка с персиками,, (1387) и
"!евушка. освещенная солнцем" (1ввв) появились, когда их автору едва
перевалило за 20. (ам художник вспоминал об этих вещах с особой любо_
вью, считая, что они оказались в его творчестве непревзойденнь:ми *. 3 та-
кой оценке мастером своих первь!х произведенийбьгл элемент преувеличе-
ния. Ао нельзя не признать, что "девушки" (ерова содерхали в себе нечто
совершенно особое, в последующем творчестве утраченное худохником.

[1очти все работь: (ерова 80-х годрв, начиная от этюдов серединь!
десятилетия и кончая тремя шедеврами - "девушками" и"3аросшим пру-
дом" ('!883), _ проникнуть! одинаковь!м чувством. Р!астер словно погру_
хается в реальную красоту'мира, и краски его нась!щаются светом и возду_
хом, озаряются солнцем, сияют и излучают радость. (еров спокойно смот-
рит на эту красоту, наслаждается ею. Фн работает подолгу над кахдой кар-
тиной' Р]одели позируютему продолхительное время. )то. однако, не ме-
шает худохнику донести до зрителя самое первое впечатление от натурь!.

!ля "!евонки с персиками" позировала в Абрамцеве двенадцати-
летняя донь йамонтовь!х Бера, для "!евушки, освещенной солнцем,, - в

36 историярусского искус(тва
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,!омотканове двоюродная сестра худохника йаша 0имонович' йодели
оказались похохими друг на друга, но скорее "за счет" самого (ерова, ко-

торь!й хотел видеть в них прехде всего красоту молодости' )(удохник ис-

кал тихой, созерцательной вь!разительности. Фн не стремился своими пор-

третами возбудить мь!сли о противоречиях и слохностях жизни' 3 одном

из писем'1887 года он заявлял: "! хону, хочу отрадного и буду писать толь-

ко отрадное"*.
[:1менно это отличает серова от его недавних предшественников.

Репинский портрет йусоргского, созданнь!й за шесть лет до "!евонки с

персиками", такхе наполнен светом. Ёо хивопись в нем является прехде

всего средством для того, чтобь! воплотить с максимальной достовернос-

тью облик и состояние композитора в дни предсмертной болезни.3а улов-
леннь!м здесь мгновением человеческого бь!тия как бь! встает второй план -

мир, утопающий в неразрешимь!х вопросах , сулящий человеку страдания

и гибель' ! (ерова хе свет, воздух, радость, молодость сами по себе пре_

краснь!. |]рехде всего в этом и бь:ла новизна его позиции'
"!'евушки" написань! с конкретнь!х лиц. Ёо (еров не назь!вал эти

вещи портретами. [лавное в них не неповторимость образа, не его инди-

видуальнь!е особенности, а общая программа. ( тому хе серов не писал

здесь портретов в привь!чном значении этого слова' йодели его неотдели-

*'3 серов и 8ру6ель



мь! от места их 6ьгтия. Фдна схилась с этим старь!м домом и садом, кото_

рь:й виден сквозь стею1а окон; другая словно навсегда вь:брала себе место
под тенью дерева в уголочке старого запущенного парка. [:1х невозможно
представить се6е в ином окрухении - тогда это будут другие картинь!, в
них будет содерхаться другой смь!сл.

8 "девушках" мь: обнарухиваем все признаки влечения (ерова к
импрессионизму. !,уАохник внимателен к кахдой точке холста. .[1юбая ча-
стица изобрахенного предмета воспринимает отсветь! соседних вещей,
вбирает в себя солнечнь!е луни. 8се строится на слохнь!х переходах. Фтген-
ки цвета измеряются минимальнь!ми долями колебаний. (онтурь: фигур и
предметов начинают смещаться. [1ри этом (еров открь!вает самостоятель-
ную красоту цвета. Ёо кахдь:й чисть:й цвет находит себе подтверхдение в

смесях, "отш1икается" в разнь!х частях холста, тяготея к единству, к хиво-
писной о6щности всего произведения.

А"девушки'' 'иранние пейзахнь:еэтюдь!, и''3аросший пруд", и це-
ль:й ряд портретов конца 80-х годов - все эти работь; молодого €ерова
проникнуть! единь1м чувством радостного любования миром; на них печать
юношеской беззаботности. Фднако этой ранней целостности. этому красоч_
ному ликованию бь:стро пришел конец.

8 90-е годь! начинается (еров-портретист, худохник острь!х харак-
теристик, мастер большого стиля' зоркий аналитик, знаток человеческих
типов. [го портретное творчество '|890_1900-х годов демонстрирует и с1и-
левь!е искания, и сложнь!е сплетения направлений, в которь:х или мехду
которь!ми оказь'вается худохник, и его философию.

!ачинается этот новь:й (еров с портретов артистов и худохников,
созданнь!х в начале 90_х годов' 8 самом подходе к своей задаче (еров руко-
водствуется инь1ми, чем прехде, принципами. Фн не растворяется в реаль-
ности, а открь!вает свой путь к "вь!числению", к построению, к продуманной
организации. 3та идея "разумного искусства" сопровохдает (ерова вплоть
до конца его пути _ и не только сопровохдает, но все более поглощает.

!ругая вахная черта худохника связана с характером его идеала,
с любимь:м героем. (еров ищет истинно человеческое чаще всего в твор-
це. [олько творец в его представлении пользуется внутренней свободой;
творчество делает доступнь!м волеизъявление; в творчестве заключена
красота человека.

€еров всегда ценил артистизм человеческой натурь:, искал воз_
можность увидеть это качество в модели и подкрепить его своим худо-
хественнь!м артистизмом, которь:й тем самь!м как бь: передавался образу.
1ворнеское усилие художника органически совпадало с темой портрета.
3то единство подкреплялось расчетом, целенаправленностью творческого
акта. столь характерной для серовского метода.

€еров лю6ил писать артистов _ опернь{х певцов или актеров дра-
матического театра. Ёа лицах и фигурах этих людей в хизни так хе сосре_
доточень! взглядь!, как сосредоточень! они на изобрахеннь!х портретистом
моделях. 8 артистизме серовских моделей всегда есть поэтому отсвет чу-
хого внимания. [1ортретнь:е образь! развернуть! вовне. ориентировань! на
окрухающих людей' [:1х неуклонно и неизменно ведут за собой роль, ус_
тойчивь:е привь!чки поведения, всегдашний ответ на внимание зрителя _

ответ, ощущаемь:й в вь!рахении лица, полохении тела, позе, хестикуля-
ции _ то, что в старинном театре зовется маской. (еров умеет соединить
маску (разумеется. мь: употребляем этоттермин для серовских персонахей
условно ) с неповтори мой достоверность ю модел и'

** истоРия русского искусства
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['|оказателен в этом отношении портрет Франнеско 1аманьо (1891-
1в9з), итальянского певца. покорявшего своим голосом московскую пуб-
лику. 8 серовском портрете он не поет, не загримирован, но роль его все-
гда в нем, с ним.-(еров стремится к тому, чтобь: вь!явить ее не в слунайнь:х
чертах модели, а в синтетическом проявлении. йь: во всем угадь!ваем ар-
тистизм 1аманьо. ['1однятая кверху голова намекает на порь!в. творческую
сосредоточен ность, полуфи гура дает возмохность п редста в ить фи гуру це -

ликом. Фбнахена. шея _ могуний "инструмент" певца. 8о всех серовских
приемах есть наглядность - так хе как она присутствует в самой натуре
знаменитого певца.

)то лишь одно из многих портретнь!х произведений такого типа, со-
зданнь!х 0еровь:м в первой половине 90-х годов. йохно назвать такхе

портреть| Анджело йазини ('1890),
(онстантина (оровина (1в91), [:]саака []е-
витана (1в9з) и ряд других. 3 середине
90-х годов (еров становится особенно
популярнь!м, мохно дахе сказать мод-
нь!м, портретистом. Ёму приходится вь!-
полнять заказнь!е работь:. Фн пишет пор-
треть! светских господ и дам. Ёо эти но-
вь!е "герои" не дают ему духовного удов-
летворения. Фн не находит в них вь!соких
человеческих достоинств. Ёго интересует
скорее хивописная сторона тех задач,
которь!е перед ним ставят эти заказь!.
[1ривь:нной для (ерова формой на рубе-
хе столетий стал хенский параднь:й порт-

рет, как правило. изобрахающий модель
в гостиной, на диване - в ситуации свет-
ского позирования, равнозначного празд-
ному времяпрепровохдению ("€.й.Бот-
кина'', 1899, "3.!.}Фсупова", 1902).
( нислу наиболее совершеннь!х парад-
нь!х портретов этого времени принадле-
хит портрет великого князя [1авла Алек-
сандровича (1в97), лолуэивший "6гап0

рг!х" на 8семирной [1арихской вь!ставке
1900 года. (олнечнь:й свет, заливающий
фигуру князя. стоящего возле лошади,
становится своего рода "героем" этого
произведения'

[1олохительная программа 0ерова-портретиста реализуется в это
время в инь!х качествах. Фн все наще избирает камернь:е формь: портрета;
интерпретация образа становится все более лиринеской и задушевной' [го
все более интересуют черть! духовной красоть:. (руг моделей камернь!х
портретов ограничивается друзьями, хенщинами, детьми. [:1зменяются
средства _ все чаще он рисует графинеские портреть!, которь!е оказь!вают-
ся ухе не подготовительнь!ми штудиями, а обладают самостоятельной эс-
тетической ценностью.

|аиболее определенно эти новь!е черть[ проявляются в акварель-
ном портрете ( .й.[|укомской (1900). )то _ погрудное изобрахение, внеш-
не очень скромное' 3ерхняя насть фигурь! и голова, повернутая к зрителю,

=* 
серов и вру6ель

!,А-с€ров
т'*::Ё_те- худохника
+''д {.эоовина' ]в9]
!|ш*:+:ц.з,а.
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(тригунь: на водопое.

!омотканово. 1904
!у]осква,
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сдвинуть! немного в сторону от центральной оси листа. 3тот прием подчер-

кивает естественность и свободу 6ь1тия модели в окрухающем пространст_

ве. лукомская смотрит на зрителя. [,4 в этом взгляде вь!рахена вся суть об-

раза. он повествует о затаенном трагизме, о той драме. которую хенщина
прячет внутри и которая помимо воли обнарухивает себя в ее исполнен_

нь!х страдания глазах. Ёо (еров трактует эту главную и единственную тему

портрета ненавязчиво. 8 его подходе к модели чувствуется тактичность,

мудрая сдержанность.
Фдновременно с расцветом камерного лирического портрета в

творчестве (ерова возникает крестьянская тема. 3той частью своего твор-

чества (еров как бь! поворачивался лицом к московской школе' (ак и Ар-

хипов, (тепанов и Рябушкин, он проникал до самь!х глу6ин обь:чнь:х явле_

ний ру сской деревенско й жизни, стремясь к тому, чтобь! эти я влен и я гово -

рили сами за себя. [ще в конце 30-х годов возник цель:й ряд пейза)кнь!х

этюдов, а затем пейзах стал обогащаться ханром. появились любимь!е се_

ровские лошадки _ прость!е, обросшие, неказисть1е. 9аще всего худохник
писал деревню осенью, иногда зимой. )то обстоятельство, а такхе сам вь!-

бор мотивов способствовали основной установке худохника: русскую при-

роду он воспринимал в ее скромном варианте; он любил серенькое небо,

закрь!тое тучами, осенние краски полей и перелесков, покосившиеся из-

бушки и сараи, стога, обшарпаннь!е ветром, "непричесаннь!х" хивотнь!х и

грустнь!х, погрухеннь!х в себя, сосредоточеннь!х людей.
]ипичньгй "крестьянский" серов _ это "Фктябрь. Аомотканово"

('1в95), "Баба в телеге" (1в96), "Баба с лошадью" ('1898), "[1олосканье бе-

лья" (190'|)' 8 "Фктябре" все напоминает этюд с натурь!. [1равда, этот этюд в

и3вестной мере возведен в картинную форму: намечень[ диагональнь!е ли-

нии, пересекающиеся в центральнойчасти, справа и слева композицию за-

мь!кают фигурь: лошадок и овец, в центре сидит пастушок. но эти приемь!

уравновешивания еле заметнь!, их не разгадаешь сразу. [1рехде всего пе-

ред 3рителем возникает кусок реальной хизни, взять!й таким, каков он

есть на самом деле. Ёго нельзя сочинить, придумать, все отмечено здесь

печатью непосредственного наблюдения, созерцания натурь!. (ахдь:й из

€* у\<т ория русского искусства



участников сцень! _ будь то мальчик-пастушок или ло\1!адка _ живет сам
по себе и не связан сдругими; никто из них "не предполагает", что позиру-
ет худохнику, что его пишут или рисуют' йальчик занят своим делом _ он
стругает палку или чинит кнут. лошадки, переступая по хнивью, пощипь!_
вают хелтую осеннюю траву. 3дали _ "обветреннь!е" деревья, растрепан-
нь!е крь!ши сараев, взметнувшаяся вверх над крь!шами стая галок или во-
рон _ и в серой бесконечности растворяется, утопает однообразная дере-
венская Россия. Фднако те чувства, которь!е порохдает в зрителе серовская
картина, не исчерпь!ваются унь!нием, тоской.3десь есть вь[сокое ощуще-
ние родного, особенно близкого, неотделимого от тебя.

@дна из последних картин "деревенского'' (ерова * "0трицнь: на
водопое" (]904) _ более динамична по своему образному строю. (еров
изобрахает один из первь!х весенних вечеров в тот момецт, когда после
солнечного дня наступают морознь'е сумерки. 3ернисть:й плотнь:й снег от-
ливает холоднь!ми сине_сиреневь!ми тенями. (еров точно угадь!вает кон-
траст теплого солнечного света с холодной синевой наступающих сумерек,
сквозь завесу которь!х виднеются силуэть! пьющих из >келоба стригунов;
один из них, как бь: заворохеннь:й властнь!м зовом веснь!, повернул голо-
ву туда, где заходит солнце.

[1ейзах проникнут приподнять!м ощущением хизни, что отличает
"(тригунов на водопое" от предшествующих произведений €ерова. Ёовь:е
оттенки образа привели и к новь!м средствам художественной вь:разитель_
ности. (еров наделяет особой ролью силуэт, цветовое пятно, использует
контрасть! цветовь!х сопоставлений.

Б середине'1900_х годов (еров все рехе и рехе обращается к пей-
заху. [1оследние по времени работь: (ерова, запечатлевшие явления совре-
менной ему хизни и связаннь!е такили иначе с проблемой бь;тового ханра,
посвящень| собь:тиям революции 1905 года. (еров перехивал их очень ос-
тро. (огда каратели с бесчеловечной хестокостью начали расстреливать на-
род. он не мог оставаться безунастнь:м. ( первь:х хе дней революции он
принял участие в деятельности политического хурнала ")(упел", создав для
него свой известнь:й рисунок темперой "(олдатушки, бравь: ребятушки"
(1905). 8 этом хе году он написал хивописнь!йэскиз "[1охороньп Баумана".

(-итуация 1900-х годов сказалась на судьбе серовского портрета,
которь:й ухе в начале десятилетия бьгл отмечен новь!ми чертами, особен-
но развивш1лмися в последующие годь!. 8 нем возрастает монументализм.
все более активнь!м становится действие самой модели. изменяется трак-
товка времени и движения.

Фсобенно показательна эта трактовка в портретах й.А.йорозова
(19о2), 71.€.Фстроухова ('1902). [!]аксима [орького ('!905). 3десь ухе нет

фиксации м имолетности. й гновен ие оста на вл ивается надол го, "перехва _

ть!вается". Фигурь: замирают в неохиданнь!х позах' Б портрете йорозова
плотнь:й коренасть:й мухчина как вкопаннь:й остановился перед вами,
расставив ногии устремив колючие, острь!е глаза прямо на вас. Фн остано-
вился' но зато как бь: двихется все вокруг. (артинное поле все еще остает-
ся фрагментом окрухающего пространства. (еровски й стиль оказь!вается
на переломе' 3десь виднь! последние устремления импрессионистической
хивописи к естественному, слунайному. к постихению средь!, воздуха. Р{о

сам герой словно просит иного стиля. |1однеркнутая значительность фигу-
рь!, которая дана в полнь:й рост, ее фронтальнь:й поворот, низкая точка
зрения, с которой она написана, _ все здесь словно велит расстаться с
прехней системой и о6ратиться к новой.

*€ серов и 8ру6ель



8.А.€еров
['1ортрет й.Ё. [рмоловой
1905
йосква,
[ретьяковская галерея

|-|о композиционнь!м задачам, по размерам,
масштабности героя портрет йорозова близок
портрету й.!.Ёрмоловой ('1905) 3то узкие, вь:-
тянуть|е вверх холсть!, почти одинаковь!е по
вь!соте, почти с подобнь:м друг другу соотно-
шением фигурьп и картинного поля, сдерхан-
нь!е по колориту, вь!дерханнь|е в основном в
серь!х тонах. [:1 вместе с тем мехду этими двумя
произведениями проходит рубех. |1ортрет Ёр_
моловой принадлехит другому стилю. 8место
объема здесь господствует пятно. 3лементь: ка-
кой бь: то ни бь:ло слунайности окончательно
устранень!; подчеркнуть! контурь! фигурь;, тем
самь!м она отделена от фона; острь:й, иногда
гнутьпй, местами плавнь:й силуэт вписан в сеть
прямь!х линий, составляющих. для него своего
рода оправу.
(ак всегда, (еров вь!разил в портрете самую суть
индивидуальности великой актрись! и вместе с
тем создал некую формулу "героического артис-
тизма" , подчиненную нормам этической и духов-
ной красоть! человека. (тремление показать за-
мечательного худохника сцень!, творчество ко-
торого вь!росло в глазах современников в боль_
шое общественное явление, как нормативньгй
идеал человеческой красоть! определяет весь ху-
дохественнь:й строй портрета.
!е слунайно, нто образ человека-творца как бь:
"отбирает" себе форму парадного портрета. ко_
торой в серовском творчестве 1390_х - начала
1900-х годов владел официальнь!й заказчик, как
правило. не вь]зь!вавший в (ерове большого че-
ловеческого интереса. 1еперь параднь:й
портрет, хранящий по традиции все средства и
возмохности большого искусства. нашел
подлинного героя. 1о противоречие, которое до

этого бь:ло мехду моделью и способом ее пластического оформления в ок_
рухающей среде. теперь исчезло. [ероика образа органично соединилась
с величием и историзмом стиля.

Ёовь:й с1иль - стиль модерн - требовал отточенности мь!сли, оп-
ределенности худохественного замь!сла, давал в руки худохника образец,
некую норму. способствовал тяготению к обобщенному образу, которое
ха рактеризует искания (ерова'1900 -х годов. \ара ктеристичность его порт-
ретов вполне ухивается сих''стильностью". Более того, она совпадает с об_
щей целью модерна, вживописи ко]!эрого реальность вь!ступает преобра-
хенной, в известной мере деформированной. 3то -."переделанная,, ре_
альность. (еровское хелание видеть в натуре прехде всего материал для
образа, а не адекватнь:й ему предмет отвечает общей направленности мо_
дерна как стиля.

Фдин из современников (ерова писал в своих воспоминаниях:
"[1ри процессе творчества увлекается он не самим лицом индивидуума, ко-
торого пишет ( потому что это лицо нередко бь: вает или пошль! м , или мало-
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интереснь!м), а той характеристикой, которую он сам мохет сделать на

холсте или на рисунке, характеристикой этого человека, его душевнь!м
складом. !,4 потому то, _ говорил серов, - его часто о6виняли в том, что он
в своих портретах приблихается дахе к карикатурности. многие обиха-
лись на него, что он вь!водит их якобь! в смешном виде''* '

(еров в поисках характерного не боялся заострять, преувеличивать,
гиг|ер6олизировать. )то нередко вело к известной деформации г|ри изо6ра-
же'1иилица, тела, предмета, но бь!ло связано с образной сущностью модели,
с ее особенностями, которь!е (еров хотел вь!явить наглядно и определенно.

!алеко не всегда худохник преследовал в этих портретах опреде_
лен н ь!е критические цел и. 8 зна мен итом портрете ]а н цов щи ць: А дь: Ру6ин -

штейн (1э'т0) нет дахе следов "критически-обличи1ельнь!х" тенденций. [{о

острота характеристики достигает в нем нрезвьпнайной силь!'
|1ортрет /1дь; Рубинштейн, пожалуй, ''по всем статьям" соответст_

вует условностям нового стиля' 3наменитая балерина позировала (ерову

обнахенной. !хе одно это обязь:вало худохника препя]ствовать ассоци-
ациям с реальной моделью. 0еров не изображал Аду Рубинштейн, а со-

здавал образ, пользуясь материалом модели. [1ри этом он искал соедине-
ния условного и реального, что в целом характерно для модерна и что

почти всегда есть в серовских портретах' [нуть:е линии контура фигурь:
ло)катся прямо на холст. 8 "раскраске" принимают участие лишь три цвета

- синий, зелень:й и коричневь:й.)ти цвета не подвергаются никаким пе-

реходам и соединениям. (а>кдь:й из них изолированно-локален. !и цве
том, ни композицией, ни перспективой - ничем не вь!является простран-
ство, в котором размещена фигура. (а>кется, что она распластана, при)ка-
та к холсту, и при всей остроте и экстравагантности модели это создает
впечатление ее слабости и беззащитности'

''#
"'#
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Фдна из вершин позднего серовского творчества _ портрет Ф. (.
Фрловой ('1 911 ). )(уАохн и к л юбуется за кончен ность ю, целостность ю облика
и характера модели. 8ь:холенная внешность, "породистость" Фрловой, ее
великолепная небрехность в умении носить дорогие вещи, "стильность"
дают благодарнь:й материал для мастерства (ерова. Ёо перед нами не
просто красивая светская дама, как это часто бь:ло в параднь!х портретах.
Аркая индивидуальность хенщинь! позволяла худохнику создать в порт-
рете социальнь:й тип. 3оркий глаз трезвого наблюдателя и твердая рука
мастера находят худохественную форму, для которой необходимь! отто-
ченнь:й силуэт фигурь:, зафиксированная и характерная дахе в своей слу-
чайности поза. некий новь:й стандарт, подобнь:й тому, которь:й бь:л харак-
терен для портрета [[!!! века и предусматривал наличие традиционнь!х ус-
тоявшихся форм. (еров словно вь:рабать:вал эти незь:блемь!е основь! пор-
третного ханра, его иконографию. |1ортрет Фрловой нрезвь:найно "иконо-
графинен". Ёайденнь:е путем долгих сопоставлений и перемен поза и об-
становка, устойнивая, построенная на гармонии фрагментов композиция,
благородство хивописи _ все это мохет составить некий обязательнь:й на_
бор канеств, необходимь|х для парадного портрета' 3 поздних портретах
(ерова стиль модерн достигает своих вершин.

[!уть (ерова в портретном ханре бь:л последовательнь!м и законо-
мернь|м' 9то хе касается сюхетнь!х композиций, которь!х мь; у)ке касались
в связи с характеристикой "крестьянского'' (ерова, то здесь перемена бь:_
ла не только внутри ханров. (ами ханрь! менялись местами. Бь:товой
ханр уходил из творчества худохника. Ёачиная с'1890 года он все более и
более вь!теснялся историческим, которьпй затем целиком завладел интере-
сами (ерова. 3тому процессу способствовало и сближение худохника с
группой "йир искусства".

8 переходе от бьптового ханра к историческому немалую роль иг-
рали "требования стиля". (онкретное явление, взятое из окрухающего ми-
ра. не обладающее внутренним потенциалом, не представляющее из себя
ничего существенного и интересное лишь как рядовой объект для непо-
средственного непредвзятого восприятия, _ такой предмет искусства "не
подходил" рля стиля модерн. |Астория давала больше возмохностей дл{
худохественного отвлечения от реальности.

8 серовских картинках, вь!полненнь:х темперой._ "3ь:езд !-1етра !!

и Ёлизаветьп !-|етровнь! на охоту", "8ь:езд [катеринь: !! на соколиную
охоту", "[Фнь:й !-1етр ! на псовой охоте'' (все от'1900 до 1902 г') _ мирис_
куснические принципь! реализовань! с великолепнь!м совершенством.
(еров не интересуется каким-либо значительнь!м собь:тием истории' |,ля
худо)кника важен дух эпохи, ее стиль, а не ее главнь:й конфликт или про-
цесс. 8 его картинах ничего существенного не происходит. (тареющая
[катерина с уль:бкой поглядь!вает. повернув голову, на своего очередно-
го фаворита, сопровохдающего императрицу верхом. [-1етр хохонет над
свалившимся с коня боярином. [лизавета и |1етр !! смотрят на повстре-
чавшихся путников. [!равда, у (ерова есть намеки на конфликт (обо-
рваннь|е путники и разодеть!е император и цесаревна; молодой, дахе в
мелочах "отряхающий прах средневековой Руси'' |1етр и неуклюхий
боярин). !о эти намеки проходят как бь: вторь!м планом, не они опреде-
ляют характер картин, смь!сл которь!х в хивом воссоздании духа петров-
ского и екатерининского времени.

[1одли н ной глуби н ь; и са мобь:тности в историческо й живописи (е -
ров достигает после 1905 года, когда он всерьез, с "серовской" последова-
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тельностью углубляется в эпоху !-1етра !' Ёаиболее ярко и законченно его

новая концепция вь!разилась в работе "|-1етр !" (1907). (еровский |1етр _

эта едва ли не самь1й подлиннь!й, "настоящий" |_1етр в русском искусстве.

8от он шагает по берегу Ёевь:, стремительнь!й, величественньгй и страш-

нь!й, такой, каким он бь!л в самом деле: с длиннь!ми, деревянно пересту-

пающиминогами,смаленькой,надменновскинутойголовой.[емавели-
чественного шествия* получила в этом маленьком полотне монументаль-

ное воплощение' картина построена на четком ритме, на стремительном

движении,развернутомстроговдольплоскостихолста.3нейпроявилось
общее для творчества серова 1900-х годов тяготение к большому стилю'

8 самь:е последние годь! хизни историческая тема в творчестве се-

рова (хотя он и создал несколько небольших произведений' посвященнь!х

|-!етру !) бь:ла вь:теснена интересом к античной мифологии'тот ханр, в ко_

тором худохник воссоздал мифологические сюхеть!, не назовешь в пол-

ном смь!сле слова историческим. йифология воспринималась как реаль_

ная история в классицистическом искусстве ху!!! _ начала )(![ века. Аля 0е-

рова хе в мифологическом сюхете заключалась как бь1 двойная услов-

ность: условность мифа и условность исторической эпохи. [1равда, он стре-

мился еще и к тому, чтобь! сквозь эту двойную условность проглядь!вала

реальная жизнь.
Античность стала последним увлечением худохника. ".[войная

услов ность" способствовала на иболее последовател ь н ь! м стилев ь! м иска -

ниям. к этому необходимо прибавить хивое впечатление от греции, по-

лученное (еровь:м во время поездки 1907 года, которую он предпринял

вместестоварищемпо,,мируискусства,,[1.Бакстом.[рецияпоразилаего
неповторимь!м сочетанием возвь!шенного. монументального, с одной

сторонь!, и хизненного, простого - с другой' @н вглядь:вался в ее пейзах _
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8.А.€еров
[!охищение Ёвропь:. 1910
( анкт'['1етербург,
Русский музей

одновременно и древний и новьгй, узнавал в проходивших мимо девуш_
ках статуи кор с эрехтейона, во всем угадь!вал античность, оживавшую в

современности.
3 то время античность вновь и вновь привлекала внимание дея-

телей культурь! разнь!х стран, однако речь теперь шла о новом ее про-
чтении. |еоретики символизма много писали об античности. в ней -
вслед за Ф.ницше - видели два начала: аполлоническое, то есть совер-
шенное, идеальное, творчески гармоническое, и дионисийское _ буй-
ное, безотчетное, стихийное. (ерова привлекала прехде всего гармо-
ния. он увидел в античности черть] того самого золотого века, о котором
мечтало человечество.

(ерова увлекли три сюхета _ ''Фдиссей и навзикая", "[1охищение
[вропь;" и эпизодь! из "метаморфоз" 9видия (особенно превращение Ак-
теона в оленя разгневанной |ианойииз6иениеАио6еи !ианой и Аполло-
ном). (ахдьгй из них получил воплощение в целом ряде эскизов и вариан-
тов, над которь!ми 0еров работал в течение последних двух лет жизни.

3 картине ''Фдиссей и Ёавзикая" все проникнуто ощущением про_
светленности, гармонической целостности. |1рирода и люди пребь:вают в

удивительном единстве. !-.'!ествие радостно и вместе с тем торхественно-
величаво. @но разворачивается в очень узком пространственном слое,
почти на плоскости, и разница мехду разнь!ми вариантами картинь! заклю-
чается лишь в расстоянии, разделяющем фигурь:. 3ато сильно меняются
общая цветовая гамма, формат, масштабнь!е соотношения. 3 одном
варианте (еров дает вь!сокое небо, серебристь:й цвет которого определяет
весь колористический строй картиньп. йоре покрь!то бель:ми гребешками,
сияющими на солнце, фигурь: людей и хивотнь!х как бь: сквозь серую ок-

раску одехд и ко)<и светятся отблесками' [:1зящная !авзикая, чем-то не-

уловимь!м напоминающая архаических "кор", полна неподдельной жиз-
ненности и естественной девиньей грации.
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8 "[1охищении Ёвропь:", имеющем не только хивописнь[е, графи-
ческие, но и скульптурнь:й вариант, проблема соединения условного и ре-
ального получила наиболее последовательное разрешение. (ахдое из
этих двух начал заострено. Бь;к-3евс смотрит на прекрасную Бвропу понти
хивь!м вохделеннь!м взглядом. [1оза девушки необь:чайно реальна. .!ви-
хение пль!вущего бь;ка довольно активно. [:'! вместе с тем оно остановлено
поворотом головь! бь:ка, равновесием двух волн, мехду которь!ми в цент-
ре оказь!ваются головь: Ёвропь: и 3евса, распластанностью оранхевого
цветового пятна, которое спокойно лохится на синюю плоскость моря. (а-
хется, что хивой бь:к пль:вет в условном. совершенно нереальном море.
[1равда, и здесь эта нереальность относительна. !словнь:е волнь! все хе
создаюттакое ощущение, что бь;к и девушка ритмично и мерно возносятся
на их гребни и затем опускаются вниз.

Фбращение худохника к мифологии бь:ло закономернь:м. йиф
всегда соединяет в себе условное и хивое. ( мифологии тянулось все ис-
кусство конца {,!)( - начала !,[ века. Больше того, возникло стремление к

созданию нового мифа, к мифотворчеству. Разумеется, (еров в своих про-
изведениях обращается к слохившимся, древним мифам. он не творит но-
вь!х, а как бь: претворяет в хивописной форме старь!е и тем самь!м приоб-
щается к мифологическому мь!шлению. )то роднит (ерова с 8рубелем,
постояннь!е герои которого - [|ан или !-{аревна-/1ебедь, !емон или Фауст.
[{о у 8рубеля еще острее мифологический образ соединяет в себе фантас-
тическое и реальное. 8рубель больше предается вь[мь!слу. (еров более
здравомь!слящ и спокоен. й всехе в мифологических мотивахдва замеча_
тельнь'х мастера приблихаются друг к другу.

Ёсли €еров прошел весь путь русской живописи из !!| века Ё )()(
шаг за шагом, то йихаил Александровин 3рубель ('!в56*19'10) ворвался
в него стремительно, с решительностью гения. )то бьпл не переход, а
прь!хок. !хе в конце 1880-х - начале '1890-х годов слохился в общих
чертах его творческий метод, а на новое столетие пришлось лишь не-
сколько лет творчества худохника: болезнь прервала его деятельность в

середине '!900-х годов. Ёо к этому времени он ухе расчистил путь для
мастеров следующих поколений, которь!е только тогда и начали пони-
мать все величие его искусства'

8рубель оперировал символическими образами; его символизм
во3никал на почве возрохдавшегося романтизма. Ёеоромантизм охватил
тогда широкие круги литераторов и худохников; но наиболее раннее и по-
следовательное вь!рахение он получил именно в символизме 8рубеля,
обогна в шего в своем движении си м вол истов - поэтов, в ь!ступ ивш их л иш ь в
1890-е годь:. Ёе слунайно и Брюсов и Блок так ценили 8рубеля, считая его
в какой-то мере своим предтеней.

8рубель искал монументальнь!х решений, возрохдая утраненньпй
во второй половине [!\ столетия монументализм. Ёго таланту бь:ло тесно в

пределах станковой картинь!. {удохник распись|вал храмь!, писал панно
для интерьеров зданий, делал иллюстрации и книжнь!е знаки, оформлял
спектакли, создавал архитектурнь!е проекть!, чертехи для мебели, работал
как скульптор, дахе распись!вал балалайки. [ем самь:м он утверхдал на-
чала худохественного универсализма, которь|е стали вахнь!ми отличи-
тельнь!ми чертами искусства \\, столетия. 3 этом 3ру6ель бь:л не одинок.
8.й.8аснецов в ]880-е и ]890-е годь! создавал произведения монумен-
тальной живописи, работал как театральнь:й худохник, делал эскизь! для
архитектурнь!х п роизве дений и предметов прикладного искусства. (еров

*3 серов и 8ру6ель
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под конец жизни всерьез занимался росписями интерьера одного из част-
нь!х домов. !ахе (.(оровин _ столь последовательнь:й худо>кник-станко-
вист _ занимался кроме театральной декорации монументальной хивопи_
сью и двахдь! в конце века оформлял своими панно вь!ставочнь!е помеще-
ния - сначала в нихнем Ёовгороде, потом в парихе. Ёо врубелевские
опь!ть! бьгли наиболее последовательнь!ми и полноценнь|ми, предвещая
открь!тия нового столетия.

(юхеть: многих картин 8рубеля откровенно фантастиннь:. Фн спо-
собен бь;л творить легенду, как творили ее древние народь|, обохествляя
людей и очеловечивая богов' Ёо дахе тогда, когда объектом 8рубеля ока-
зь!валась предметная реальность, он наделял способностью чувствовать
мертвую природу, а людские чувства приумнохал и усиливал. "йифоло-
гичность" Брубеля. смелость его фантазии, решительность вь!мь!сла * все
это бь:ли черть! нового искусства' 8ру6ель утверхдал их, противопоставляя
себя общепринять!м нормам и обрекая тем самь!м себя на долгое одиноче-
ство и непризнание.

[-1рограмма 8рубеля вела его к новь!м открь[тиям в сфере худохе-
ственной формь:. @н искал такой степени обобщения натурь!, которой не
знала новая русская хивопись. Фн "гранил" фигурь: и предметь! плоско-
стями, конструируя форму, как бь: строя ее изнутри' Фн постигал само-
ценность цветового пятна, стремясь к тому, чтобь: краски его на холстах
светились. как драгоценнь|е каменья, сияли внутренним светом. Фн не
"спись:вал" вещи с натурь! на холст, а создавал новь:й мир, построеннь:й
по внутренним законам искусства. 1ем самьпм 8рубель открь!вал новое
качество живоп!/1си )([ века' [!ривязаннь:й к натуре бесконечной лю6о-
вью, способнь;й погрухаться в ее слохную форму, вь!рисовь!вая лепест-
ки цветка или складку прость!ни, он вместе с тем вь!водил худохествен-
нь;й образ из-под власти бьптовой реальности ради создания символа,
вбирающего в себя большие человеческие чувства, страдания и надеждь!
своего времени.

(ак мь: ухе убедились на примере (ерова, органическое соедине_
ние реального и фантастического бь:ло вахнь!м качеством стиля модерн.
8рубель так сформулировал это правило в одной из бесед: "(огда ть! 3аду-
маешь писать нто-нибудь фантастинеское _ картину или портрет, ведь
портрет тоже мохно написать не в реальном, а в фантастинеском плане,
всегда начинай с какого-нибудь куска, которь:й напишешь вполне реаль-
но. 3 портрете это мохет бьпть перстень на пальце, окурок, пуговица, ка-
кая-нибудь малозаметная деталь, но она долхна 6ь:ть сделана во всех ме-
лочах, строго с натурь!' 3то как камертон для хорошего пения _ без такого
куска вся твоя фантазия 6удет пресная и задуманная вещь _ совсем не

фантастинеская"*.
(еров тохе стремился к соединению правдь! и вь!мь|сла, но для не-

го вь!мь!сел бь:л скорее отступлением от нормь!. @н хахдал "оши6ки'', ко-
торая вь!вела бь: его образ из плоского реализма. "Без ошибки,_ говорил
он._ такая пакость, что глядеть тошно''**. |о несмотря на эту разницу, са_
ми "компоненть! синтеза'' у 3рубеля и (ерова одинаковь!. Фни-то и соста-
вляют основу стиля. Ёо 8рубель в этой ситуации более свободен от сковь!-
вающих традищий предшествовавшего времени. )ту свободу он обрел еще
в ранний период своего творчества.

Биография 8рубеля отличается от обьпчньпх 6иографий русских ху-
дохников |!{, века' [1рофессионально заниматься искусством он начал по-
3дно _ после оконч ания юридического факультета [!етербургского универ-

'в*
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ситета. [1роизведения, созданнь!е им до этого времени, несмотря на их та-

лантливость, оставались дилетантскими. искусство все более тянуло к себе

молодого человека, и в 1в80 году он поступил в |-1етербургскую Академию

худохеств. 1огда 8рубелю бь!ло 24 года. [:1мея университетское образова-

нйе. он бь:л начитан, владел иностраннь!ми язь|ками, неплохо разбирался

в философии, увлекался кантом, хорошо знал литературу, осо6енно лю-

бил [ете.1акая широта образования и представлений бь:ла редкостью для

русского худохника конца прошлого столетия'

1830-е годь! стали временем первого расцвета таланта Брубеля.

9еть:ре года он пробь!л в Академии. 3атем отправился в киев по приглаше-

нию'профессора А.!-1рахова для работь: над росписями (ирилловской

церкви. Б (иеве он пробь:л до 1839 года, после чего переехал в [!оскву. 3

'*-д"".,"-кий 
и осо6енно в киевский периодь! слохилась врубелевская

худохественная система, формировались взглядь! худохника на задачи

,-*у--'",. [-1онаналу 8рубель находился под сильнь!м влиянием Репина,

охотно пользовался его советами' Фдновременно он воспринимал уроки

академического профессора 9истякова, чья система построения формь:
( пересека ющ имися плоскостями ) надол го определ ила хи воп исн ь!е иска -

ния худохника. влияние Репина постепенно ослабевало. !хе в 1883 году

3рубель остался неудовлетвореннь!м знаменитой репинской картиной

"йрестнь:и ход в (урской гу6ернии'', которая бь:ла главнь:м собь:тием {!

",!-','*, 
[оварищества передвихников. Фн считал, что худохник "не вел

любовнь;х бесед с натурой. весь занять:й мь:слью поглубхе напечатлеть

свою тенденцию в зрителе"*. ухе в академические годь! у 3рубеля возник-

ла любовь к Рафаэлю, в которой он затем укрепился, побь:вав в Аталии'

3той любви он никогда не изменял.
8рубельнепринималсовременногоемуакадемизма|![века.[:1

тем не менее мохно сказать, что к истинно худохественнои академичес-

кой традиции он бь:л не только лоялен, но и близок. 3то отличает его от

многих русских хивописцев рубеха столетий, которь!е, как правило' об-

ходили вниманием академические традиции, программно противопос-

тавляли себя им' 8 академинеский период 8рубель пишет "|-1ирующих

римлян'' (1ввз), "Ёатурщицу в обстановке Ренессанса" (1833). 3 '1832 году

он делает а"вар"',''!:й рисунок "8ведение во храм", напоминающий не-

которь!е 6иблейские эскизь! Александра 71ванова' Фдновременно он мно-

го рисует с натурь!.
Фднаковакадемическиегодь!худохникнесумелсоздатьчего-

либо значительного' ]ем более слохнь!е задачи обрушились на него, ког-

да он приехал в (иев, приглашеннь:й туда [1раховь:м' Б (ирилловской

ц"р*"','"р,нившей остатки росписей [!! столетия. ему надо бь:ло не толь_

ко подновить или реставрировать старое, но и расписать одно из помеще-

ний заново. (юхетом этой росписи долхно бь:ло стать "(ошествие (вято-

го.[уха". 3зяв за иконографический образец одну средневековую миниа-

тюру византийского круга, 8рубель, естественно, столкнулся с традиция_

ми средневекового худохественного мь!шления. Фн проникся идеямиви'

зантийского стиля и стремился соединить его с традициями академичес-

кого искусства' 8 этом соединении бь:л элемент неустойнивости. 3 роспи-
сях худохник тяготел к византийской плоскостности. [1озхе он говорил:

''8изантийской хивописи чухдо понятие рельефа' 8ся суть в том, нтобь; при

помощи орнаментального располохения форм усилить плоскость сгень!**'

Ёо когда через год после создания росписей 8рубель нанал работать над

иконостасом для (ирилловской церкви, для чего специально поехал в

'** 
€еров и 8ру6ель
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Аталию, в его хивописи возобладал принцип академической иллюзор_
ности. (амо "двихение по стилям" бь:ло достаточно типичнь!м для вру-
беля. 8 течение жизни он охотно обращался и к другим стилевь!м вари-
антам - готике, русскому народному творчеству, античности. восточной
орнаментике' как мь! увидим нихе, эта разновариантность бь:ла харак-
терна для русского модерна, а один из биографов врубеля, Ё'й.[арабу-
кин, увидел в этой особенности худохника пример всемирной отзь!в-
чивости русской культурь!*.

Работа в кирилловской церкви бь:ла первь:м опь!том 8рубеля в ре-
шении большихтворческих проблем. 3 ней бь:ло много противоречий.им-
персональн ьгй стиль византийской живописи, которь!й пробовал имитиро-
вать худохник, входил в противоречие с той экзальтированностью, кото-

рой наделял 8рубель свойх героев, как бь: передавая им чувства совре-
менного человека _ в конечном счете свои чувства. (оздавая образь: апо-
столов в "сошествии (вятого духа", худохник имел в виду конкретнь!е
прототипь!. с которь[х он делал зарисовки**. Фсобенно экзальтирован и

как-то по-демонически напряхен пророк []оисей, изобрахеннь:й на хорах
(ирилловской церкви. 3десь мь: впервь!е сталкиваемся с типичнь!м взгля-

дом врубелевского героя _ засть!вшим, словно окаменевшим, передаю-

щим отчаянную решимость или безь:сходность. 1от хе взгляд повторен в

образе Богоматери с младенцем в иконе, сделанной для иконостаса (и-

рилловской церкви. [1исался образ с конкретного лица _ э.л. [1раховой.
хень! историка искусств, руководившего всеми киевскими работами. Фсо-
бенно ощутима пристальность взгляда в натурном рисунке головь! [1рахо-
вой и в картоне для образа; в самой хе иконе взгляд смягчен. 1ак во вру-
белевское творчество в середине 30-х годов вошел евангельский персо-
нах, наделеннь:й нертами современного человека _ страдающего, словно
несущего в своей душе все трагические тяготь! человечества, все его исто_

рические и современнь!е противоречия.
[1осле успешного завершения работ в (ирилловской церкви 3ру-

бель взялся за исполнение эскизов росписей для 8ладимирского собора в
(иеве, построенного незадолго до этого. Фсобенно он увлекся сюхетами
"|адгробнь:й плач" и "3оскресение". ( сохалению. эскизь| не получили во-
площения в росписях: они6ьгли слишком непривь!чнь! и неохиданнь:. !-!о-

этому трудно сказать. как осуществил бь: худохник столь слохную мону-
ментальную задачу. )(отя мохно с уверенностью утверхдать, что о6раз_
нь:й и формальнь:й язь!к акварельнь!х эскизов обладает внутренним мону-
ментализмом. Фсобенно чувствуется это в третьем варианте "Ёадгро6ного
плача" (:вв-у, черная акварель). [:1зобрахая Богоматерь у тела \риста в по-
мещении, которое кахется понти фантастическим (ибо в нем нет ни одно-
го предмета), 8рубель словно абстрагирует пространство, лишает его воз-

духа. Фт этого фигура Богоматери еще более засть!вает, останавливает свое

двихение и в призрачном пространстве становится нереальной, будто из-
лунающей свет; 8рубель прибегает здесь к своему излюбленному приему
остановки двихения, паузь|, молчания 

^

8 эскизах "8оскресения", построеннь!х по принципу триптиха и ос-
нованнь!х на иконографинеском образце, не свойственном византийскому
и древнерусскому искусству, худохник особенно подчеркивает мертвен-
ность исстрадавшегося лица и фигурь: )(риста, восстающего из гроба. 3

цветнь|х акварелях этого цикла проявляется одна вахная черта, присущая
всему дальнейшему творчеству 8рубеля. [го краски светятся изнутри. Фн
не создает каких-либо световь!х ситуаций, связаннь!х с внешним освеще-

** история русского и(кус(тва
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нием, не фиксирует источник света. свет источается сам - из фигур, из
нимбов, из цветов, рассь|паннь!х у подно)кия могиль!.

(реди других произведений8ру6еля 80-х годов вахное место за-
нимают такие законченнь!е произведения, как "!,евонка на фоне персид-
ского ковра" (1886), многочисленнь!е рисунки цветов и графический авто-
портрет 1335 года. 8се они либо знаменуют ухе его худохественную систе-
му, ли6о предвещают 6лизкие черть! будущего' в "девочке на фоне пер_

сидского ковра" и в рисунках цветов сам вь!браннь!й предмет оказь!вается
прекраснь!м*. 3та ,]ерта сильно отличает 3рубеля от его предшественников
и многих современников. он редко обращается к повседневнь!м явлениям
жизни, как это делали передвихники или импрессионисть!. заведомо кра-
сивое, изначально прекрасное _ вот предмет врубеля' )тот "первичнь!й"

эстетический уровень вь!дерхан ухе в ранней акварели "11атурщица в об-
становке Ренессанса", а позхе он будет всегда соблюдаться художником -
и в "демонах'' и в''(.ирени'', и в "!-{аревне-!!е6еди''.

!ругая черта творчества врубеля, сформировавшаяся в работах
80-х годов, - хивописнь!й декоративизм и орнаментальнь!й ритмический
строй произведения' (оздавая в картине "!евонка на фоне персидского
ковра" специаль н ь:й фон, искусственнь!е условия какого-то худохествен -

но_а нтикварного м и ра, 8рубель строит сумереч но- красную цветовую га м -

му, ставящую худохественнь!й образ на ту самую грань идеально-фантас-
тического, которая и является главнь!м его стерхнем. !-]ветовой строй ста-
новится программно содерхательнь!м. 3 графике 3рубель работает в сво-
еобразной манере, в основе которой лехит ломкий штрих, многокрагно
воспроизводящийся и тем самь!м создающий ритм двихения. пятна света
и тени в автопортрете тохе уподобляются элементам ритмизированного
орнамента. ]аким образом, штрих или какой-то другой графический мо-
дул ь однов ремен но строит форму и орна мента лизиру ет поверхность лис1 а.

эз (еров и 8рубель
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** 8ру6ель. переписка. воспо
минания о худо)книке. с' 1'18.

Фсенью1889 года 8рубель приехал в москву и остался хить в неи,

найдя поддерхку и опору в крухке йамонтова, в кругу старь!х друзей' в'

семьях йамонтова и его сотрудника к. !'Арць:бушева. в течение 1з лет он

чрезвь!чайно интенсивно и плодотворно работал 
_ в театре, в керамичес_

кой мастерской Абрамцева, над панно для частнь!х особняков ряда мос-

ковских меценатов. в19о2 году худохник заболел и вскоре попал в психи_

атрическую лечебницу. ( этого момента 8рубель все рехе и рехе оказь!-

вался в кругу семьи и все чаще в клиниках. 8 одной из них и закончилась

хизнь худохника в 1910 году."Ёубехи 
периода интенсивной деятельности врубеля отмечень!

двумя произведен иями, близкими друг другу' в'1 890 году он заканчивает

"демона (сидящего)'' , а в 19о2 на вь!ставке "йира искусства" экспонирует_

ся "демон поверхеннь!й" _ последняя его большая картина, после кото-

рой худохнику ухе почти не удается заниматься хивописью и он сосредо-

точивает свое внимание исключительно на графике. 8 '!390-е-начале

1900_х годов создаются лучшие произведения врубеля' "демон (сидя-

щий)''- первое среди них. эта картина как бь! соединяет московский пе-

риод с киевским, так как работа над образом !емона шла в течение вто-

рой половинь! 80-х годов.-интерес худохника к демону бь:л инспириро_

ван двумя факторами: любовью к лермонтову, поэма которого ".[емон"

стала для 8рубеля на долгое время источником собственнь!х творческих

исканий,и характернь!м для эпохи увлечением демонизмом{ р1нтересно,

однако, что демонизм у врубеля оказался не похо)ким на тот "правовер-

нь!й" его вариант, которь!й господствовал в интеллектуальнь[х кругах за-

паднои Ёвропь: и бь;л стимулирован позицией Ёицше "по ту сторону доб-

ра и зла... 8рубелевский "демон" мохет составить контраст появившемуся

в том хе 1890 году "11юциферу" Ф. |1-.|тука _ холодному созерцателю чело-

веческих страданий, злому растлителю человеческих душ' 8рубелевский

Аемон человечен. Ёго демонизм _ надломленнь!й. [:1звестнь: слова само-

го худо)кника о том, что его !емон _ "дух не столько злобнь!й, сколько

стрйающий и скорбнь!й, но при всем том властнь!й... величавь!й"**. в

этом страдающ9Р начале-отголосок мировосприятия русского человека.

конца )(![ века. :

(артин3-"!емон (сидящий)'' наглядно демонстрирует все особен-

ности мь!шл ения и принципь! хивописного построения образа у зрелого

8рубеля.')тот образ многозначен. гго нельзя свести к каким_то определен-

нь!м категориям _ к томлению или хахде красоть!, к тоске или отверхен-

ности. Фн не мохет бь:ть исчерпан, остается открь!ть!м. Ёамеки, которь!ми

полнь|, например. картинь! Ф.!-|-1тука или м.клингера; каждь:й раз стано-

вятся легкой д9бь:ней сметливого зрителя. Ёамеки Брубеля остаются не-

разгаданнь!мй. .|1юбой его образ мохет бь:ть истолкован в новом аспекте,

ичислоэтих аспектов практически бесконечн6,' \/охно с уверенностью ска-

зать, что и сам врубель не мь!слил возмохн6_(ти перевести свои образь! в

понятийнь:й ряд и не стремился к опосредованию чувства логическими ка-

тегориями.
[:1звестно, как символисть! _ поэть[ или худохники _ отвечали на

вопрос о том, каков конечнь[й смь!сл их произведений' к.петров-водкин,

после того как разразилась в 1914 году мировая война, сказал, что, мохет

бь:ть. именно об этом он и написал два года тому назад картину "(упание

красного коня". Александр Блок соглашался с тем, что его Фаина _ это та

хе прекрасная [ама, та хе Россия (добавляя при этом _ "мохет бь:ть").

]ак хе мог, наверное, сказать о своих произведениях и 8рубель, хотя мь!

5э история ру(ского искусства
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не знаем ни одного подобного вь!сказь!вания художника по поводу какой-
ли6о из своих картин.

3 русском символизме бь:ла в этом отношении своя традиция" во-
прос о недосказаннос]и худохественного образа, о его неизреченности, о
невозмохности свести его к какому_то параллельному ряду, вь!рахенному
словами, опирающемуся на логическую канву, бь:л одним из острейших.
Фн волновал теоретиков символизма. наиболее определенно вь!сказался
по этому поводу Бячеслав |,4ванов. Фн писал: "9 не символист, если слова
мои равнь! себе, если они - не эхо инь!х звуков. о которь!х не знаешь, как
о духе, откуда они приходят и куда уходят, - и если они не булят эхо в ла_
6иринтах А\ши"* ' "€имвол только тогда символ, когда он неисчерпаем и
беспределен в своем значении, когда он изрекает на своем сокровенном
(иератинеском и магическом) язь!ке намека и внушения нечто неизглаго
лимое, неадекватное внешнему слову''**.

[е зря русские символисть1 лю6или вспоминать своих предшест-
венников, приводя известнь!е строки 1ютчева: "[1ь:сль изреченная
есть лохь...",''|'Аолчи, скрь!вайся итаи'''" |1ринцип недосказанности, недо-
молвки мьп найдем и в творчестве Брубеля' "!емон (сидящий)'', как и лю_
бое другое программное произведение худохника, дает зрителю возмох_
ность теряться в догадках, расширяя в своем собственном представлении
содерхание образа до беспредельности.

)то исчезновение единичности идеи, привязанности к конкрет-
ному )кизненному факту определяет установку худохника на условнь:й
образ иусловнь:й худохественнь:й язь;к. (огда на рубехе'1880-х и ]890-х
годов создавался "!емон (сидящий)", в русской живописи открь!лся тот
путь непосредственного восприятия натурь!, которь:й тогда ухе привел к
достихению ранних форм импрессионизма. 3рубель перешагивает через
импрессионизм до того, как его проблематика окончательно определи-

€?= серов и Бру6ель
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лась в русском искусстве, не дохидаясь тои вь!сшеи точки в его двихе-
нии, за которой мохно закономерно повернуть в другую сторону. Фн от-

казь!вается от непосредственного натурного истолкования жизни' от

фиксации двихения окрухающего мира, от проникновения в еле разли-
чимь!е фазь: восприятия действительности; 3рубель ищет в мире нечто

постоянное, не подверхенное мгновенному изменению' !-!оэтому он тя-

готеет к тем мотивам, которь!е обозначают остановку, паузу. .[,емон за-

мер в позе ожидания и созерцания. 3то состояние неподвихности мохет
продлиться долго (если не вечность). Фно как бь: входит в замь!сел ху-

дохника, характеризует героя и одновременно избавляет картину от слу-
чайнь:х двихений, от описания конкретнь!х условий места и времени. в

которь!х они долхнь| совершаться' 9сно, что такому образу менее всего
подходило бь: натурное истолкование хизненного явления. .!емон пре-

вратился бь: в полуобнахенного натурщика из академической мастер-
ской (какими, кстати, и 6ьгли многие персонахи картин немецких симво_
листов). (ак подлинно мифологический персонах, .!емон не требует и не

терпит сопоставления с реальнь!м человеком' 8 равной степени и приро-

да, в которой он хивет, не долхна искать себе оправдания в сравнении с

реальной природой.
3се эти принципь! диктуют подход худохника к хивописной и ком_

позиционной задане:''врубель не изобрахает, а создает, строит, конструи-

рует..Фн как бь: вста6ляет фигуру в раму картинь!, заставляя.[,емона со-
гну?ься, как Атланта, но не под тяхестью физинеского груза, легшего на

плечи героя, а под прессом той нравственной ноши, которая постоянно тя-

готит его душу. (омпозиционнь:й прием превращается в программнь:й,
осознаннь:й, содерхательнь:й элемент худохественной формь:. Брубель

помещает фигуру в пространстве таким образом, что в картине создается

равновесие мехду фигурой и окрухением, между передним планом и глу-

биной. йощнь:й, словно вь:рубленнь:й из твердого материала, торс !емо-
на располагается посредине холста. Фн отделяет друг от друга равновели_
кие части - огромнь!е, неземнь!е цветь!, занимающие справа всю плос_

кость картинь:, и небесное пространство, открь!вающееся слева. 3тот кон-
траст, однако, не подкреплен самим способом изобрахения. |ля 8рубеля

все части мира однороднь|, они как бь: состоят из сплавов некоего вещест_

ва, это некие пластические атомь! мира. Реализуется такая гомогенность

вселенной прехде всего в однородной фактуре. 3рубель работает широ_

ким мазком; иногда он предпочитает мастихин кисти; мазок превращается

в цветовую плоскость' |-1ветовь:е пятна, лохащиеся на поверхность, упо-
добляются мозаичнь!м камням. !_.[вета худохник вь:бирает чисть!е, звучнь!е.

Фбщий красоннь:й строй находится в соответствии не с реальнь!м состоя-

нием природь!, которая не дает прямь!х аналогий пейзаху ".!емона", а с со-

стоянием человеческой души'' серь!е, лиловь!е, синие цвета вь!рахают ме-
ланхолию, душевное томление.

Бслед за первь!м хивописнь!м ",[емоном" в 1891_1892 годах по-

явилась серия рисунков к произведениям [!ермонтова. €реди них вь!деля-

лись иллюстрации к "!емону". 3ти рисунки не бь:ли графинеским коммен_
тарием поэтического текста. []ногие вахнейшие места поэмь; Брубель ос-
тавляет без отклика..[ругие. казалось бь;, не столь существеннь|е моменть!

он иллюстрирует. Ёсли вдуматься в вьпбор, сделаннь:й худохником, пой-
мешь, что он всячески сокращает расстояние мехду самь!ми драматичес-
кими узлами повествования, пропуская описания (авказа, пира по случаю

предстоящей свадьбь: 1амарь:' Фн стремительно ведет нас к первому

5€ 1Астория русского и(ку(ства



столкновению демона и тамарь!, а затем остается в пределах самь!х ост_

рь|х драматических коллизий поэмь!' !'емон то созерцает плачущую ]ама-

ру,оставаясьнезамеченнь|м,тоутешаетее,тотомитсяустенмонасть!.ря.
[1уншими рисунками следует считать листь! "1амара в гробу" и "[!есется

конь бь:стре е'ла|1и" .8 первом сосредоточилась вся не)(ность худохника,

вся его любовь к человеческому существу, все его сострадание' !]ицо 1а-

марь! словно охивает от прикосновения врубелевской руки' 8о втором

рисунке 3рубель всеми средствами подчеркивает стремительнь:й бег ко-

ня с мертвь!м всадником в седле. Бегущие друг за другом пятна акварели'

,р'*"',,* формь: фигур, разрезающих своими плоскостями воздух' вихрь

мазков, двигающихся, как распрямляющаяся прухина' - таков язь:к 3ру-

беля в этом рисунке.
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Большинство рисунков 3рубеля бь:ло издано в ]39'1 году вместе с

иллюстрациями других известнь!х русских худохников' Фн не имел воз-

мохности по своей воле организовать макет этой книги' [1одлинно кних_

ное начало, которое разовьется через десять лет у худохников "[1ира ис-

кусства,,, здесь еще отсутствовало. Фднако это бь:ли первь!е шаги к нему'

й,' ** только в глубоком проникновении 3рубеля в существо лермонтов-

ской поэзии, но и в его умениш 'со6люсти 
целостность листа, разрушить

принцип иллюзорн0сти, которь:й прехде являлся препятствием на пути

книхного рисунка.
3аиллюстрациям[Апоследоваликартинь|''[|етящийАемон,,

(.,|вээ, не окончена) и "Аемон поверхеннь:й". 8 последнем произведе

нии, вь!полненном маслянь!ми красками на холсте' врубелевские худо-

хественнь|е принципь!, вь:работаннь:е в 30-90-е годь!, предстают перед

нами твердо устоявшимися. !,емон гибнет, но гибель не есть кара за гор-

дое неприятие окрухаю щей жизни' Фна результат борьбьп' !-ерой 8рубе_

ля сопротивлялся д0 конца. Фбраз смерти - не реквием' не надгробнь:й

плач, не осухдение злого начала, сломленного добром' а своеобразнь:й

гимнсопротивлению.3этомгимне-что-тоторхественное,во3вь!шаю-
! ! |Ре- величественное.

Б,,!,емонеповерхенном,,определенновь|явлентотпринципстиля
модерн,которь:ймохноохарактеризоватькакорнаментальность'3ритель
двихется своим взором по поверхности картинь|' а не в глу6ину ' постигая

ритмь! повторяющи хся линий и пятен, полукругль!х и 5-образнь;х форм'

':=?э (еров и 8ру6ель
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3то дви>кение мь[сленно мохет бь:ть продолхено за предель! холста. [1о_

вторяющиеся формь: орнаментального типа мохно найти в картинах и

панно 8рубеля "(ирень", "Богать:рь", "8енеция", в графинеских произве-

дениях. [удохник охотно обращается в них к своеобразному раппорту в

виде параллельнь!х штрихов, квадратиков, ромбиков, "запять:х'", "точек"'

8спомним, нто 8рубель проявлял интерес к чистому орнаменту.] [:'!з его эс-

кизов к росписям в киевском 8ладимирском соборелишь эскизь|орнамен-'

тов бь:ли принять| и осуществлень:. (ледует отметить. что это бь:ли орна-

менть! нового типа _ орнаменть! модерна, основаннь!е на растительнь!х

мотивах и построеннь!е на переплетении гнуть!х линий'

71нтересно переплелись в "демоне поверхенном" реальность и

фантазия. 8рубель преодолевает реальность деформацией фигурь!' по-

верхеннь:й герой изогнут, поломан; его исковерканное тело утопает в фан-
тастических перьях крь!льев, неестественно роскошнь:х. Рядом с этим заве-

домо условнь!м миром разломанной красоть: в картине присутствуют со_

вершенно реаль нь[е детал и, пол ность ю соответствующие натуре. известно,

например, что горнь!е вершинь!, у поднохия которь!х лехит герой, написа-

нь: врубелем с фотографии. "Ёефотографиннь:м" бь:ло лишь цветовое ре-

шение: натурнь:й контур худохник заполняет яркими, звучнь!ми цветовь!-

ми плоскостями, которь:е добавляют элемент фантастинности в общую

картину. |1еред нами пример органического соединения вь!думанного' ус-

ловного, рохденного фантазией, с одной сторонь!, и совершенно реально-

го, подчиненного натуре _ с другой. !а этом соединении строится боль-

шинство произведений худохника.
8 инь:х случаях натурное начало как бь: перевешивает. 1огда _

как это случилось в "[адалке" (1в95) _ фантастинеское худохник вь!иски-

вает в самом объекте. )(енщина, сидящая с картами в руках на ковре пря-

мопередзрителемиглядящаявегосторону.номимонего,словнопро-
рочица, разгадь!вает будущее людей _ мохет бь:ть, грядущее рода чело_

веческого. Будто патиной времени, покрь!т этот холст серовато-лиловь!м

флером, сквозь которь:й, подобно драгоценнь!м камням, сияют внутрен-

ним светом предметь!.
[1анно "Аспания" (1в94) тохе, казалось бь:. приблихает нас к бь:-

товой ситуации. 3 помещении, дверь которого открь!та наруху' у самого

фронта картинь! располохень: три фигурь! 
_ хенщина, стоящая лицом к

зрителю. и двое мухчин - лицом друг кдругу' 8рубель вь:бираеттакой мо-

мент, когда ничего не происходит, когда наступила пауза, фигурь: замерли

в безмолвии, а время остановилось. Ёо эта остановка не есть вь!рахение

вневременности или безразлиния-времени к собь:тию. Ёапротив, здесь

прухина времени тяготится паузой и готова развернуться. [1ауза чревата

со6ь,''ем ; в отношен иях бездействующих внеш не персонахей чувствуется

назревшая драма. 3тому напряхению способствует и композиционная ло-

гика картинь:. *ивописная плоскость как бь: борется со стремительнь!м

двихением в глубину, которое вь!рахено преувеличеннь!м перспективнь!м

сокращением предметов второго плана.' 'врубель поднимает свои образьп над повседневностью, над обь:-

де"нь1й ходом хизни даже тогда, когда не вь:бирает своим предметом за_

ведомо возвь!шеннь!е мотивь! или ситуации. (артина "(-ночи" (1900) мо_

хет слухить прекраснь!м примером этому. !,удохник обращается к сцене

ночного, которая в сельской жизни является обь:денностью. и извлекает из

нее нечто таинственное, почти мистическое. [орят краснь!е цветь! чертопо-

лоха. Фни захигают ночной пейзах причудливь:ми отблесками. Ёасторо-

€* история русского искусства



женноитревохнопереступаютсногинаногукони,пасущиесянеподале-
ку. к ним приблихается фигура - не то пастуха, не то лешего, не то коно-

.р,д, ( :ранность образа оттеняет сго сказоч::ь'й хара!(!ер' 8рубель одм

шевляет природу, 3аставляя ее хить своей, неразгаданнои человеком хиз-

нью. Фн наделяет цветь! способностью чувствовать, воздейс:'вовать на лю

дей завораживающей магией.
!{веть; 6ь:ли излюбленнь1м объеьтом худохника начиная с сере

динь: 30 х годов. Брубель пристально вглядь!вался в сло)кную конструк-

цию цветка, создавая карандашнь!е этюдь!' 1огда хе цветь1 стали появ-

ляться в его сюжетнь1х композициях - сначала в "3оскресении", потом в

"!'емоне (сидящем)", в панно, посвященнь:х Фаусту, и т'д' (ак и всегда в

искусстве модерна, растения у 3рубеля приобретают особь!й, символиче-

ский смь:сл' !]асто это цветь! зла ли6о образьт неподвластной человеку

ст|Ахии' 8 картине "(ирень" (1900) зритель особенно явственно ощущает

стихию цветег]ия- рост куста, запах цветов, дурманящий и терпкий' 3ага

дочная фигура девушки, словно сросшейся с кустом с|АреР'и, усиливает
идею слияния одушевленного и неодушевле!_1ного, переплетения формь:
того и другого. Азтаких переплетений рождаются у 3рубеля персона)ки,

весь}]а типичнь!е для европейского символизма и модерна' 3то полулю-

ди полухивотнь!е, полулюди полурастения: "|-{аревна-[1ебедь" (1900),

пришедшая на холст 3рубеля из оперь! Римского-(орсакова; две молодь!е

серов и 8ру6ель
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женщинь!, словно вь!растающие из спирали ("*емнужиь1а'', 1904); "Бо-

гать]рь" (1в9в-1в99) и его огромнь!й конь, растущие из земли' кактравь! и

кусть!, покрь!вающие земную поверхность вокруг' 3десь все подверхено

метаморфозам.
Фдна из центральнь!х картин, в которь!х эта тенденция проявляет_

ся особенно последовательно,-"пан" ('1399). [1ревращая пана в русского

лешего, 8рубель изобрахает его со свирелью в руке' торчащим из земли',

словнозамшель|йпень.глазаегосветятсякак3вездь],уравновешивая
своим сиянием свет, льющийся от полумесяца, половина которого ухе за-

шла за горизонт.
,!'ахе в портрете 3рубель подвергает модель разного рода уподоб_

лениям. |!ортрет хень!, н.й. заоелль!-врубель (1в9в)' казалось бь:' цели-

ком построен на передаче первого впечатления от натурь!' Фн написан лег-

.Б, ',"*'р*о 
(что бь:вает не часто в хивописи 8рубеля), прозрачно. !о со-

здавая образ, полнь:й о6аяния и красоть!' хивописец и здесь уподобляет

фигуру и голову хенщи!''|ь! цветку- распускающему пь!шнь!е лепестки навст-

речу солнечному свету. Ёе слунайно напрашивается сравнение этого порт-

рета с акварельнь!м рисунком "(ампануль!" ('1904)'

9аще всего, создавая портрет, 8рубель подходит к модели с ухе

заранее слохившейся идеей' 3 изобрахениях других лиц есть почти обяза-

тельнь!е черть! автопортретности. Фсобенно это чувствуется в портретах

(.[.Арць:бушева и ('7] .[]амонтова (оба - 1в91)' [|ногие г!исали знамени-

тогомецена',,,,'д",,цаимения,,Абрамцево,,,втомчислеизвестнь:й

э* 1Аст ория русского искусства
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шведский хивописец Андерс |-{орн, пользовавшийся в России большой

славой' 3о всех портретах \,4амонтов предстает перед нами обь:чнь!м, не-

много скучнь!м человеком. 3рубель же нашел в его характере демонизм,
подчеркнул его метущуюся страстность. [4нтересно хивописно пластичес'

кое решение, с помощью которого худо)кник воплотил свои идеи. Фн слов-

но схал пространсгвом фигуру [1амонтова, пригвоздил его к плоскости*'

Ёамеренно вь!делив бель:й треугольник манишки, худохник "поставил"

его на острие и тем самь!м придал композиции неустойчивь!й, динамичес-

кий характер' чередование света итени еще более усилило эту динамику'
Рядом с портретом [1амонтова мохно поставить последнее произ-

ведение 8рубеля - графический портрет 8алерия Брюсова ('1906), нарисо-

ваннь!й углем, сангиной и мелом' Брюсов, одиР'из основополохников рус

:: : :эея
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йихаил 3рубель. м. 1969.

ского поэтического символизма ' как и другие поэть! его круга. чрезвь!чаи-
но почитал 3рубеля. Фн оставил интереснь|е воспоминания о том, как ху-
дохник работал над портретом, находясь тогда ухе в состоянии глу6окой
душевной болезни*. (озданнь:й 8рубелем образ ярко вь!рахает представ-
ление худохника о поэте как о пророке, носителе истинь1' 8 портрете до-
стигнута необь!чайная конструктивность рисунка, не раз позволявшая ис-
следователям сопоставлять врубеля с (езанном**.

с 190з года врубель занимался только графикой. в больницах не-
возмохно бь:ло писать красками. !-1оздние рисунки относятся к разнь!м ха-
нрам. через окно лечебниць! худохник рисовал пейзах. [му позировали
больнь:е - и у врубеля возникали портреть!-зарисовки, а порой цель!е сце-
нь!, на которь!х изобрахень! играющие в шахмать!, беседующие. 9асто ху_

дохник рисовал предметь!, тогда получались
натюрморть!: графин, стакан, прость!ня, платок
и т.д. врубель не прибегает ни к деформации
предметного мира, ни к намеренной метафо-
ричности. йетафора возникает как бь! сама со-
6ой. |1ри взгляде на смятую прость]ню или вися-
щее платье, формь: которого прослехень! с не-
вероятной тщательностью, возникают ассоциа-
ции, смь!сл которь!х далеко вь!ходит за предель!
самого предмета. 9увствуется хелание худох-
ника постичь сокровенную суть самь!х прость!х
вещей. узнать их естество.
8 это хе время в графике создаются и образь:
иного характера. врубеля привлекает тема про-

рока. началось это с попь!тки сделать иллюс-
трации к "пророку" [1ушкина в последние годь!
[!!, века. 3атем эта тема приобрела само-
стоятельность. "[1ророк" сменял "!емона". [1о_

казательно, что врубель обращается при этом к
теме, завещанной Александром ивановь!м.
Фдна из вершин творчества 8рубеля - графине-
ские автопортреть[. вь]полненнь:е в 1904_'1905
годах. (огда не бь:ло моделей, он рисовал себя.
Фднако в этих рисунках заключена целая про-
грамма. Фни не лишень! известной доли само-
любования. но если внимательно приглядеться,
мохно заметить, что кахдь!й автопортрет позд-
него 3рубеля вопиет. 3 нем немой вопрос или

упрек, недоумение перед лицом неразрешимь!х
хизненнь!х проблем, боль, скрь:тое отчаяние
или мухественное смирение. Бсе эти чувства не

обнахень:, как у 8ан [ога; они скрь!ть! некоей формой отчухдения, которая
и есть тот самь!й момент эстетизма, в целом свойственнь:й модерну и хотя
бь; в малой мере присутствующий во всяком произведении 8рубеля. |1од
покровом модерна у 8рубеля вь]ступают некоторь!е черть! экспрессиониз-
ма, близкого ранним скрь[ть!м европейским формам этого стилевого на-
правления в'1330_'1890-х годах.

(ак видим, стилевь[е тенденции в творчестве 3рубеля слохно пе-

реплетень!. Фн исходит из академической основь!, а достихения современ-
ного ему импрессионизма, еще не достигшего полного развития, перево-

история русского искусства
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/ / врубель. перепи(
о худохнике'

дит в постимпрессионист\Аческий план, оставаясь при этом в пределах сим-
'волизма 

и модерна. 8нешне он подобен Францу |_|-|туку или гюставу $оро'

а внутренне _ 8ан [огу, которь;й близок ему экзистенциальностью своего

творчества, так хе как (езанн _ конструктивностью мь!шления. 3десь всту-

пает в силу типично русский синкретизм, без которого нельзя понять ни

Брубеля, ни йванова, ни (урикова. Разнь:е направления в русском искусст-

*" 
'.р.''"'аются. 

Фни не получают законченной реализаци' '1'-'щ'?;
гут взаимодействовать. Фтдельнь:е качества разнь!х с1илеи и направлении

наслаиваются и сосуществуют, вместо того чтобь; следовать друг за другом'

71скусство Россиипроходит ускореннь:й путь развития, и творчество 8рубе-

ля - тому яркий пример.
11ризнание.р,.','к8рубелюслишкомпоздно.(огдаонбь:луже

безнадехно болен и практически прекратил работать' его картинь! начали

ц.*,,,.,,приобрелиуспех.в1906годуонибь:липоказань!назнаменитои
русской .,,Ё'.'*. в [!арихе, организованной,[ягилевь:м' Фдин из участни-

ко" э'ои вь!ставки, (ергей (удейкин, вспоминал: "8 зале 3рубеля, где ни-

когонебь:ло.яи!1арионовнеизменновстречаликоренастогочеловека,
похохегонамолодого(ерова.которь:йчасамипростаивалпередвещами
3рубеля' 3то бь:л [1икассо"*.
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'Бенуа А. возникновение "ми
ра искусства". л., 1928. с. 6.

" началом его существования,
о{итает Бенуа, бь:ла состоявша_
яся в 1898 году "8ь:ставка рус-
сях и финляндских худохни-
!ов'; тогда хе бь:ла создана ре-
дахция хурнала, начавшего вь!-
хо![ить в свет в следующем году
{ол.: Бенуа А. }каз. соч. (. 29). 8
1'итерацре о "мире искусства"
с разной степенью подробности
описана история возникнове-

'|ия 
и существования объедине_

ния и хурнала (см': 0околова
н- "мир искусства". й., |',
Ё)34; [усарова А. "мир искусст-
в'.[:.'1972; петров в' ''мирис-
цсства". 1т4.. 1975; лапшина н.
'йир искусства". Фнерки исто-
рии и творческой практики' \,4',
19т).

*э

'' \Аир искусства"
в период

3сетри худохника _ (оровин, (еров и врубель,- за которь!ми мь! призна-
ли столь важную роль в развитии русской хивописи, бь:ли связань! с объ-
единением "[9ир искусства". достигнув своей вь!сшей точки в самом нача-
ле хх века, деятельность этого обьединения дала толчок дальнейшему
двихению в самь!х разнь|х сферах _ в худохественной журналистике, вь!-
ста вочной деятельности, станково й живописи, декоративном и приклад-
ном искусстве, наконец в худохественной критике.

Фдин из вохаков "йира искусства", Александр Бенуа. вспоминая
позхе о создании объединения, писал. "[1режде всего нухно установить, о
чем именно 6удет идти речь. о_хур|-1 але ли, носившем имя"мира искусст-
ва". о вь!ста вках ил'А об обществе.

9 считаю, что под "йиром искусства" следует подразумевать не то
или другое или третье в отдельности, а все это вместе. или, вернее, некий
коллектив, которь!й хил своеобразной жизнью. особь!ми интересами и за-
дачами, старался разнь!ми средствами воздействовать на общество, про-
6удить в нем хелаемое отношение к искусству, понимая это в самом широ-
ком смь!сле, т.е. со включением литературь! и музь!ки|'*'

8 этих словах чувствуется-у.ниверсализм мирискусников, широта их
программь|, заключавшая в себе новое качество. Ёоваторство, которое мь!
констатировали в московской хивописи '1890-х годов, касалось лишь хи-
вописи как таковой. ( тому хе молодь!е московские худохники не имели
широкой программь! и их творческая активность не бь:ла достаточной для
того, чтобь! образовать свое новое объединение; они бь:ли способнь! лишь
вести борьбу в пределах товарищества передвихников. !еятельность хе
мастеров "й ира искусства" бь:ла целенап равленной, нрезвь:найно актив _

ной. не только узкохудохественной, но и общекультурной. 3 результате
это объединение стало определяющей силой в худохественной хизни Рос-
сии рубеха столетий.

@бъединение "мир искусства" возникло в 1898 году*+ и просуще-
ствовало с перерь!вами до 1924 года. Фдноименнь!й хурнал вь!ходил в те-
чение шести лет-с'1899 по'1904 год. (озданию объединения предшество-
вало почти десятилетиелатентного развития, когда крухок будущих мири-
скусников - молодь!х петербургских худохников _ только формировался.
11оэтому мохно сказать, что творческая деятельность мирискусников нача_
лась в '1890-е годь:. Расцвет "старших" членов группь! падает на конец 1890-х
и первую половину '1900-х годов. 8 данном случае мь! имеем в виду прех-
де всего станковое творчество. 8 театральной декорации и книхной гра-
фике расцвет приходится скорее на вторую половину 1900-х и '!910_е годь;,
и в этих видах творчества новь!е обьединения. начавшие появляться с 19о7
года. долго не могли "о6ойти" мирискусников. 8 1904 году "[йир искусст-
ва" перестал существовать: петербургские худохники, соединившись с
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москвичами, организовавшими до этого так назь!ваемую вь!ставку з6'ти,
образовали "€оюз русских худохников''. !1ишь в 1906 году ('[1.!ягилев
организовал в !-1етербурге вь|ставку под старь!м названием, затем вместе
со своими коллегами устроил большую вь!ставку в [1арихе в Фсеннем са-
лоне, куда включил и иконопись, и произведения русских худохников
ху!!!*х!х столетий. Фна бь:ла показана такхе в Берлине, а позхе в 3ене-

ции в составе Биеннале. 8ьпставки ]906 года бь:ли как бь: предвестием

распада "(оюза русских худохников" ' А действительно. в 1910 году две
соединившиеся бь:ло группь! (московская и петербургская) разъедини-
лись' йосквичи остались в "(оюзе'', а петербуржць! возродили ''\Аир ис_

кусства". Фднако это бь:ло ухе иное объединение, и прехде всего по со_
ставу. несмотря на то. что в нем осталось первоначальное ядро. Фно от-
крь!ло двери для худохников разнь!х направлени й, и туда хль!нули пред-
ставители новь!х группировок - сначала "(олу6ой розь!", потом "Бубново-

го валета". ,[ахе авангардисть! не пренебрегали "йиром искусства", осо-
бенно в ранние годь! своего развития'

Ёсли6ьу мь! вознамерились рассмотреть всех худохников. которь!е
хотя бь: временно вхоАили в объединение, нам пришлось бь: анализиро-
вать почти все русское искусство конца |![ _ начала {)( века. 8 этом случае
сам "[9ир искусства" растворился бь: и потерял свои специфинеские каче-
ства. ['!оэтому речь долхна идти только о тех мастерах, которь!е бь:ли "ко_

реннь!ми" членами объединения. а такхе о тех. кто примкнул к ним в бо-
лее позднее время. но принадлехал к мирискусникам по духу, по творчес-
ким принципам, хотя и обновленнь:м.

3 годь: формирования в первоначальнь:й крухок входили худох-
ники А'Ё.Бенуа, [!.(.Бакст, ('А'(омов. [.Ё'.[1ансере. которь;е в дальней-
шем составили худохническое ядро "йира искусства", будущий знамени-
ть:й организатор разного рода культурнь!х мероприятий ([1.Аягилев, ли-
тераторь!. игравшие затем значительную роль в редакции хурнала _

!.8.Философов, 8.Ф.!увель, А.[1.!урок. йногие из участников крухка ра-
нее учились вместе в частной петербургской гимназии (.'А.\Аая, откуда и

повелась их друхба. (огда началась вь!ставочная деятельность группь!, в

нее вошла в'1900 году А.!-!.Фстроумова-!1ебедева, в1982 - $'3.!обухин-
ский. 8сех их мохно считать типичнь!ми мирискусниками. ( перечислен-
нь;м именам следует добавить и А.9.[оловина, участвовавшего почти во
всех вь!ставках "[!ира искусства", А.А.Били6ина, |.(.Рериха, которь:й при-
мкнул к группе в1902 году, а в'!9]0 стал ее руководителем.

"йир искусства" старался привлечь к своей деятельности самь!х
значительнь!х мастеров рубеха столетий' Ёа его вь!ставках экспонировал
свои произведения 8рубель, но он остался в стороне от ядра мирискусни-
ков. (еров стал одним из самь!х авторитетнь!х членов редакции )курнала,
вк''1ючился в деятельность обьединения не только организационно. но и
творчески. 8месте с мирискусниками он вь;рабать!вал новь!е принципь[
стиля и метода, хотя и во многом отличался от Бенуа, (омова или [!ансере.
(оровин. участвовавший почти во всех мероприятиях "[\/!ира искусства",
оставался типичнь!м импрессионистом и за долгие годь! не переменил сво-
его стиля. 1о хе мохно сказать и о Ф'А.йалявине, вь;работавшем своеоб-

разную экспрессивную манеру письма, весьма далекую от той "живописи-

графики", которая бь:ла распространена в среде мирискусников. 71.3.!-ра-

барь, весьма охотно включившийся в работухурнала и объединенияиза-
рекомендовавший себя как один из лучших худохественнь!х критиков того
времени, творчески с мирискусниками не с6лизился, 3акрепившись на
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долгое время на позициях хивописного импрессионизма, которь!й бь!л
чухд кореннь!м членам "йира искусства". йастера старшего поколения _

А.А'!1евитан и й.8.Ёестеров, а тем более [:1'[.Репин _ оказались вместе с
новь!м объединением лишь временно и внутренне сопротивлялись мири-
скусническим тенденциям. !,овольно слохнь!ми и переменчивь:ми бь;ли
отношения мирискусников с такими московскими мастерами, как А.|1.Ря-
бушкин, [.8.[\/!алютин, Ё.!.!-|оленова. Бо всяком случае "йир искусства''
бь:л центром притяхен ия для многих.

9то касается "йира искусства'', возродившегося в ]910 году, то кро-
ме упоминавшихся Рериха иБили6ина в качестведеятельнь!х его предста-
вителей следует назвать хивописцев Б.й. (устодиева, 3'Ё.(еребрякову,
(.Ф'Богаевского, А.Ё.9ковлева и 3.71.!-1-.|ухаева, графиков (.8.9ехонина.

!.71.йитрохинаи[.А.Аарбута. Ф них пойдет разговор в нетвертой главе'
9тобь; представить себе более полно круг лиц. тяготевших к "йи-

ру искусства" или прямо участвовавших в его деятельности, необходимо
вспомнить и литераторов. /1итературнь|м разделом хурнала руководил
!.3.Философов*один из организаторов крухка. Фн привлек в редакцию
таких известнь!х писателей и философов, как !.(.йерехковский, !.йин-
ский, 8.8.Розанов, !]ев ['!]естов. Фтношения мехду литературнь!м и худо-
хественнь!м отделами редакции бь;ли натянуть!ми; в конце концов лите-
раторь! организова ли свой хурнал - "Ёовь:й пу1ь'' и локинули "[хАир ис-
кусства"' ( мирискусниками бь;ли связань! друхескими и деловь!ми от-
ношениями многие виднь|е поэть! начала \!, века _ 3.А'Аванов, Андрей
Бель:й, А.А.Блок, |й.А.(узмин, Федор (ологуб, 8.9. Брюсов. (.!.Баль-
монт. 8 последние годь! существования хурнала его редакторь! пь|тались
привлечь А.[1.9ехова в качестве руководителя литературной редакции,
однако этот союз не состоялся. йирискусники постоянно поддерхивали
контакть! с деятелями театра и музь1ки _ (таниславским и (травинским,
Фо ки н ь: м и Аижинским. [|-! и рота общекул ьтурн ь!х и нтересов членов объ -

единения подтверхдается и их собственнь!м универсализмом. [1очти
кахдь:й из них испь!тал свои силь! в самь|х различнь!х сферах творнеской
деятельности. [{апример, Бенуа бь:л хивописцем, книхнь!м графиком,
театральнь!м декоратором, в какой-то мере рехиссером. Фн сочетал эти
видь! деятельности с творчеством в области критики и истории искусств,
бь:л прекраснь!м знатоком литературь! и музь!ки. Бенуа являет наиболее
яркий пример универсализма, но многие его коллеги отставали от него
не так ух сильно.

"йир искусства" находился в самом центре культурной хизни Рос_
сии рубеха столетий.3десь как бь: восстанавливалась та связь )кивописи с
культурой в целом, которая бь;ла ослаблена у худохников предшествую-
щих поколений.8 этом плане предшественником "йира искусств" являлся
лишь Абрамцевский крухок. 8 отличие от [оварищества передвихников в

Абрамцеве возникла артистическая и одновременно общекультурная общ-
ность' 3округ (.[:1. йамонтова сплотились и музь!канть! и деятели театра'
!е слунайно любимь:м детищем йамонтова стала его частная опера, орга-
низованная в 1885 году. 3 Абрамцеве возникли и идеи возрохдения кус-
тарной промь!шленности, сь!гравшие вахную роль в становлении русского
варианта стиля модерн. что тохе делает Абрамцевский крухок предшест-
венни ком " !хАира искусства".

Фрганизаторь[ хурнала "йир искусства" нашли материальную
поддерхку именно у йамонтова и у другого мецената. й.(.[енишевой,
организовавшей в своем имении 1алашкино (неподалеку от (моленска)
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* (м.: (оган А. \:]амонтовский
крухок' м', 1970.

** 1акую тонку зрения, в частно-
сти, вь]сказал н.э.Радлов в сво-
их статьях "А.Ё.Релин'' и ''|'Аир

искусства" (Фт Репина до [риго-
рьева: 0татьи о русских худох
никах. |]г'.'1923).

своеобразнь! й кул ьтурн ь! й центр, которь! й нескол ь ко на пом и нал абра м -

цевский иимел в своем распоряхениитаких виднь!х мастеров, как вру-
бель и йалютин. \,4амонтов и тенишева субсидировали хурнал в пер_
вь!й год его издания. 3атем (ерову удалось вь|хлопотать государствен-
ную субсидию.

Ёо. разумеется, есть разница мехду упомянуть!ми крухками, сло_
жив\1!имися в усадьбах меценатов. и объединением "мир искусства"'
(рухки не имели развернутой программь!, у них нёбь!ло основь! для вь!-
ставочной деятельности' [лавньгй смь!сл их существования зак'1ючался в
создании друхеской атмосферь: для работь! худохников и общения деяте-
лей культурь!*. тем не менее именно эта их особенность вошла в плоть и
кровь "[!!ира искусства". 3то бь:л не только кружок единомь!шленников, но
и объединение друзей или добрь!х знакомь!х, часто родственников, свя-
заннь!х как общими устремлениями и программой , так и личнь!ми отно-
шениями. 3тот элемент личностности очень вахен для характеристики
"[!ира искусства'', особенно на первом этапе его развития, а тем более в
момент создания.

(то хе они6ь:ли, эти мирискусники? Б литературе не раз отмеча-
лось, что, как правило. все они принадлехали к семьям потомственнь!х
деятелей культурь!' Фтец Александра Бенуа бь:л архитектор. а братья _

архитектор и худохник. Фтец (омова состоял хранителем 3рмитажа. Фтец
!1ансере _ видньгй русский скульптор конца )(!{ столетия' Фстроумова-!!е-
бедева происходила из семьи вахного сановника, являвшегося, однако,
одним из учредителей литературно-художественного крухка имени [1о-
лонского' 9аще всего это бь!ли семьи не очень богать:е и не очень знат-
нь[е. но интеллигентнь:е. йногда представляют полохениетак, будто куль-
турнь!е силь! столиць!, представленнь!е членами "йира искусства", смени-
ли господствовавших до этого вь!ходцев из провинции, определивших
своим провинциализмом особенности русской культурь! второй полови-
нь! прошлого столетия**. Безусловно, провинция в'1360_1880-е годь: да-
ла русской культуре много новь!х сил. но и на рубехе столетий их бь:ло
немало, в частности в среде мирискусников. !ругое дело, что в творчест_
ве они никак не проявили свой провинциализм. (-|.[ягилев, как извест-
но, приехал в столицу из [1ерми. [!.(. Бакст, сь!н торговца, провел детство
в [родно. .!обухинский родился в !{овгороде и в детские годь! вместе с се-
мьей объездил м ного п рови нциальнь!х городов. (ультурное соотношен ие
провинции и столиць! изменилось на рубехе столетий. Ёе слунайно про-
винциальнь:й (аратов в начале |,| века породил замечательную школу
хивописцев, во главе которой стоял 3.Борисов_йусатов. 1ем не менее в

творчестве мирискусников традиционно-фамильное начало играло за-
метную роль' !е слунайно всех их тянуло к старой эпистолярной и мему-
арной литературе, в которой подчас мохно 6ьлло найти имена их собст-
веннь!х предков. и эта любовь к старине, освященная тайной присутствия
предков, нашла худохественную реализацию.

(акова хе бьтла программа "йира искусства", как относились
члень! объединения к старому и новому искусству России и 3апада? Фб
этом мохно судить по письмам худохников, воспоминаниям современ-
ников, но главное, по статьям хурнала "[йир искусства" (среди них са-
мь!е программнь!е принадле)кали.[ягилеву и Бенуа) и книге Бенуа "14сто-

рия живописи в |!{, веке. Русская хивопись". вь!шедшей сначала как
часть многотомного издаАия, предпринятого Р.йутером, а затем как са_
мостоятельная книга (спб., 190])'
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':н.: дягилев с', Философов д,
1:охнь:е вопрось!, подготовка
]екста и комментарии т'воло-
!у'Р1ой' / / йскусствознание 1/99.
: 55з_591'

" Бенуа А' Астория х.ивописи в

{ х веке. Русская хивопись'
:г:1б'. 1901. с' 147*148'

"'там хе. с. 164.

"" там хе. (. 178. [1оказатель
.с что в 6олее позднее время
:ъошение мирискусников к
1егтину изменилось. в ]9з0 году
!енуа откликнулся на смерть
зепина прочувствованнь!м не-
ц:вттогом, в котором очень вь!-
-э(э оценил достоинства рус
:{сго )кивописца. к. А' сомов в
'Ёзв году писал в своем днев
ш(э о том, как они с Бенуа,
!й:о"!атривая присланную им в
-]арих( и- 3. [ра6арем двухтом-
-,о монографию о Репине, вос-
цлщались его портретами и
|;аФтинами (см.: А. А. €омов.
-шъма. дневники' су)кдения
:::оеменников' м.,'1979' с'
дт).

8 первь:х двух номерах хурнала бь:ла опубликована статья |,яги-
лева и Философова* "слохнь!е вопрось!", название которой говорит са-
мо за себя. (терхнем программь!. провозглашенной в статье, стала про-
блема худохественного индивидуализма, автономии искусства, имею-

щего свои самоценнь!е качества и поэтому свободного от проблем поли-
тических и социальнь!х' Рядом с ней _ проблема красоть!. как вечная,
главная. вахнейшая для худохественного творчества. Ёе слунайна та
оппозиция по отношению к худохникам предшествующего времени -
передвихникам, которая возникает у мирискусников, осо6енно в пери-
од самоутверхдения. Ёаиболее ярко проявилась она в упомянутой кни-
ге Бенуа. Фн подверг критике трактат Ё.[.({ернь:шевского ")стетические
отношения искусства к действительности'" как известно, ставший про-
граммой для многих худохников '1860_1880-х годов и, по мнению Бе-
нуа, фактическим отрицанием искусства как такового, определившим
противоречия русской хивописи того времени**. программа чер-
нь!шевского отводила искусству слухебную роль и тем самь!м, по мне-
нию мирискусников, нанесла вред русской хивописи. Бенуа признавал
талант [1ерова или Репина, но считал, что русское общество загу6ило
этот талант, навязав ему не свойственнь!е искусству задачи. 8от как он
лисал о перове: "8 зрелом возрасте он подпал целиком под влияние на-
ивного грубоватого русского общества 60-х годов. ['1олхизни красота
оставалась для него пусть!м звуком, потому не мудрено, что в старости
он, к ухасу, принял'за красоту поблекшую мишуру брюлловского акаде-
мизма'***. Репину дана не менее хесткая оценка: "Репин - дитя обще-
ства и времени, отвергнувший внешнюю культуру, следовательно, и

пластическое искусство' 
* * *'<. 

Боль ше всего м и рискусн иков не устраи ва -

ло в творчестве предшественников пренебрехительное, как им каза-
лось, отношение к хивописи как таковой, к специфическим худо-
хественнь!м задачам, красоте. хивописной форме.

[1од обстрелом критики мирискусников оказались не только пере-

движники, но в еще большей мере _ академические мастера. Академия в

те годь! представлялась членам нового объединения оплотом рутинь!. они
считали ее учрехдением, отхившим свой век и не способнь!м возродить
искусство. 8 более позднее время, когда в глазах Бенуа и некоторь!х других
художников икритиковсубъективизм стал для искусства одной из главнь!х
опасностей, они начали возлагать надехдь! на Академию, естественно, при

условии ее реформирования.
8 нем видели худохники нового объединения источники обновле-

ния искусства. где предлагали искать опору для этого? Фдним из источни'
ков бь!ло в их представлении русское искусство ху!!! - первой половинь!
!!!, века.3десь необходимо упомянуть об одном вахном собьпии в худо-
хественной жизни России - о так назь!ваемой 1авринеской вь:ставке. со-
стоявшейся в 1905 году в !-1етербурге' 3кспонированная в [авринеском
дворце (откуда и идет ее название), она собрала замечательнь!е портрет-
нь!е произведения русской хивописи ху!!!-х!х столетий. )та вь:ставка
впервь!е с необь!чайной яркостью раскрь!ла индивидуальности таких мас-
теров. как Ф' Рокотов, д'левицкий, 3. Боровиковский, Ф. (ипренский, мно -

гиеиз которь!х, например Рокотов, бь;ли ктому времени почти забь!ть!. па-

раллельно с этим шло новое открь!тие русской архитектурь: [[!!! _ начала
{![ века _ 

русского барокко и классицизма, особенно расцветших в [1етер_

бурге. Бенуа опубликовал ряд статей, посвященнь:х старой петербургской
архитектуре. показав в них все ее обаяние и совершенство.

#? ''мир искусства" в период ра(цвета
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Фриентация на традиции национальной худохественной культу-
рь! ху!!! _ начала [!! столетия долхна бь:ла. по мнению мирискусников.
способствовать возрохден и ю русского искусства. 8торой источ н и к за кл ю -

чался в западноевропейской худохественной культуре х!х века, включая
и самь1й конец столетия. [9ирискусники считали, что русское искусство
предшествующего им периода впало в провинциализм и ему следует при-
вить новь!е достихения западноевропейской худохественной культурь!.
(.ами они бь:ли большими ее знатоками. йирискусники увлекались не-
мецкой романтической литературой начала [![ столетия и, сами 6удуни
романтиками, многое восприняли от романтизма гофмана. им бь!ла
6лизка немецкая хивопись |!)( века _ как реалиста А.менцеля, так и сим-
волиста А. Бёклина. Фни испь:та ли влияние графиков немецких хурналов
''(имплициссимус'' и "югенд" }еодора [ейне и 9лиуса |ица' Аз англичан
наиболее почитаемь! ими 6ь1ли Фбри Бёрдсли и шарль (ондер, из фран-
цузов _ [1юви де [|]аванн, мастера группь! ''Аа6и", некоторь!е импрессио-
нисть! (!ега), хотя в целом творчество последних они недооценили' в
сфере их внимания оказались и современнь!е им мастера скандинавских
стран. 3се эти худохники пропагандировались на страницах хурнала.
йирискусники пользовались такхе случаями показать их произведения
на своих вь!ставках. Русские художники постоянно сопоставляли себя с за-
рубехнь!ми коллегами. искали признания с их сторонь! и нередко его на-
ход\Али. (омов и серов бь:ли хеланнь!ми участниками немецких "(ецес-
сионов''. в 1907 году в [ермании вь!шла монография о творчестве сомо_
ва*. широкой популярностью пользовался на западе йалявин. 8 1900 го_
ду на всемирной вь|ставке в парихе серов получил 6гап6 рг|х, а ('(оро_
вин и малявин - золоть!е медали. 8ь:ставка русского искусства, устроен-
ная !ягилевь!м в'1906 году в [1арихе, а затем в Берлине и3енеции' вь!зва-
ла разнообразнь!е, в большинстве случаев благохелательнь!е, отзь!вь! за_

рубехнь!х критиков и худохников.
[ам хурнал "йир искусства", за которь!м в дальнейшем появились

другие подобнь|е ("3олотое руно", "Аполлон"), возник в 1899 году под вли-
янием такого рода изданий, во мнохестве вь!ходивших в конце х!х столе_
тия в германии, 

^нглии, 
Австрии, Франции. 3то бь:ли типичнь!е хурналь!

того стиля, которь!й получил в ра3нь!х странах разнь!е наименования: в
[ермании _ .!ш9еп0з1!!, в Австрии _ 5е:езз!оп 51!!, во Франции * Аг1
\ошуеаш, в Анг лии _ йо6егп 51у!е, а вРоссии _ стиль модерн**. (ак по сиг-
налу, почти одновременно в'1890-е годь! появились "Реуше 3!апс[е'' (1891),
"[[:е 51ц0!о" (189з), "}е[!оьм 8оо[" ('1894), "Рап" (1в95), "Аг1е1 0есога1!оп"
(1895). ")ш9еп6" ('1в96). "5:пр!!:!зз!пш5" (1896), "1[е 5амоу" ('1896), "!ег
5асгшп" ('1898), "}е[ога1!уе (цпз1" (1в9в), "}!е !пзе!" (1в99). 8 этот ряд ор-
ганично впись!вается "й ир искусства"* **. [арактер хурнальн ой графики
во всех названнь!х изданиях в принципе идентичен и является плотью от
плоти нового стиля.

3 чем >ке особенности творческой программь! членов "йира ис-
кусства", позволившей им воплотить новь!й стиль в специфинески нацио_
нальном варианте? (амь:е типичнь!е представители объединения _ Бе-
нуа, (омов, !1ансере, Бакст, в какой-то мере Фстроумова-/1ебедева и не-
которь|е другие мастера _ могут бь:ть названь! "ретроспективнь!ми мечта-
телями". 3тот термин применил к ним однахдь! известньгй критик (.йа-
ковский ** * *. .[ействительно, в большинстве своем интересь! мирискусни _

ков бь:ли обращень! к старь!м эпохам, к красоте бь:лого, не способного
вернуться. 3то бь;л не интерес к исторической драме, а любование про-

6* 14стория русского искусства
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шль!м, ушедшими стилями' Ёе слунайно эти худохники так вь!соко цени_
ли немецкого хивописца менцеля, которь!й культивировал в своем твор-
честве "бессобь:тийную" историческую картину и умел тонко передавать
стиль и аромат эпохи.

[:1сторизм мирискусников имел романтическую основу еще и по_

тому, что к любованию той или иной эпохой всегда присоединяется эле-
мент иронии и самоиронии.Аменно здесь сь!грало вахную роль обраще-
ние худохников к наследию [офмана. Романтическая ирония постоянно
сопутствует их вглядь!ванию в ушедший мир. Б глазах художника само это
любование становится беспочвеннь!м. страннь|м, дахе немного смеш-
нь:м. 8 статье ''Арони{' ('1908) Александр Блок писал: "(амь;е хивь!е, са-
мь!е чуткие дети нашего века порахень! болезнью, незнакомой телеснь!м
и духовнь!м врачам. 3та болезнь сродни душевнь!м недугам и мохет бь:ть
названа ''иронией" ' [е проявление - приступь! изнурительного смеха, ко-
торь: й начинается с дьявольски - издевательской, провокаторской уль:бки,
кончается - буйством и кощунством"*' йирискусническая ирония _ это
как бь: начало болезни, опись!ваемой поэтом. 3десь наменаются точки со-
прикосновения мехду творчеством худохников "йира искусства'' и по-
эзией символистов. йирискусники не бьтли символистами в прямом
смь!сле этого понятия, но имели некоторь!е общие с ними нерть:**. (ак и
символисть!, они соединяли фантастический вь!мь!сел с изучением реаль-
ности, прео6рахали реальность, деформировали ее, стараясь найти сущ-
ность художественного образа за пределами внешней оболочки хизнен-
нь!х явлений, при6егая к метафоричности худохественного язь!ка, к теат-

рализации окруха ющего м и ра.
8се эти особенности творчества мирискусников получили реализа_

цию в стиле модерн, которь:й бь:л как бь: оборотной стороной символизма.
8водя эту категорию в характеристику "йира искусства", мь! имеем в виду
широкое толкование понятия ''стиль модерн". [\/!ирискусники понимали
этот стиль узко, относя к нему лишь некоторь!е явления худохественной
культурь! ру6еха столетий и подвергая его критике' йехду тем вся их дея-
тельность _ и худохественное творчество, и поиск синтеза искусств, и уч-
рехдение постоянной вь!ставки "(овременное искусство", весьма похохей
на немецкие, французские и английские предприятия модерна,- не остав-
ляет сомнения в том, что они причастнь! к этому стилю. (ам творнеский ме-
тод подтверхдает эту причастность. Фбращаясь к историческим мотивам, а

подчас к сконструированному фантазией мнимоисторическому миру, час-
то вь:бирая театральнь!е сюхеть! или мотивь! народнь!х цляний, шествий.
прибегая в портрете к сравнению лица модели с маской, затемняющей ее
сущность, мирискусники стремились к двойному преобрахению мира.
[1ервая фаза этого преобрахения концентрировалась на уровне сюхета, в

котором собь:тие ухе вь!ступало мифологизированнь!м. а вторая _ на

уровне худохественного воплощения сюхета в специфинеском материале
самого искусства. [1ри этом специфика кахдого вида и ханра вь!ступала в

качестве обязательного, если не предварительного, условия работьг. 8ах-
ной нертой двойного преобрахения становилось и стремление худохни-
ков использовать особенности предшествующих исторических стилей.
Фпорнь:ми пунктами оказь!ваются русский [[!!! век (для Бенуа, /1ансере),

рококо с его "галантнь!м ханром" (для (омова), французский классицизм
|\7!! века (для Бенуа), греческая архаика (для (ерова, Бакста), русский ам-
пир (лля (омова, /1ансере), древнерусский стиль (для Били6ина, Рериха)
и так далее. Ёо эти исходнь|е варианть! переплавляются в новь;й стиль, что

6* "йир искусства" в пеРиод расцвета
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и определяет общность русского модерна как стилевого направления в жи-
вописи и графике.

[1онему же стала необходимой эта опора на разнь!е стилевь!е ис-

точники? Русский модерн не мог использовать отечественную романтичес_
кую традицию, и6о она оказалась прерванной.3 России не бь!ло явлений,
подобнь!х |ансу фон йаре или Бёклину, прерафаэлитам или [1юви де [!а-
ванну. непосредственно соединившим в своих национальнь!х школах сим-

волизм и модерн с романтизмом начала [!{ столетия. Реалистическое дви-
хение в '1860-18в0_е годь! бь:ло таким сильнь{м, что вь!теснило все осталь-
нь!е направления' 11оэтому, возрохдая романтизм' худохники символиз-
ма и модерна пользовались самь!ми разнообразнь!ми стилями, восприняв

какие-то черть! предшествующего этапа _ этапа эклектики и перенеся на

изобразительное искусство те закономерности, которь!е бь;ли свойственнь!
на этом этапе архитектуре. Фбщие для стиля модерн качества скрепляли

разнороднь1е стилизации. но эта общность бь:ла в известной мере поко-
леблена, истиль модерн в русской живописи рубеха столетий нельзя вос-
принимать как нечто целостное. Фпределять принадлехность к нему твор_

чества того или иного худохника следует не по степени соответствия всем

параметрам стиля, а по тому, насколько оно тяготеет к наиболее вь!рахен_

нь!м особенностям.
( тем приемом двойного преобрахения, которь!й мь! характери_

зовали как соответствующий новому стилю, связана и еще одна черта

творчества мирискусников - тяготение к иконографическим образцам,
повторение одних и тех хе мотивов' Фна не преследует задачи наблюде-
ния и 1Асследования, как в импрессионизме ("(тога", "Руанские соборь|"
(лода []оне). [-1овторение в искусстве модерна _ это оперирование сло-
хившимися формулами и образнь!ми понятиями. вь!ше ухе шла речь о

мотиве шествия ((еров, Рябушкин) или предстояния (Рябушкин). у мири-
скусников мь! часто встречаем сю)(еть!, связаннь!е с вь!ездами, вь!ходами, _

разного рода прогулки, торхественнь!е появления императоров или
императриц, царские охоть! и такдалее. [1опулярен мотив гуляний, празд_

ников, народнь!х сборищ ((устодиев, Бенуа), фейерверков ((омов. Фст-

роумова _лебедева ), театральнь!х сцен ( Бенуа, €омов ).,[обухинск ий не-

сколько раз вводит в свои композиции образ кукль!, которая не просто
входит в предметное окрухение. а становится неким символом кукольно-
сти, театральности, неподлинности того мира, в котором )кивет человек.
(омов то и дело повторяет в пейзахах мотив радуги или изо6ражает в га-

лантнь!х сценах момент поцелуя. 8ся эта "иконографичность", которую со_

временнь!е исследователи определяют как черту, присущую европейско-

му искусству послеимпрессионистического периода*, типична и для за-
падноевропейского модерна. Ёо русская иконография модерна имеет
свои отличительнь!е черть!' Ёекоторь:е ее мотивь!. такие как []..]ествие,

охидание, предстояние, возмохно, восходят к древнерусскому искусству.

[:'! н ь:е, видимо, утвердил ись бла года ря особому п ристрасти ю худохн и ков

к исторической тематике.
Фбрисовав общие черть!, свойственнь!е мастерам "йира искусст-

ва", рассмотрим теперь творчество наиболее значительнь!х представите-

лей этого объединения. первь!м среди них долхен бь:ть назван Александр

Ёиколаевич Бенуа (1870_'1960). йохет бь:ть, он своим хивописнь!м талан-

том и уступал таким худохникам, как сомов, но значимостью своей разно-
образной деятельности, весомостью своей роли в становлении принципов
мирискусничества Бенуа стоит вь!ше других.

€* [4стория Русского искусства
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Бросив учебу в Академии худохеств, окончив юридический фа-
культет |1етербургского университета и много попутешествовав, Бенуа от

дался хивописи. ухе в первой большой серии - "[1оследние прогулки лю-

довика х!у" (1в97-]398)-он нашел себя- )(удохник работал над ней в па-

рихе. в 3ерсале он открь!л для себя прекрасную архитектуру и воспел ее в

листах, исполненнь!х в смешанной технике с применением акварели, гуа-

ши, 1емперь!, пастели.3та техника стала затем тиг|ичной для всей живопи-
си мирискусников. ( работе маслом они прибегали редко, стремясь избе-

хать иллюзии пространства, сделать более вь|разительнь:м графинеский

ритм, рисуночную основу изобрахения. 3 "[1оследних прогулках" компо-
зиции строго построень! и как бь: расчерчень!, напоминая в некоторой ме_

ре архитектурную графику*. Бенуа воспроизводит некоторь!е качества
классицистической композиции видового пейзаха ху!!_ху!!! веков. 3 ком-
г|озиции листа "\ (уршиуса" он фланкирует картинное поле двумя деревь-
ями, как кулисами, обозначает аллеями и берегами водоема двихение в

глу6ину в соответствии со с\рогим законом перспективного сокращения, в

центре - в точке схода _ помещает здание дворца, в которое упирается
взгляд зрителя. 3 листе "(ороль прогуливался в любую погоду" линейная
перспектива еще более подчеркнута. ( другой сторонь!, худохник "поднов-

ляет" старую систему новь!ми приемами - он смело кадрирует сцень!, ино_

гда резко сопоставляет массу и свободное пространство.
3 "[1оследних прогулках" Бенуа воссоздал мир )(!!! столетия, но

еще не развил ассоциативнь:й план, в котором переплетаются мечта, любо-
вание, томление, ирония, гримаса. |акой слохности чувств он достиг в

следующей серии, "3ерсальской'' (19о6). [й предшествовала длительная
этюдная работа "на натуре" _ в 3ерсальском парке, где, словно принорав-
ливаясь к будущим композициям, худохник искал острь!е ракурсь! и нео-

'== "мир искусства" в период ра(цвета



А.Ё.Бенуа
(упальня маркизь:. 1906
йосква,
1ретьяковская галерея

бь:чнь:е точки зрения. к классическим образцам произведений "3ерсаль-
ской серии" мохно отнести композиции "[1рогулка короля", "Фантазия на
версал ьскую тему", "(упал ь ня ма ркизь!", " (орол ь", " (.ит айский па вил ьон'
Рев н и вец",'' 11ирами да",'' Ат а льянска я комеди я".

8 "[1рогулке короля" театрализованное зрелище представлено ху-
дохником во всей наглядности. 3 нем участвуют не только король с при_
дворнь!ми, чинно прогуливающиеся по аллеям парка, но и столь хе чопор-
нь!е, сколь и прекраснь!е боскеть! кустарника и веселящиеся путти с фонта-
на, будто передразнивающие мальчиков_пахей, несущих длиннь!е шлей-
фь:. (цена отрахается в водоеме, и это делает ее еще более принудливой и
эфемерной. [:1зь:сканность и графинеская отточенность работь! Бенуа уси-
ли вают ощущение хрупкости "исторического виден ия"' )(удохни к вь:раба _

ть!вает весьма "стильную" сдерханно-декоративную систему живописи'
Фн сопоставляет сгармонированнь!е пятна цвета, при6лижая их друг к дру-
гу по колориту и лишь изредка намечая контрасть!. 3ти пятна четко отгра-
ничиваются друг от друга акцентированнь!м контуром. (онтур вь!являет
рисуночную основу композиции.

8 "(упальне маркизь!" кокетливая головка главной героини, погру-
зившей свое тело в воду бассейна, столь хе кукольна, сколь театрально_
декоративнь] боскеть! или беседка, словно парящая в воздухе над кустами.

ээ истоРия русского искусства



д * Бенуа
: . - :<ая ком еди я

8 этот мир изь:сканной истомь! забавньпй диссонанс, усиливающии ирони-

ческие ноть!, привносит голова арапчонка, подглядь!вающего за своей гос-

похой и порахенного ее прелестью.
3 "(ороле" или в "Фантазии 11а версальскую тему" открь!то звучит

диссонанс мехду природой, архитектурой и люАьми. [']о все равно сохра-

няется элемент игрь!, театра лизации, которь:й делает конфликт скорее иг-

рушечнь!м, чем реальнь!м.
Рядом с версальской темой в начале |)( столетия в творчестве Бе-

нуа вь!двигается на передний план и другая - русская, скорее да)ке петер-

бургская. (начала она реализуется в пейзахах пригородов [!етербурга, в

интерьерах дворцов. 3атем появляются замь!сль! картин, первь!е варианть!

иллюстраций, среди которь!х вь!деляются цикль! рисунков к "[1едному

всаднику,, и ''пиковой даме" [1ушкина. Ёад этими циклами в дальнейшем
худохник работает очень долго; пушкинские произведения с его иллюст-

рациями вь!ходят неоднократно. в этой работе Бенуа, как и в параллель-

ной деятельности [!ансере, (омова, !обухинского, формировались
принципь! мирискуснического оформления кЁиги' (нига мь:слилась ими

как целостное, законченное в себе произведение синтетического искусст-

ва,сочетающеевединомкомплексеразнь!еэлементь1книхного
оформления - рисунки с изобрахением вахнейших сцен повествования,

заставки и концовки, шмуцтитуль! и виньетки, композицию полось! набо-

ра и рисунок шрифта. Бенуа добивается необь!чайной тонкости в сочета-

"мир искусства'' в период расцвета



нии всех этих элементов. великолепнь!й знаток поэзии 11ушкина, худох-
ник сумел глубоко проникнуть в стиль эпохи, явившейся йред'е.'м 

'у'_кинского повествования. Фн разработал целую систему "кадрировки,, в
том "изобразительном ряде", которь:й воспроизво дил со6ьттия литера-
турного повествования' )та система требовала от худохника не только
изобраз ител ь ного, но и рехиссерского тала нта.

Фтечественная !4стория, заинтересовавшая Бенуа в 1900-е годь:,
стала предметом так назь:ваемой "Русской серии". (оставившие ее про-
изведения создань! в 1907_'1910 годах по заказу (небеля. которь:й при-
влек многих худохников для издания "Русская история в картинах,,.[!уч_
шим произведением Бенуа в этом цикле явился лист ''11арадпри [1авле !,,."Русская серия" несколько отличается от "3ерсальской... )<уд''**'* сосре-
доточен не столько на архитектуре,'сколько на собь;тии или действии.
Фигурная часть композиции господствует над пейзах ем или интерьером.
8 картинах больше повествования, подробностей, деталей; характерис-
тики персонахей более объективнь:е' !_1ри этом, однако, тот поэтически-
иронический строй, которь:й преобладал в "3ерсальс кой серии,, , отсту-
пает перед прозаическим началом. Бряд лиэто определяется эволюцией
Бенуа (ведь многие вещи "Русской серии" задумань! ещедо того, как бь:-
ли создань! "версальские" картинь:). (корее материал отечественн ой ис-
тории и более конкретнь:й подход к ней, вь:двинуть:й самой заданей,
проди ктовал эти особен ности.

8'1900-е годь! началась и театрально-декоративнаядеятельность
Бенуа. (воего расцвета она достигла в следующее десятилетие' йь: кос-
немся ее ниже.

! (онстантина Андреевича (омова ('1369_]939) академическая
судьба бь:ла несколько иной. Ряд лет (вплоть до1897 года) он проучился в
Академии, где после натурного класса занимался в мастерской Репина
(вместе с Р]алявиньгм и Фстроумовой-!]ебедевой) " ! Репина (омов полу-
чил хорошую вь!учку. (ак и многие другие репинские ученики, он культиви-
ровал широкую хивописную манеру, восприняв некоторь!е черть! от им-
прессионизма. 8 портрете !.{. Ф' Фбер (1в96) и в портрете отца (]897) он как
6ь: отдает последний долг этому принципу натурного восприятия и' 6росив
Академию, вскоре отказь!вается от него. в 1896 году у 'е.' й''"''ются аква-
рельнь!е композиции на "галантнь!е" темь! _ "|-1рогулка поо1е дохдя,' ,,,6т-
дь1х на прогулке", ",!ве дамьп на террасе". !-1равда, в них он еще не достига-
ет "стильности'' своих классических произведе ний. Арония й гротеск еще не
сплавились с артистическим эстетизмом, сохранили карикатурнь!е черть!.
Ёще не найдень: органичнь!е формь: композиции. Р{екоторьпе-картинь: (о-
мова непомерно вь!тянуть! в ширину (нто характе рно и для ряда его пейзах-
нь!х произведений того времени); некоторь!е заключень! в овальную фор_му. но она. однако, не в состоянии сгладить внутренней дисгармонии'

йехду тем в пейзахной хивописи, которая вь!являет подлинную
любовь (омова к природе, дольше, чем в его произведениях инь|х хан-
ров, сохраняется непосредственное чувство натурь|. 8 тех слунаях. когда
он дает фигурнь:е композиции в пейзахе, последний нередко доминиру_
ет; к тому хе худохник стремится разнь!ми средствами подчеркнуть не-
предвзятость изобрахения реальности. 8 ,,(онфиденциях, (1897! или в"(упальщицах" (]899) фигурь: сдвинуть! к краям картинь!. 1онка зрения
вь:брана необь:чная (с большой вь:соть:). пейзах трактуется динамично,
подвихно; он главенствует над фигурами. поглощая их и подчиняя прост-
ранственному потоку. [1равда, даже в таких произведениях заметно уси_
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('А.€омов
Фсмеяннь:й поцелуй
[анкт ['1етербург,
Русский музей

1908

лена декоративная основа хивописного произведения. она исподволь

укрепляется, чтобь! в дальнейшем свести на нет натурное видение' 3скоре

худохник преодолеет его.
Ёа точке этого преодоления располагается знаменитая картина

",[,ама в голубом" (1в97-1900). 3ремя ее создания соответствует переход-

ному периоду в творческой эволюции сомова и исчерпь!вает его. ",[ама в

голубом" - портрет художниць! Ё'й"йарть:новой. учившейся вместе с (о_

мовь!м в Академии и в скором времени умершей оттуберкулеза. но со_

мов не назвал это произведением портретом, хотя передал в нем нетоль-

ко конкретнь!е внешние черть! модели, но и внутренний ее образ, непод-

дельнь|й трагизм и страдание' [удохник придал облику хенщинь! "ста-

риннь!е" черть!, одев ее в синее муаровое платье 40-х годов и согласовав

эту, давно ушедшую, моду с "ампирностью" квадратного формата холста'
(омов, однако, не стремился к точному воспроизведению определенной

эпохи. [1арк, водоем, кавалер и дама, музицирующие на скамейке, скорее

переносят нас в ху]!! век. Разнь1е временнь!е наслоения (конец )(])( столе-

тия, амг|ир,|!!!! век) не мешают цельности образа, как не мешает ей кон-

траст условности заученного хеста и непосредственности вь!явления вну-

тренних чувств.
3 портрете А.[-1 .Фстроумовой (1901)такхе заметно стремление при-

дать образу ретроспективную стильность. сомов строит композицию на

рокайльнь!х изги6ах' Ёаклон головь!, полохение рук, ног, г|ричуд'ливая ли'
ния границь! света итени, капризная прическа, лорнет на цепочке, свисаю-

щий вниз вслед за расслабленнь!м движением левой руки, - все здесь

подчинено этой стильности. но в отличие от "дамь! в голубом" худохник не

привносит каких-либо элементов внешней ретроспекции. перед нами

обь:чнь:й, традиционнь!й портрет.

== 
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(.А.(омов
Арлекин и дама.1912
€а н кт- [1етербург,
Русский музей

3 первом десятилетии {[ века у сомова складь!ваются основнь!е
ханрь! и типь1 картин: он пишет пейзахи, интерьерь|, портреть|, создает
свой излю6леннь!й ханр _ наподобие "галантного". Формируется постоян-
нь:й круг сю)кетов: дамь!, сидящие или лежащие в креслах и на диванах -
то на фоне интерьера старого помещичьего дома ("3хо прошедшего вре-
мени", 190з), то в будуаре или сг|альной, уставленной ширмами ("спящая
молодая хенщина",'1909), чайнь1ми столиками, кофейнь!ми -сервизами
или букетами цветов; дамь! и кавалерь! в стариннь!х парках или комнатах,
оказь!вающие друг другу некие знаки внимания ("вечер'' ,1902) или заг|е-

чатленнь!е в момент объятий и поцелуев ("Фсмеяннь:й поцелуй", '!90в);

персонажи итальянской комедии дель арте; идилличе(кие сцень! сельской
или дачной )<из|'и и семейного счастья. 8 самих этих сю)кетах заключена
ирония. [|ир, которь:й конструирует (омов, хрупок, эфемерен. [1однас он
кахется нелепь!м, и этой нелепостью любуется худохник- [го ирония рас_
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* ('А'(омов: [1исьма. .!невни
ки. (ухдения современников
с. 89'

|(.А.€омов
[1ортрет А.А. Блока. 1907
москва,
1ретьяковская галерея

** Бенуа А' худо)кественнь!е
письма. первая вь:ставка "&1ир

искусства" / / Речь. 1911' 7 я[1в.

пространяется и на зрителя. [удохник как бь! ловит его на любовании по-

шлостьюитутхе,приоткрь!ваязавесу,откровенносмеетсяемувлицо.
йохет бь:ть, так он ловит и се6я самого. 71бо грань мехду красотой истин-

ной и ми\11урной оказь!вается такой зь!бкой и неуловимой, что сам худох-
ник не мохет ее установить. вся эта двойственность соответствует харак-

теру сомова. он полон сомнений, недоволен своей работой, иногда впа-

дает в самоуничихение. не верит в свои возмохности. Ёо помимо всего

этого он последовательнь!й индивидуалист'" '.. 3есь мир вертится около

моего ''я'" и мне, в сущности, нет дела до того, что вь!ходит за предель|

этого "я,,и его узости", - пишет он в письме А.Р.Бенуа +. [1рямолиней-

ность этого заявления есть способ самоутверхдения худохника, раздира-
емого противореч иями и сомнениями.

3 '1900-е годь! сомов достигает в живолиси и

графике изь!сканности и вь!сокого мастерства'
!-]ветовая гамма его картин мягка и гармонична;
композиция - строго продуманна и завершен-
на;линия _ ги6ка, наполненна' йастерство (о_

мова словно эмансипируется, отделяется от

предмета и его смь!сла, приобретает самоцен-
ность. Ёо в то хе время оно мохет придавать
непосредственную содерхательность форме.
[:|менно таким оно представляется нам в графи-
ческих портретах второй половинь! 1900-х го-

дов, исполненнь!х в смешанной технике угля,
акварели. гуа\11и, иногда сангинь!. !аиболее
значительнь|е из них - "А.А'Блок" (1907),

" й.А. (узм ин" ( 1909 ), "1х/1. 8.[обух инский'' ( 1910).

€ерию графических портретов (омова нёобь:-

чайно вь!соко оценил Бенуа. "3та с виду невз_

рачная коллекция "головок на лоскутках'" - пи-

сал он, _ будет говорить о нашем времени такие

хе полнь!е и вернь!е слова, как говорят рисунки
[ольбейна о дворе [енриха !!!!, а пастели лату-

ра о днях [1омпадур**.
(омовский портрет Блока бь:л вь!полнен, как и

врубелевский портрет Брюсова, по заказу меце-
ната Рябушинского для хурнала "золотое руно"'
(овременников порахала та точность, с которой

бь:ли передань! черть! лица великого поэта и специфическая для него за-

сть!лость взгляда и общего физиономического вь!рахения' (воеобразие

модели давало худохнику возмохность обь:грать вь!разительнь!й

контраст: очень схохий, достовернь!й _ "как)<ивой" - о6лик поэта и мерт-

венность его лица, напоминающего маску. йотив маски, столь популяр-

н ь! й в хи воп иси мир[4скусн иков, стал "в нутрен ней" п ри надлехность ю пор -

третного ханра. Блок словно навеки наделен маской и никогда с ней не

расстанется, как бь! он этого ни хотел. 8месте с тем маска является и при'
надлехностью самого €омова. 8 этом смь!сле многие его портреть! авто-

портретнь|. (омов острее, чем другие мирискусники, чувствует конфликть!

хизни; покрь!вая их оболочкой галантного ханра или парадного портрета,

он тем не менее не мохет скрь!ть горькой гримась!. [:1з_под маски смотрит

страдание, обездушенность становится признаком наличия души, хотя и

больной, угасшей.
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[!.(.Бакст
[1ортрет 3' Ё.[иппиус. 1906
йосква,
[ретьяковская галерея

[1озхе _ в '1910-е годь! - 0омов продолхает работать в "галантном"
ханре, чаще всего не прибавляя ничего существенно нового к тому, что бь!-
ло сделано раньше. [1о-прехнему его привлекают фейерверки, Арлекинь:,

дамь!, поцелуи. !1ишь в некоторь!х работах, например в "[]етнем утре"
(1920), заметнь! стилевь!е перемень!. Рисунок становится строхе, фигурь:
объемней, появляется налет классицизма, которь:й бь;л популярен в кругу
поздних ми рискусников.

0ущественное место в творчестве сомова занимают в это время
большие заказнь!е портреть! маслом. 3то хенские портреть! - Ёосовой,
[иршман. Флив, (арповой. Фни строги, немного холоднь!; в них есть налет
отчухдения, но вместе с тем и неоспоримое мастерство, становящееся сво-
еобразнь:м культом и предметом специального устремления.

[]ев (амойлович Бакст (]866-1924) не
знал тех внутренних противоречий и ко-
ле6аний, которь!е 6ьтли свойственнь; €о-
мову и Бенуа. 3ато он значительно доль-
ше шел к своей системе художественного
мь!шления. )(отя деятельность Бакста в

театре началась в 1902 году, ее расцвет
падает на 19'10_е годь:. 9то касается хиво-
писи и графики, то в этой облас'ги худох-
ник долго не мог найти себя' 11роунив-
шись несколько лет в Академии (задолго

до ее реформь! в 1393 году), пройдя не-

рез увлечение академистами, испанским
хивописцем йариано Фортуни, пере-
двихниками, он наконец сблизился с ор-
ганизаторами крухка мирискусников и,
как бь: восприняв от них новь!е творчес-
кие задачи, начал более целенаправлен-
нь!е поиски' ( 1900-м годам относятся
портреть! 3.3.Розанова (1901), !|.|1.|ри-
ценко - тогда невесть! худо)кника (190з),
(.[1.!ягилева с няней (1906). (ахдь:й из
них по-своему интересен, особенно по-
следний. !о в этих портретах нельзя рас-
познать бакстовского стиля. Более мири-
скусническими кахутся графинеские пор-
треть! - 3инаиды (иппиус (1906), Андрея
Белого (1905), (.А.(омова (1906). 3 них

Бакст приблихается к той отточенной графической манере, которая бь:ла
характерна для (ерова и [омова.

(реди работ Бакста начала '1900-х годов наиболее экстравагантной
(а это качество становится типичнь!м для него в зрель!е годь:) оказалась
картина "\жин'' (1902) ' не похохая на другие его произве дения того вре-
мени, имеющие некоторь!е импрессионистические черть!. 3 ней последо-
вательно реализовань] принципь1 стиля модерн. Бакст изобразил хенщину
за столом, на котором лехат апельсинь!. [олова и взгляд модели направле-
нь! на зрителя; фигура изогнута, черное платье и огромная шляпа, как ап-
пликации, лохатся на светль:й фон скатерти и стень!. 3ь:разительность ли-
ний и пятен торхествует над светло-теневой и живописной. !есмотря на
существенную разницу творческих задач, эта композиция напоминает бо-
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-оводу картинь! л. Бакста
теггог ал1|чц05" // по звездам.
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.!'|.(.Бакст
: жи[1.19о2
1а нкт- [1етербург,
::-\,сский музей

лее поздние листь! с эскизами костюмов. где динамика и острота находят

разрешение в энергичной гармонии.
3'1900_е годь! Бакст начал увлекаться античностью, которая стала

для него источником стилизации' Раньше всего эта тенденция проявилась

в хурнальной и книжной графике. Бакст взглянул на грекоримскую древ-
ность сквозь призму неоклассицизма. он вводит в композиции античнь1е

колоннь!, пилястрь!, вазь!, персонахей мифологии. (воей кульминации это

тяготение к античности достигает в большой картине - декоративном пан_

но "древний ухас" ("теггог ап1!9(.]ш5") (',190в). Фкончанию работь! над пан-

но предшествовала поездка Бакста (вместе с (еровь:м) в грецию. Ф карти-

не писали 3ячеслав 1,4ванов и максимилиан волошин. [-!ервь:й посвятил ей

специальную статью *.

Байст изобразил сцену ги6елидревней цивилизации под воздейст-

вием стихии- (веркают молнии, рушатся прибрехнь!е скаль!, море готово

поглотить древние храмь!, великолепнь|е статуи. Ёа первом плане спиной

к этой сцене изобрахена фигура архаической Афродить:, словно не заме-

чающей катастрофь!, не предвидящей своей ги6ели и продолхающей с за-

сть!вшей на устах уль!бкой взирать на прекраснь!й мир. [:1скусство и красо-

=*
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!ревний ухас. '1903

€анкт_ ['1етербург,
Русский музей

та не подвластнь! стихии, они возвь!шаются над смертью, гибелью' разру_шением - такова, видимо, идея Бакста. Расшифровь!вается она с трудом.
!ело в том, что Бакст представил сцену отчухденной; сам он взирает на нее
издалека, с безопасной позиции' (артина кахется вполне условной.
[удохник не сообщает образу активно вь!рахенного отношения, не созда-
ет ощущения драматизма" Фн вь:ступает как спокойнь:й, холоднь:й свиде-
тель. 3то корректирует концепцию нетленности искусства и красоть].

3 течение первого деся..илетия [)( века Бакст испробовал себя в са-
мь]х различнь;х областях худохественного творчества. )(удохник как бь:
искал окончательного пристанища- [1рехде чем он его нашел, ему при-
шлось испь|тать свои силь! в различнь]х видах оформительског0 и декора-тивного искусства' Бакст охотно писал большие панно для интерьеров,
оформил некоторь!е помещения для вь|ставки "(овременное искусство,,, а
для вь!ставки русского искусства в 11арихе - вь!ставочнь!е заль! в Фсеннем
салоне. !_'{о постепенно главное его внимание переносилось на театр. Фсо-
бенно блеснул он во время дягилевских сезонов в |1арихе. 3то бь:ла вь;с-
шая точка в развитии его таланта.

Ёвгений Ёвгеньевич [1ансере (1в75-1946) бьгл немного младше
главнь!х организаторов "йира искусства". [1лемянник Бенуа, он ухе в мо-
лодь!е годь: с6лизился с будущими мирискусниками и принимал участиево всех их мероприятиях' 8 1390_е годь; [1ансере учился в [1арихе в акаде_
миях (оларосси и )кюлиана. а вернувшись, стал активно работать как гра-
фикиживописец. Фн охотно и умело делал облохки, заставки. концовки к
хурналу "|Аир искусства" и другим изданиям. 3 середине'1900-х годов его
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деятельность бь!ла сосредоточена на политической графике, где он бь!л

едва ли не самь!м активнь!м худохником среди мирискусников.
[1олитическая сатира 1905 года явилась интересной страницей ис-

тории русского искусства начала )({ века. 8 живописи революционная тема

решалась прехде всего московскими хивописцами, а в графике - петер-

бургскими мастерами, в основном мирискусниками. серов, !1ансере, !о-
бужинский, (устодиев, Били6ин, (арловский активно участвовали в рабо_
те редакций хурналов "*упел" и "Адская почта". (озданнь:й по инициати-
ве горького и худохника 3./1.|ржебина хурнал ")(упел" существовал не-

долго (вь:шло всего три номера). его сменила "Адская почта". йирискус-
ники, проповедовавшие независимость искусства от политики, в годь! ре-
волюции изменили свою позицию'(-о6ь:тия "1905 года взволновали многих
из них. Фсобенно возмутил художников расстрел безорухнь:х демонстран-
тов. Фдна изтиг!ичнь!хдля "{упела" и "Адской почть:" карикатур - ''1риз-

на" лансере (1906). 9н изобразил офицеров, сидящих за столом и пьющих
вино под пенье солдат. 3то тризна после расправь!.

Работа !1ансере в области книхной графики имела определенную
внутреннюю закономерность развития. |удохник все более переходил от

отдельнь1х элементов книхного оформления к циклам иллюстраций, в ко-

торь!х страничнь!е изобрахения сочетаются с "маль!ми" формами. в 1912_

1 91 5 года х худохн и к сделал илл юстра ци и к " \аджи - й урату" !]. !' 1олстого,

которь!е наряду с циклами рисунков Бенуа к "йедному всаднику" и"[1ико-
вой даме" стали классическим образцом книхного творчества мирискус-
ников. 3ти вь:сшие достихения "книхного синтеза", как и "театрального

синтеза" или монументальной хивописи, относятся к 19]0-м годам - к сле-

дующему этапу развития русского искусства.
(танковая хивопись [1ансере связана с одной темой - русским

)(!!!! веком. 3 отличие от Бенуа или (омова он в меньшей мере предается

тем слохнь!м чувствам, которь!е, переплетаясь, дают сцепление иронии и

любования. Арония у него перерастает в сатиру, любование - в восхище-

*€ "мир искусства" в период расцвета



ние. в известной картине "[:!мператрица Близавета [1етровна в !-.[арском (е_
ле" (1905) худохник никак не скрь!вает всего комизма сцень! торхествен-
ного вь!хода дородной, неловкой, надутой цариць!, окрухенной столь хё
смешнь[ми ижалкими в своей роли придворнь!ми. Фбраз Ёлизаветь: наво-
дит на мь!сль о том, что карикатура, к которой обращался [1ансере в 1905_
1906 годах, близка ему как вид творчества.

[1о-иному воспринимаются в живописи !1ансере исторические ви-
дь!, связаннь!е, как правило, с петровским временем. )ти произведения
овеянь! романтикой. (артина "|_1етербург в \![!! веке. 3дание.!венадцати
коллегий" (190б) словно пронизана ветром: в ней передан дух раннего пе-
тровского !-1етербурга, где на необхитом пространстве, среди болота воз-
носились каменнь!е дома. Ёще романтичнее картина "(орабли времен [1е-
тра !" (19'11). Фна более прямо вь!рахает идею [1етровской эпохи _ време-
ни борьбь:, преодоления, победь:. Разбушевавшейся водной стихии проти-
востоят будто не подвластнь!е ей "гордь:е" корабли'

[/!ногда !!ансере обращался к современнь!м ему пейзахам !-|етер-
бурга, вь:6ирая' однако, исторические памятники, старь!е здания. [акой
тип петербургского пейзаха бь:л очень популярен в кругах мирискусников.
Фн являлся как бь: откликом на статьи Бенуа и других историков искусства
о красоте старого !-!етербурга, о его классической архитектуре. Фсобенно
много сделала для развития этого ханра Анна [1етровна @строумова-[]ебе-
дева (1 371 _1955 ), просла вившаяся главнь:м образом цветнь!ми гравюрам и
на дереве. |1рехде нем обратиться к этой технике, худохница унилась у Ре-
пина, затем у известного русского гравера второй половинь! \!\, века
8.Б'йатэ и в мастерской !истлера в [1арихе, а на рубехе1890_'1900_х го-
дов стала усиленно заниматься цветной ксилографией _ старинной техни-
кой, забь:той в России. [,4нтересно. что и в других странах [вропь: при-
близительно в это хе время началось возрохдение цветной ксилографии'
например в [ермании в творчестве Беренса, 3кмана, Фрлика. 8 соот-
ветствии с той традицией, которая слохилась в России в [!{ веке, сначала
Фстроумова-!!ебедева занималась репродукционной ксилографией, хотя
и творческой. !1ишь потом она перешла к сочинению собственнь!х компо-
зиций, как правило, пейза)кнь!х. 3скоре в центре вниману1я худохниць!
оказались |-1етербург и его пригородь1, и в течение всей своей жиз[1и она не
отступала отэтой главной своей темь:, несмотря на то что много ездила, ра_
ботала в разнь!х странах и привозила с собой богать:е впечатления.

[равюрь: с видами !_1етербурга, созданнь!е в 1900_1910-е годь!,
мохно расклассифицировать не только по технике (некоторь:е вь!полнень!
в технике нерной гравюрь!, а некоторь|е в цветной, с нескольких досок), но
и по тем задачам, которь!е Фстроумова-[1ебедева перед со6ой ставила.
[:1ногда она вь:бирает в качестве мотива какой_нибудь уголок города, пока-
зь!вает лишь малую часть известного архитектурного памятника, которь:й,
как некая формула, возбухдает более широкие визуальнь!е ассоциации. Ёо
чаще худохница создает ксилографии обобщающего свойства. вь:бирая
для этого доски и листь! большого размера. !-1еред нами разворачиваются
площади !-1етербурга. наберехнь:е !{евь: или каналов. 71ногда взгляд на ар-
хитектурньгй ансамбль брошен из_под колоннь! портика, сквозь решетку
моста или оградь!. Фстроумова-/1ебедева тонко чувствует характер петер-
бургской архитектурь:, особенности ансамблей города. 3 ее композициях
господствуют горизонтали; четко прочерчень! в них перспективнь1е линии'
[равюрам присущи элементь! коассицистического стиля. !е слунайно остро-
умовская манера так подошла петербургскому классицизму'
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1ворнество одного из интереснейших мирискусников.йстислава
8алериа новина !обухи нского (1в75_195] ) имеет точки сопри косновения
с творчеством всех рассмотреннь!х вь!ше мастеров, но одновременно он

обладал совершенно особь:ми чертами, которь!е ставят его несколько

особняком в ряду мирискусников. Фн учился на рубехе 1890-'1900-х го-

дов в йюнхене у Ашбэ и \оллоши _ унителей, пользовавшихся большой
популярностью среди русской худохественной молодехи. [1риехав после

[]юнхена в |-1етербург, молодой худохник бь;стро сблизился с мирискус-
никами, начал сотрудничать в хурнале как график, брать заказь! на

оформление изданий, разного рода афиш и т.д. 8 графинеских работах
!обухинского сразу хе проявилась особенность его манерь!: он любит
напряхенную линию - извивающуюся, изогнутую. [1иния, характерная

для стиля модерн, готова у него стать линией, свойственной язь:ку экс-
йрессионизма. 3 дальнейшем !обухинский достиг одной из вь!сших то-

чек в книхном искусстве начала )()( века, создав ряд иллюстративнь]х цик-
лов (в частности, к "Бель:м ночам" !,остоевского). 1о хе мохно сказать и

о театрально-декоративной живописи, в которую этот худохник внес

свою ноту углубленного психологизма, в целом не присущего мирискус_
нической театральной декорации.

3 середине '1900-х годов !обужинский наряду с другими мирис-
кусниками стал активнь!м сотрудником сатирических хурналов. Ёаибо-

лее известнь!м его произведением, посвященнь|м собь:тиям революции
'1905 года, стал графинеский лист "Фктябрьская идиллия", опубликован_
нь:й в первом номере "{упела". {удохник изо6разил угол дома, на кото-

ром наклеен царский манифест, обещавший свободь:, и тут хе - следь!

разгрома демонстрации. пятно крови на стене, брошеннь:е калоши, очки,
кукла. 3се эти детали свидетельствуют о том, что пострадали ни в чем не

повиннь!е люди'
!ругой точкой соприкосновения !обухинского с остальнь!ми ми-

рискусника м и явилась историческая ка ртина - (амьпми известнь! м и работа -

ми худо)кника в этом х!нре бь:ли "|-!ровинция 1830_х годов" (1987_19|9) и
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![|.8..[о6у>кинский
|"]еловек в очках
['1ортрет ('А' (юннерберга
'1905 1906
йосква,
1ретьяковская галерея
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неизвестно. ймеется эскиз']9]0
года.

"[1етр 8еликий в голландии'' (1911)*. (юхеть:, к которь!м обращается !о_
бу>кинский, типично мирискуснические. 3оссоздавая провинциальную
идилли!о, худо)кник истолковь!вает ее иронично. (омпозиция полна за-
бавнь:ми деталями: тут и свиньи, бегающие по улицам и трущиеся о стол-
бь;, и франть!, сидящие в халатах на балконах деревяннь!х домов, и разо'
деть!е барь:шни, идущие за покупками, и торговць!, встречающие их низ_
кими поклонами. добужинский не забь!вает и аляповать!е провинциаль-
нь]е вь!вески у дверей трактиров, детские рисуР'ки на фонарном столбе. в

этих деталях, в фигурах мальчишек, играющих посреди улиць!, чувствуют-
ся элементь! примитивизма, которь!е вообще свойственнь: !обухинско-
му. Фни проявлялись и в более ранних его вещах и указь!вают на то, что
худохник более близок другим направлениям в русской хивописи, чем
"\/!иру искусства".

[лавная тема, которая ставит !обухинского в особое поло)(ение
среди худохников его круга, - современнь:й город. Фдновременно
она сблихает мастера с поэтами-символистами _ Блоком, Брюсовь:м и

другими. [ород !,обухинского не блещет великолепием старой архитекту-

рь!, как у Фстроумовой-[1ебедевой; напротив, это город темнь!х дворов-ко-
лодцев, многоэтахнь!х доходнь!х домов, тускло глядящих одинаковь!ми,
невь!разительнь!ми оконнь!ми проемами на унь!ль!е улиць!. 3ь:сокие глу-
хие стень!, водосточнь!е трубь!, хелезнь]е крь!ши с одинаковь:ми трубами,
торчащими в небо, - вот мотивьп, вь;бираемь!е добухинским. 1акими он
видит [1ондон или Амстердам, где его привлекают мость! и доки, в поисках
таких хе любимь!х мотивов отправляется в провинциальнь|й 8ильно. с ко-
торь!м связань! многие годь! хизни худохника. !ахе в !еаполе он рисует
дворовь!е фасадь: словно вь!вернуть!х наизнанку домов с вь!весками трат-
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торий и аф|Ашами' |ород у !обухинского перекосился в страннь!х грима-

сах' не случайно художник использует словосочетание "гримась! города" в

одном из своих названий.
Фтмеченнь:е черть! нашли наиболее последовательное вь!рахение в

картинах "!еловек в очках" (1905-1906) и "окно парикмахерской" (1906).

[1ервая из них является по существу портретом известного критика и поэта
(онстантина 3рберга ((юннерберга). но стремясь придать образу более

обобщеннь:й смь:сл, худохник не назь!вает это произведение порт-ретом и

не связь!вает его с конкретнь!м лицом' 3то картина на тему: человек в совре-

менном городе. 9еловек в очках обращен спиной к окну. Фн нервно схима_
ет пальцами правой руки левь!й локоть
(хест нестандартнь!й, вь!рахающий нео

бь:чное состояние напряхения), глаза его
почти не виднь! под овальнь!ми стеклами
очков. точно впись!вающихся в дуги бро-
вей и подчеркивающих строение черепа;

свет, льющийся с двух сторон, еще резче
вь!являет контурь! черепной коробки.
(ловно на лицо легла маска смерти, мотив
которой так лю6или обь!грь!вать мирис-
кусники' 3а окном разворачивается город_

ской пейзах _ задворки с дровянь!ми
ск-']адами, огородами, унь!ль!ми заборами,
сараями, фабриннь:м и тру6ами' деревян_
нь!ми и каменнь!ми домами, виднь!ми со
сторонь! дворовь!х фасадов. !,ома неловко
громоздятся друг на друга, оставляя впе_

чатление уродливости' Ёо эту уродливость
худохник в известной мере эстетизирует.
Бедь "неловек в очках", равно как и сам

[обухинский, не только 6оится этого го_

рода, но и не мохет существовать без него.
(онфликт, на пряхенность в запечатленной
си1уации вь]рахень! средствами хивопи-
си-графики. !:инии в картине подчинень!
своеобразному "змеиному" ритму, кото-

рьпй особенно остро вь!явлен в складках
одехдь{ и рисунке головь!.
Ёще более ощутимь! экспрессионистичес-
кие тенденции в "окне парикмахерской'' '

3 этом небольшом прои3ведении (всего
2в,2х2о,9) , вь!полненном, как и "9еловек

в очках'" в смешанной графинеской технике, похалуй, впервь!е в русском
искусстве обнарухивают себя элементь! примитивизма. вь!веска в окне па-

рикмахерской оказь[вается здесь едва ли не главнь|м объектом внимания,
а мухчина, проходящий мимо витринь! и фонаря, излучающего почти ми_

стический свет, - лишь авторская ремарка, тот )(е человек в очках, тот хе
!,обухинский. !] ичностнь!й оттенок вь!является здесь достаточно опреде-
ленно. [:]менно им продиктована экспрессия, ведущая худохника к дефор-
мации фигур и предметов, к передаче ощущения призрачности мира.1ра-
гический психологи3м !обухинского вводит его в предель! экспрессиони-
стической эстетики' !ерть: примитива здесь присутствуют тохе не слунай-
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но. дело в том, что (как мь! увидим нихе) в России экспрессионизм в жи_

вог|иси получал формь: г!римитивизма. симптоматично обращение к вь!ве-

ске, которое станет столь популярнь!м буквально через год, когда ларио-

нов начнетделать свои "парикмахерские" и для ряда худохников обраще-
ние к примитиву станет реальнь!м фактом.

8о всех этих отношениях нельзя недооценить новаторскую роль

[обухинского, которь!й в пределах мирискуснических принципов вь!ра-

бать:вал новь!е пути хивописи и графики. в дальнейшем он не остается

глух к открь!тиям других русских худохников. [1о-своему откликается до-
бухинский на появление кубизма, видоизменяя в '19'10-е годь! манеру ри-
сунка, усиливая конструктивное начало.

Рядом с "чисть!ми" мирискусниками долхнь!
бь:ть названь! те худохники, которь!е, принад-
леха тому же или предшествующему поколе_
нию, не бь:ли активнь!ми участниками объеди-
нения, но вь!ставлялись на вь!ставках "[у1ира ис-

кусства" и прямо или косвенно бь:ли с ним свя-
зань!. в таком полохении оказались две худох_
ниць! 80-90-х годов - г. д. [1оленова (1850*

1398) и !\/!.8.!кунникова ('1в70_1902).

[лена [1оленова _ младшая сестра известного
хивописца второй половинь! [!| века - бь:ла

одной из активнь1х участниц Абрамцевского
крухка и много сделала для организации а6'
рамцевских мастерских. [1о ее рисункам укра-
шалась резная утварь, вместе с Ё.Ё.йамонтовой
она предпринимала экспедиции по окрестнь!м
селам и со6ирала произведения народного
творчества. 9то касается живописи и графики,
то в этой области в течение немногих лет своей
хизни [1оленова проделала большой путь. она
начинала с реалистических пейзажей в духе пе-

редвихников, а завершила свое творчество
стилизованнь!ми, хотя и живь1ми' иллюстраци-
ями к сказкам в "неорусском стиле". [1оленова

стоит у истоков модерна в русском изобрази'
тельном искусстве"
$ария !кунникова тохе бь!ла связана с Абрам-
цевским кружком, формировалась в его благо-
творной атмосфере, имела возмохность учить-

ся у старших товарищей по живописному цеху - (ерова и (оровина (по-

следний, кстати, изобразилее в картинах "8 лодке" и "3а чайнь:м столом")"

Ёо она не пошла по пути импрессионизма. Ёачав с натурнь!х пейзахей

йосквь:. Берлина, предместий [-1ариха (в котором она провела большую

часть своей короткой жизни, изредка наездами возвращаясь в Россию),

!кунникова все более последовательно обращалась к приемам стиля мо-

дерн, отказь!ваясь от масляной техники, все чаще заменяя ее пастелью, ак-

варелью, офортом или темперой. ( серединь; 90-х годов худохница отда-

вала предпочтение форме панно, вь!полненного на дереве вь!хиганием и

раскраской. 3ти произведения целиком относятся к "новому стиалю''.

Ёекоторь;е поздние офорть: $кунниковой - "(мерть и цветь!"
('1в9з-1в95), "(трах" (1в9з-1в95), "Ёепоправимое" (1в9з_1в95), "|едос-

** история русского искусства
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тихимое" (1390-е годь!) _ свидетельству-
ют о том. что ей не чухда бь:ла и симво_

листская проблематика. правда, ее симво-
лизм г1ринимает в известной мере аллего-

рический характер, что идет в разрез с ос-

новной линией русского символизма.
1аким образом, мь| рассмотрели некото_

рь!е проблемь! творчества мирискусников
и мохем подвести некоторь!е итоги' явля-

лось ли объединение "мир искусства"
подлинно новаторским, открь1вало ли оно
путь вперед, и если да, то в какой мере?
(ушествуют две крайности в решении это-
го вопроса. Фдним кахется, что именно с
"йира искусства" начинается двихение
русской живописи к новь!м берегам. !ру-
гие, напротив, считают, что мирискусники
в целом остались на старь!х позициях,
лишь в деталях подновив систему пере-

двихников. но сохранив ее "литератур-

ную" основу. !умается, этим крайним
сухдениям нельзя предаваться. ( тому хе
неверно бь:ло бь: оценивать мирискус-
ническое двихение лишь с точки зрения

развития творческого метода. 9но бь:ло
широким, общекультурнь!м- 3 истории

русской культурь! в целом ему принадле-
хала значительная роль. йирискусники

внесли универсализм в худохническую деятельность; ими бь:ли вь:двину-

ть! на русской почве многие из тех вопросов, которь!е на 3ападе решались
в рамках стиля модерн; они заострили проблему мастерства и худо-

хественного качества. 9то хе касается новаторской сущности их творчес-

кого метода, то его не следует переоцени вать. [! ирискусники не так ух да -

леко ушли от худохников второй половинь] |![ века. [1ри этом русские ма-

стера модерна не бь!ли здесь особенно оригинальнь!: в западноевропей-

ских школах модерн тохе многое воспринял от реализма серединь! века и

в вопросах творческого метода далеко не во всем противопоставлял себя

реализму. [!!ирискусники не приветствовали новь!е направления в искусст-

ве - кубизм или неопримитивизм, относились с опаской ко всякому нова-

торству,переходившемучерезграниць!,установленнь!еимисамими.
[]еобходимо вспомнить и еще об одном обстоятельстве. почти

никто из русских авангардистов не культивировал мирискуснический ме-

тод, не увлекался мирискуснической поэтикой. [1очти все авангардисть!,

как мь! ухе говорили, проходили в ранние годь| стадию импрессионизма,

но не модерна'

*э ''мир искусства'' в период ра(цвета
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"(оюз русских худохн иков"

и ''мир искусства''

в период господства

новь!х направлении

[1осле революции'1905_1907 годов худохественная хизнь в России реши-
тельно переменилась. Фстались позади многие тенденции, которь:е бь:ли

характернь! для 1890-х годов. (обь:тия серединь! '|900_х прояснили вахнь!е

особенности русской истории, развеяли многие иляю3и1А, установили но-

вь!е точки отсчета и цели двихения отечественной культурь:' Ёовь:е тен_

денции начинают зарохдаться с организации ряда вь!ставок' из которь!х

наиболее ','"'*,,'й 
бь:ли "|-олубая роза" (1907), "(тефанос" (1907-1908),

,,3вено" (190в), салон "3олотого руна" (1908) и другие, последовавшие по-

3днее. Фб этих вь!ставках и возникших на их основе объединениях' о мас-

терах, пришедших в худохественную хизнь во второй половине 1900-х_
,|э.то-е годь:, пойдет речь в следующих главах. А в настоящей главе рассма_

тривается творчество худохников, кото-рь!е бь:ли связань! с традициями

предшествующего этапа истории русскойхивописи' 8 основном эти масте-

ра группировались в "(оюзе русских худохников" и "йире искусства" _

объединениях, которь!е на этом этапе ухе не играли авангардной роли'

Фднако их деятельность такхе претерпевала изменения в связи с переме-

нами, происходившими в искусстве, и таким образом не стояла в стороне

от общего двихения русской живописи конца {!{ - начала )([ столетия'

8ернемся к началу {{, века, отмеченному в России взлетом импрес-

сионизма. 8 его развитии весьма существенную роль пришлось сь!грать

(онстантину (оровину. (ак ухе говорилось вь!ше, этот худохник вь!разил

не только -''*'бр,''е своего таланта, но и общие характернь!е особенно-

сти русского импрессионизма. йногие хивописць! воспользовались до-

стихениями (оровина и решительно пошли по пролохенному им пути, ра-

зумеется, внося при этом в изобразительное искусство свои особь:е черть|.

( нислу таких мастеров относится и|9-рр_-?^учануулович !-рабарь

0в7]:96*0}*!ч ен и к 71. Ё. Реп и н а по !_1 ете рбу р гско й Акаде м и и худохеств и

профессора Ашбэ по его мюнхенской мастерской, он пришел к своим вь!с-

шим достихениям в середине '1900-х годов, когда к усвоенному в [1етер-

бурге и [у]юнхене, к увиденному в !-1арихе прибавил черть!, восходящие к

пейзахнь:м тр.диц''м !,!|' века. 8 молодь:е годь: !_рабарь побь:вал в раз-

нь!х странах и городах, бь:л в курсе последних собь:тий европейского ис-

кусства. Фн ухе в '1390-е годь! начал вь!ступать как критик, публикуя статьи

в популярном хурнале ''Ёива'" затем сблизился с мирискусниками, став

одним из главнь!х критиков нового хурнала. 8 более поздние годь! к про-

фессиям худохника икритика он прибавил профессию историка искусст-

ва. 3 этой области его главнь!м начинанием бь:ло издание ''Астории рус-
ского искусства", которое он предпринял в'1910 году, но не сумел доЁести

до конца из-за начала мировой войнь:. 9бъяснить творчество |рабаря, ис-

ходя из пройденной им школь|, из 6лизости к "$иру искусства", довольно

трудно. [:-о >кив.опись в большей мере связана с традициями московской

** "€оюз русских худоя(ников" и "!!|ир искус(тва"
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' школь!' [1ринем это традиции не только
(оровина, но и более глубокие, вь!раже-
нием которь!х бь!ло творчество [!евитана,
0аврасова, лирический пейзах )(![ века.
[1нтересно, что |рабарь нашел себя
именно тогда, когда вернулся в Россию и
обратился к родной природе. Фдна за
другой возникли в это время его лучшие
пейзахи _ "[!уч солнца" (1901), "(ен_
тябрьский снег" (190з), "[ранинь:е гнезда,,
(9о4), "Февральская лазурь" (1904),
"йартовский снег" (1904). 3атем худох-
ника привлек натюрморт - и появились
")(ризантемь:"(1905), "!еприбраннь;й
стол" (1907). 1900-е годь: бьпли для !-раба-
ря временем творческого расцвета.
|рабарь использует весь опь!т европей-
ского импрессионизма и в какой-то мере
* неоимпрессионизма. [удохник активи -

зирует фактуру, делая ее шероховатой,]
оставляя следь! кисти _ 

ударь], мазки, гу-
сть]е нашлепки' (артинная поверхность от
этого "вибрирует'',' усиливая ощущение
непосредственности передачи окрухаю-
щего мира. 8 таких вещах, как "Февраль-
ская лазурь'' или'' \.ризантем ь!", худохник
кладет на поверхность мазки чистого цве_
та, которь!е, смешиваясь в глазах зрителя,
дают единство тона. (артине "[йартов-

скийснег" придан этюднь:й характер: первь:й план (дветрети холста) занят
только изобрахением снехной поверхности; двихение вь!водит глаз зри-
теля за предель! картинь!: баба с ведром и коромь!слом, идущая по тропин_
ке в переплавленном солнечнь!ми лучами снегу, через мгновение скроется,
оставив лишь белую равнину, "вь!резанную" прямоугольнь!м вертикаль_
ньтм форматом.

!ля "Февральской лазури'' худохник нашел мотив в самой приро-
де во время прогулки в лесу. 3аглядевшись на одну из берез, он уронил
палку, а когда наклонился. чтобь; поднять ее. слунайно вскинул глаза на_
верх. "(огда я взглянул на верхушку березь: снизу, с поверхности снега,_
писал [рабарь,_ я обомлел от открь!вшегося передо мной зрелища фанта-
стической красоть!: какие-то перезвонь! и перекликания всех цветов раду-
ги, объединеннь|е голу6ой эмалью неба"*. (вою главную задачу худохник
усматривал в том, чтобь: донести до зрителя самь!е первь!е впечатления от
увиденного. )тот чисто импрессион истический импульс бьпл подкреплен
традицией русского снежного пейзажа, чаще всего посвященного ранней
весне. 3а "Февральской лазурью" незримо стоят "йарт" [1евитана, "|рани
прилетели" (аврасова'

(огда [рабарь обратился к натюрморту, поначалу он полностью
применил и к этому ханру все свойства импрессионистического метода.
8 его натюрмортнь!х композициях большую роль играет пространство _
либо интерьерное. ли6о пейзахное. 8 "|ризантемах" оно сопряхено с
пространством окрухающего мира: свет, проникая через окна в помеще-

** истоРия русского искус(тва
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ние, охвать!вает на своем пути и куски пространства, и предметь!, кото-

рь!е еще не отчленились в самостоятельнь!е "натюрмортнь!е" объекть!. но

постепенно натюрмортнь!й ханр претерпевает изменения. ухе "Ёепри-

браннь:й стол", несмотря на само название, свидетельствует о стремле_

нии худохника внести в натюрморт элементь! организации, известной

конструктивности. Ёще более это стремление проявляет себя в "|олубой

скатерти,,(1907), в "грушах на синей скатерти" (19'15), где худохник со-

средоточивает внимание на предметах первого плана и не дает "вь[хо-

дов" в глубину; сами же предметь! - груши, чашка, чайник - трактуются

объемно, весомо, материально. |-рабарь словно чувствует, что импрес-

сионизм на исходе, что он неминуемо долхен уступить место новь!м тен-

денциям, и сам начинает вь!теснять его как бь! "изнутри''. [1равда, само-
му худохнику это не предвещало в дальнейшем больших успехов, ибо

|рабарь по своей творческой натуре бь:л блихе импрессионизму, чем

постимпрессионистическим течениям. Больше того, мохно сказать, что

вместе с коровинь!м он представлял довольно ортодоксальнь!й импрес-

сиони3м, не так часто встречавшийся в русской живог|иси. (роме них и

рядамастеров,которь!епрошлиимпрессионизмкакстадиюсвоегодви.
хения, к числу "ортодоксов" мь! мохем причислить лишь двух - Ё'8'йе-
щерина и н.А.тархова. (|]ервь:й не оставил !аметного следа и до сего-

*з "со}о3 русских художников" и ''!|!ир искусства"
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дняшнего дня остается малоизвестнь!м. 3торой большую часть хизни
провел в [!арихе.) Фстальнь:е культивировали импрессионизм с гораздо
6ольшими поправками, чем "ортодоксь!". Ёо в какой_то мере эти поправ-
ки6ь1ли залохень! самими (оровинь:м и |рабарем, которь]е своей повь! _

шен ной цветность ю, красоч ной звуч ность ю утверхдал и особен ности ру с-
ского варианта и мпрессионизма'

8есьма органично вэту линиюразвития вошел (онстантин Федо-
рович }Фон (1375_'1958) - истиннь!й представитель московской жи-
вописной школь!. 8 самом конце прошлого века он окончил йосковское
училище, а потом остался в нем на некоторое время в мастерской (еро-
ва. но в отличие от своего учителя [Фон навсегда сохранил привязанность
к импрессионизму, хотя и внес в него поправки, свидетельствовавшие об
интересе художника к декоративной системе хивописи. йохно заме-
тить, как этот интерес нарастает по мере развития творчества худохника.
['1 ри этом сюхетно-тематические привязанности юона остаются прехни-
ми. Фн лю6ит провинциальнь;й русский пейзаж и часто вь:бирает в каче-
стве своего предмета }роице-(ергиев посад, Ростов 3еликий, \глич,
[орхок, другие старь!е русские города. 8 этих случаях в пейзахнь!е ком-
г|озиции обязательно входят монасть!рские стень!, церкви, башни. А ря_
дом с ними - люди в наряднь!х платьях, собравшиеся в весенний празд-
ничнь!й день у церкви. сани, тянущиеся вереницей к лавре, деревяннь!е
дома, где хивет посадский люд, серь!е заборь: с вь!сокими воротами, са_

раи, на фоне которь!х особенно ярко сверкают красно-бель!е каменнь!е
постройки [!!_|!!! века.

Ранние картинь! [Фона - например, "[-1раздниннь:й день" (190з) -
еще мягки по хивописи, в них как бь: смазань! си.луэть| фигур и зданий.
Р|о ухе в работах "3есенний солнечнь!й день. (ергиев [1осад" (19'10), "в
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(ергиевом |осаде" (1911 ) декоративнь!й характер импрессионизма уси-
ливается: контурь! становятся четкими, цветнь!е плоскости расширяют
свои границь!; нередко }Фон обращается к красочному контрасту. Ёще бо-

лее показательна в этом отношении картина'19]5 года "[!артовское солн-

це,,. она мохет дополнить тот ряд русских снежнь!х пейзахей, в которь!й

мь! ухе включили "Февральскую лазурь" |-рабаря, "|йарт'' ['|евитана и

"|рани прилетели" €аврасова. |1оэтому пейзах "[!артовское солнце"

столь типичен для живописи "(оюза русских худохников". 3едь "союзни-

ки" представляются нам теми хе передвихниками, лишь обновив'11ими с

помощью импрессионистических приемов хивописную систему. 8 "йар-
товском солнце" мь! находим многие из элементов пейзаха, которь!е мь!

могли встретить и у передвихников: обь!кновенная сельская улица с де-

:;*ё$

ревяннь!ми домами, которь!е вь!ходят трехоконнь!ми фасадами на крас-

ную линию и прячут сараи и крь!ть!е дворь! в глубине; голь!е березьп и то-

поля, четко обозначеннь!е своими стволами на фоне звонко-голубого не-

ба; тропинки, протоптаннь!е в снегу; лошади с мальчишками-седоками;

собака, плетущаяся вслед за херебенком, и многие другие, казалось бь!,

ничем не приметнь!е детали. Ёо сама хивопись ухе не сопоставима с пе-

редвихнической. правда, в отличие от мирискусников. "союзники'' - и в

том числе [Фон _ сохраняют масляную технику и лишь в отдельнь!х слу-

чаях обращаются к темпере или гуаши. !о понимание цвета становится

совершенно инь!м: краски в картине }Фона _ чисть!е, звонкие, нась!щен-

нь!е солнцем, весь холст словно наполнен воздухом' "(оюзники" отлича-

ются от передвихников и композиционнь!ми методами. 3 соответствии с

отстоявшейся композиционной системой импрессионизма разработан-
нь!й в "мартовском солнце" мотив построен на эффекте двихения, пере-

данного не только и не столько бегом лошадей, сколько самим диаго-
нальнь!м построением сцень!, перспективнь!м контрастом крупнь!х пред-

*з "(оюз русских художников" и "мир искусства"
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метов первого плана и мелких - дальнего, соотношением вь!сокого неба
и довольно узкой полось! земли.

Рядом с юоном долхнь! бь:ть названь! с.ю.хуковский (187з_
1944), (.А.3иноградов (1в69-19з8), [!.71.[1етровичев (1874-1941) и

[| . 3.1урхан ский (18]5_1945) . 8се они вь!ходць! из московского училища,
учившиеся там у ['1оленова, левитана, (оровина или €ерова. в 1900_
'19'10-е годь: любимь!ми мотивами этих худохников бь:ли старь!е усадь-
бь:, окрухеннь!е природой, интерьерь! стариннь!х домов, наполненнь!е
светом, льющимся нерез большие окна, древняя архитектура, сельские
сцень!, лошадки, пасущиеся на хнивье, птиць!. летящие гуськом по серо-
му небу, заснехеннь!е равнинь!. 3се эти образь: в основе своей имеютли-
рическое перехивание природь!, передают настроение человека. "(оюз-

ники'" как и их предшественники в области лирического пейзаха, тяготе-
ют к переменнь]м состояниям природь!: они любят весну и осень, избега-
ют яркости лета' 9асто их картинь! 6лизки к этюдному строю. 8 этом "со-

юзники" неуклонно следуют родоначальнику русского импрессионизма
(онстантину (оровину. 3 большинстве своем они восприняли и законо-
мерности эволюции, свойственнь!е коровинскому творчеству. хивопись
их шла ко все большей широте, размашистости и свободе. !-1равда, дале-
ко не все из последователей (оровина достигали такой хе, как у него,
звучности цветового строя.

3 вь:ставках "(оюза русских худохников" участвовали довольно
заметнь!е пейзахисть: 8. 8. [1ереплетчиков, !. 3.!осекин, [!.{.Аладхалов,
8.(.Бяль:ницкий-Бируля, (.(.|1ервухин;6лизок им бь;л, хотя и не входил в
"(оюз", 8. |''!. Бакшеев.

(овершенно особую тенденцию в "союзнической" хивописи пред-
ставлял А'|й'8аснецов ('|356-1933) _ мастер более старшего поколения,

*€ история русского искусства
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Ёа крестце в (итай-городе
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* Бенуа А' история хивописи в
{,!{ веке: Русская хивопись.
спб', ']901. с. 258.
** Бенуа А' худохественнь!е
письма. вь!ставка ''союза'' 

/ |
Речь- 1911' 25 февр.

вошедшии в худохественную хизнь еще в

30-е годьп. Ёачав как пейзахист традици-
онно-лирического плана, не отличавший-
ся принципиально от других пейзахис-
тов-передвихников, он обрел на рубехе
столетий свою тему, почти с археологиче-
ской точностью воссоздавая на полотнах
средневековую москву.
Рядом с названнь!ми членами ''союза"

продолхали работать и другие мастера
старшего поколения, сформировавшиеся
в 90_е годь!. Архипов, степанов, сергей
(оровин, (асаткин (остававшийся чле-
ном товарищества передви)кников). они,
как правило, сохраняли прехние принци-
пь| и мало менялись. 71сключение состав-
ляет Архипов, которь!й в '1910-е годь! стал

писать не только размашисто и широко, но и ярко. !е осталась незамечен-
ной современниками написанная им серия рязанских "девушек" и ''6а6'',

одеть!х в яркие краснь!е платья. 8 картине ''(ости'' (1914) он собрал несколь-
ко таких фигур в интерьере избь!. хотя лища и позь] женщин спокойнь!, не-
вольно вспоминается "вихрь" [\/]алявина, без которого эти поздние работь!
Архипова вряд ли могли появиться.

( этому хе поколению худохников принадлехал и (ергей 8асиль-
евич малютин ('1859-'1937), еще в 1380-е годь! учившийся в йосковском
училище и преподававший там с начала века вплоть до октябрьской рево-
люции' йалютин старше многих других "союзников'" и его путь отмечен

разнь!ми стилевь!ми тенденциями на различнь!х этапах творческого разви-
тия. 3 30-е годь! для него бь]ло характерно стремление к пленэру, к ханру-
пейза>ку, тогда только что родившемуся в "московском дворике" [1олено-
ва. в конце 90-х годов йалютин одним из первь!х обратился к претворе-
нию национальнь!х традиций в формь! стиля модерн. избрав для этого
жанр иллюстрации (к сказкам А.(.[!ушкина). 8скоре он оказался в талаш-
кине у княгиь1и [енишевой в качестве руководителя всех архитектурнь!х и

худохественно-прикладнь:х работ. 3десь проявилась богатейшая фанта -

зия малютина, создававшего проекть[ сказочнь!х теремов, причудливь!е
эскизь! мебели, разного рода изделия из дерева и такдалее. Фн бь:л одним
из первь!х мастеров, преодолевших принципь! эклектики второй полови-
нь: {!{ века и связавших 1радиции древнерусского и народного русского
искусства с новь!ми стилевь!ми исканиями модерна. !а этом пути худох-
ник получил признание со сторонь! мирискусников. А.Бенуа писал, что это
"большой непосредственнь:й поэт, почти гениальнь!й фантаст"*, "поэт,

упивающийся страннь[ми, за гадочнь: м и формами, ведающий таинствен -

ную природу вещей, относящийся ко всему как кхивому"**. в этих отзь!-
вах критика подмечена принадлехность художника к новому стилю, в за-

дачу которого входила мифологизация архитектурного пространства, упо-
добление форм и линий элементам живой природь!. 3 переосмь1слении
национальнойтрадиции []алютин бь:л хотя и не первь!м, но наиболее по-
следователь н ь!м.

3 первь:е полтора десятилетия |[ века станковая хивопись []алю-
тина бь:ла сосредоточена на двух ханрах _ бь:товом и портретном, в каж-

дом из которь!х у худохникабьгли свои стилевь!е искания. 8 "(ельской яр-

*= "(о:оз русских художников" и ''мир и(кусства"
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марке" (]907), а еще больше в "пирушке" (1910) появляются элементь| гро-
теска, дахе экспрессионизма' сюхет "пирушки" соответствует последне-
му. пьянь!е мухчина и хенщина, пляшущие под гармошку, перекошеннь!е
лица "зрителей", буть:лка с водкой и наполненнь!е стакань!, стоящие на

столе, обязател ь н ь1й " участник" п ируш ки - самовар, причудли во краснь!е
пятна фигур и голов, словно знаменующие вь]сшую точку накала этого пья_

ного угара,- все здесь свидетельствует о намеренном стремлении худох-
н ика к гротескно-экспрессион истическому )ки вописному язь!ку. йалютин
воспринимает опь!т ухе появившегося примитивизма. правда, его образь!
окрашень! не любовной иронией, характерной для произведений 11арио_

нова, а ухасом и отчаянием. 71нтересно, однако, что черть! экспрессионис-
тического неопримитивизма проникли в творчество этого мастера, каза-
лось бь|, далекого от данного направления.

!ля малютинского портрета характернь! другие тенденции. здесь
худохник скорее сблихается со стилем модерн, хотя и сохраняет при этом
традиции реалистического портретизма х!х столетия. 9аще всего он рису-
ет большие портреть! пастелью на крупноформатнь!х листах картона или

6умаги, наклееннь!х на холст или ткань. )(удохник дает поколенное изоб-

рахение стоящей или сидящей фигурь:, вь]бирая нередко точку зрения
снизу, максимально сблихает по тону темное пятно костюма с картинной
поверхностью и точно вь!рисовь!вает лицо и руки' 1аковь: его портреть!

й. 8. Ёестерова (]913 ). (.Ф. }9она (1914), /1'(.Фстроухова ( 1 91 5 ).

!ругой худохник, долгое время преподававший в [йосковском

училище, [! 'Ф.11астернак, продолжал, как и йалютин, хранить 1радиции

реалистического портрета и развивать вь:работанную им еще в 90-е годь:

манеру изобрахения предмета или фигурь! размь!ть!м, смазаннь!м конту-

ром, контрастами света и тени, сблихая хивопись с рисунком и, как и

прехде, насто работая пастелью или углем. 3 технике масляной хивопи_
си (которая, правда, у [1астернака напоминает пастель или темперу) он
вь]полнил групповой портрет своих детей ("|1оздравление" , 1914) ' среди
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вариант картинь!
москва,
третьяковская галерея

воспоминания. л

которь!хипоэтБорис[1астернак.[рупповь:епортреть![.1астернакстроит
так, что в них, как правило, угадь|вается какое-то действие, завязка кото-

рого 
_ вне изобрахенного пространства' в портрете членов (овета уни-

лища, упоминавшемся в первой главе этой книги, персонахи смотрят за

предель! картинь!, в сторону, где что-то происходит' 3 "|-1оздравлении''

ьорис [1астернак обращается со стихами (или адресом) к своему отцу.

которого нет на портрете. 3тим приемом констатируется включение сце-

нь: в более обширное пространство. лишь частью которого является изо_

браженное. (воеобразнь:й пленэризм пастернака таким образом под-

крепляется ассоциативно.
(ак мь! ухе говорили, большинство кореннь!х и типичнь!х членов

,,(оюза 
русских худохников" бь:ло связано с московской школой хивопи-

си.Фни6ьули ли6о вь!ходцами из московского училища, ли6о преподава-

ли в нем. /]сключение составляют Рь:лов и йал4вин _ оба вь:ходць: из [1е-

тербургской Академи и худо)кеств'-А ркадий Александров ич Рь!лов ( 1 в70-
1939) учился в 90_е годь! в мастерской известного пейзахиста А.71.(уинд-

>кй, йо1орь:й прививал ученикам особь:й метод работь:. характернь:й для

него самого. 8 своих воспоминаниях Рь:лов приводит наставления учителя:
"3тюдь: надо писать с таким вниманием, чтобь: потом все осталось в памя-

ти. (артину следует писать "от себя'', !е связь:вая свободное творчество с

этюдами, писать наизусть. на основании знаний, приобретеннь!х в этю_

де,,*. 3сех учеников (уиндхи отличает стремление к "сочиненной" картине.

!о они в разной мере пользуются реальной натурой _ Рь:лов больше, а

другие, например Рерих и Богаевский, меньше' 3десь-то и пролегает грань

мехду "(оюзом русских худохников" и "йиром искусства". (омпонуя свои

пейзахи, Рь:лов сохраняет в них впечатление доподлинности, натурности.

Ёоприэтомондостаточноактивностроитпейза>к,меняетнатуру..[оста.
точно сравнить первоначальнь:й вариант картинь! "3елень:й шум" с оконча_

тельнь!м вариантом (1904), чтобь: убедиться в этом. ш/!астер как бь: устра-

*э "союз русских художников" и "миР искусства"

* Рь!лов А.
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няет элементь! случайности в композиции - вь!равнивает линию обрь!ва
берега, делая ее параллельной горизонту, более симметрично располагает
деревья, оставляя в центре мехду ними разрь!в, позволяющий глазу осво-
ить всю глубину пространства. 1а главнаяидея пейзаха. к которой, по мне-
нию (уиндхи, худохник долхен идти целенаправленно и последователь-
но, соединяется у Рь:лова с живой переданей деталей, с непосредственно_
стью натурного перехивания'

"3елень:й шум" снискал успех на русской вь!ставке1906 года в [1а-

рихе; Рь:лов 6ь;л избран членом Фсеннего салона, хотя в дальнейшем и йе

воспол ьзовался п ра ва м и этого членства, дава в ш ими возмохность вь!ста в -

ляться в салоне без хюри.-(ак и другие члень! "(оюза русских худохни-
ков", он не проявлял особого внимания к западноевропейской живолиси,
б-йьгше'интересуясь финской и скандинавской. [-1ри этом он сохранял при_

вязанность к традициям русского пейзаха и предпочитал поездки на (е_

вер, где тайга' заросшие лесом озера, тронуть!е рябью от ветра реки дава-
ли ему богать:й материал для композиционного пейзаха, проникнутого

романтическим настроением'
|-! о -дру гому ра з в орач и вал ся тал а нт *ф_ц!ш_цп_а Андр9-еРича \4адя -

,:Р-у-|-/(18=69_1940). 8 детстве [\/]алявин отправился учиться иконописи в

Афонский монасть!рь и задерхался там на многие годь;. [го вь!вез оттуда
порахеннь!й талантом юноши скульптор 8.А.Беклемишев и определил в

Академию, где йалявин учился у Репина. 8 90-е годь! репинская мастер-
ская, собравшая таких талантливь!х мастеров, как [рабарь, (омов, Фстро-

умова-[!ебедева, оказалась благоприятной почвой для развития одарен-
ного йалявина. 8рохден цая х|1во.пис_ная смел9сть и подвихность- кисти
_ исходнь[е качества молодого худохника _ смогли расцвести в условиях
общего интереса мастерской к широкой свободной хивописи. Б Акаде_
мии на картинь! йалявина приходили смотреть. как на какое-то нудо. )(у_

дохник онень бь:стро развивался. Б::1е в Академии он написал серию пор-
третов_(омова ('1895), !_рабаря (1в95), сестрь| ("3а книгой", 1895), Фст_

роумовой-.|1ебедевой (1 в96 ), матери ('1 898 ). 8се эти произведения_боль -

шие вертикальнь!е холсть! (от полутора до двух метров). (компоновав их

решительно, смело и эффектно, передав характернь!е позь| моделей, тон-
но зафиксировав черть! лица, худохник создал довольно убедительнь;е
портретнь!е образь:.

Ёо грядущие успехи ожидали йалявина не в области портрета.
[_{ентральнь!м его произведением стал вскоре знаменить:й "8ихрь" (1906).

к которому худохник шел еще с серединь| 90-х годов. 3вуннь:й контраст
красного и зеленого в картине 1895 года "(рестьянская девушка с чулком",
несмотря на статичность модели и на следь! пленэризма. ухе предвещает

будущего йалявина' 8 другом произведениитого хе времени _ "(ресть-

янка, закрь!вающая свиткой рот" (1894) _ словно на3ревает взрь:в. [-1ока

все неподвихно: в3гляд засть!л, губь: прикрь!ть! платком, фигура симмет-

рично располагается в пределах холста. Ёо эта симметрия, этот покой

долхнь. разрушиться. Разумеется, об этом мохно догадаться, лишь зная
последующее развитие худохника _ к картине "3ихрь".

3 конце 1890-х годов йалявин начал работать над программнь!м
полотном, которое позхе получило название "(мех"' 8 академинеском
совете она вь|звала недоумение, и звание худохника бь:ло присуждено
[9алявину не за нее, а за портретьп. 8 '1900 году картина попала на 3се-
мирную вь!ставку в [1арих, где получила золотую медаль, затем оказа-
лась на вь!ставке в 8енеции и осталась в 8енецианском музее современ-
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ного искусства. как видим, ей бь:ла уготована счастливая судьба. 3 "(ме-

хе" рохдался ис1иннь1й йалявин' Б стоящих перед зрителем и смеющих-
ся крестьянских девушках и хенщинах ощущается что-то вь]зь!вающее'

Фни смеются, машут руками. дахе готовь! как будто ч1о-то кинуть в вас;

их краснь!е платья ярко горят на фоне зеленого луга. в самом сю)кете
"0меха" бь:ло нечто новое. )канровое начало почти исчез ло, и6о действие
в картине не мотивировано. [1ри этом написана она чрезвь!чайно энер-
гично и темпераментно.

8 "(мехе" все словно ухе бь!ло готово для "вихря". Фднако мех-
ду 1899 и 19о6 годами со3даются несколько промехуточнь!х произведе-
11ий.''три6а6ь( ('1902), "Баба в хелтом" (1902), ".!евка" (190з), "(ресть_

янки'' (19о4). 8 них специально разрабать!ваются мотивь! поднять!х квер-

ху рук, поднесенного ко рту платка или руки, развевающегося платья и

платка' [мех становится более дерзким, а иногда и исчезает, чтобь! пре

вратиться в угро3у' Фдин из виднь!х критиков того времени (ергей [ла_

голь писал, что в "Бабах" [йалявина "чудится всегда невольная и смутная

разгадка чего-то особого в самом русском духе. какой-то отблеск по)ка_

ров, "краснь!й петух" и запах крови, залившей русскую народную исто-

рию, вопли кликуш, опахивание деревень, мелькание дрекольев бабье-
го бунта и т 'п.''* .

8 "8ихре", как и в "(мехе", нет ни собь!тия, ни мотивировки дейст-
вия. набежавший вихрь взметнул ю6ки и надул рукава у баб и девок, сме-
ющихся, уль!бающихся или стоящих перед зрителем с серьезнь!ми лицами'
]ак обь:чно истолковь|вается сюхет картинь!. Ёо относится ли название
"8ихрь" только к набехавшему ветру? Р{амеревался ли сам худохник ка_

ким_то образом объяснить происходящее или просто предс1авил нам пять

своих героинь в том состоянии, которое наиболее полно вь|рахало его

идею? 11оследняя версия более вероятна. [1ространство, в котором разме-
щень: фигурь!, мь! почти не воспринимаем; они целиком заслоняют всю

_]_:' ь с. худохественнь]е
_:..'/ в петербурге / / зори'
: :',.арта.с 8
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предвестия // 3олотое руно.
]906. ш9 4_6; шервашидзе А.
индивидуальность и традиция

/ / 3олотое руно' 1906. ш9 6; во-
лошин м. индивиду ализм и ис-
кусство / / золотое руно. 1906'
ш9 10; Философов д' мистичес'
кий анархизм / / золотое руно.
'1906. п9 10. эти хе проблемь;
затрагивались и в ряде других
статей.

картинную поверхность, оставляя лишь по углам зелень!е полоски, которь!е
в нашем сознании не ассоциируются с травой или почвой, а кахутся таки-
ми хе цветовь!ми [19[Ёё\:1й; какими являются платья, юбки, платки' Фигурь:
не моделировань| светотенью и поэтому не кахутся объемнь!ми; они рас-
пластань! по поверхности, входят в резкий контраст с моделированнь!ми
лицами, обретающими объем и пластику.3тот контраст заставляет вспом-
нить хивопись модерна. и в частности известного австрийского хивопис-
ца густава (лимта, хотя в остальном энергичная, темпераментная. безу-

дерхная хивопись йалявина от модерна отдаляется. Фна приблихается к

экспрессионизму, но не делает того последнего решительного шага, кото-

рь!й позволил бь! причислить ее кэтому направлению. мь! видели внутрен-
нее нарастание экспрессионизма у мирискусника добухинского иу типич-
ного "союзника" малютина, теперь видим его у такого "промежуточного''

худохника, как малявин. Ёстественно, что стилевого единства эти тяготе-
ния еще не дают.

8 "8ихре" йалявин достиг вь!сшей точки, но на ней он и остановил_
ся' весь дальнейший его путь не принес ничего нового. [1равда, эта точка

довольно далеко отстоит от традиционной хивописи "сою3а русских ху_

до)кников". 8спомним, что малявин одновременно состоял и в "мире ис-
кусства". !екоторое сходство йалявина с поздними мирискусниками мох-
но обнарухить, но не в стиле, не в хивописной манере, а в стремленииут-
вердить некие исконнь!е национальнь!е качества своих героев и своей хи-

вописи.3то стремление мь! замечаем и у кустодиева, иу Рериха, иу Били-
бина, хотя все они по хивописно-графическому язь!ку не похохи друг на

друга.]поздних мирискусников сходство манерь! ухе не объединяет. йх

единство связано с другими категориями, и прехде всего с умением про_

никнуться духом той или иной исторической эпохи, вхиться в нее, спла-
вить с ней современнь!е представления и чувства.1

[\/]ногие, прехде незь!блемь|е для мирискусников, принципь! во

второй половине'1900-х годов меняются. в первую очередь это касается

индивидуализма, на которь!й некоторь!е идеологи "1т/!ира искусства" от-

крь!вают гонение. [:1 первь:м здесь стал &ександр Бенуа. в 1906 году он
опубликовал во втором номере нового худохественного хурнала "золотое

руно" статью "худохественнь!е ереси", за которой последовали статьи
8яч.[:1ванова, А. !-1-.|ервашидзе, м'волошина, !.Философова*. вполне по-
нятно, почему именно "3олотое руно", хурнал, ставший вскоре органом
худохников ''[ олу6ой розь!", вь!двинул эту проблематику' (вязаннь;е с ним
худохники открь!вали новую страницу в истории искусства: их тянуло к

древнему, нецивилизованному миру. знавшему прехде всего норму, а не

личностное начало; они познавали прелесть примитива. основанного на

коллективном творчестве и общем разуме; их все более интересовала воз_

мохность творить новь!й миф. и хотя такие устремлени я 6ь:ли в известной
мере прихотью именно индивидуализма. новая программа отрицала ин-

дивидуализм как таковой'
Ёо интересно то, что эц борьбу открь!л не кто-либо инойиз предста-

вителей нового направления, а мирискуФ{ик Бенуа' Фн объявил индивидуа-
лизм абсурдом, призвал к государственному слухению средствами искусст_

ва. к спасению человечества красотой' [1оследнийтезис соответствует идее,

которая бь:ла ведущей в раннем "йире искусства". !о средства постихения
красоть! теперь предлагались инь!е. Бенуа призь!вает к традиционности. Б

эти годь! он много пишет об Академии, которую, по его мнению, необходи_

мо перестроить, дав ей новую хизнь и подчинив ее новь!м интересам.

{*$ история русского искусства
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3се эти мь]сли в известной мере совпадали с идеями символистов

того времени, особенно 3яч. [;,1ванова, которь!й, провозглашая концепцию

соборного искусства, писал'' "!'овольно лицедейства, мь! хотим действа.

3ритель долхен стать деятелем, соучастником действа. [олпа зрителей

долхна слиться в хоровое тело, подобное мистической общине стародав_

них ''оргий" и "мистерий"" ' и в другом месте: "{ивопись хочет фрески,
зодчество - народного сборища, музь!ка _ хора и драмь]. драма _ музь!-

ки; театр _ слить в одно "действие" всю стекшуюся на празднество веселия

соборного толпу"*.
3ти цитать: свидетельствуют не только о тяготении к соборности, но

и о6 искании синтеза, слияния искусств. 1акие искаР1ия типичнь! для стиля

модерн во всех его национальнь!х вариантах. 8 России синтетические тен-

денции развернулись в основном в "маль!х формах" _ в книхно|\,4 и теат-

ральном искусстве. меньше _ в архитектуре, хивописи и скульптуре. од-
нако в 1910-е годь! мирискусники пробовали силь! в монументальь1ой жи-

вописи _ (еров делал эскизь! росписей для дома !осовь:х. !1ансере - для

дома тарасова; бь!ли приготовлень! эскизь! росписей для казанского вок-

зала в йоскве, строившегося архитектором щусевь!м (в их создании уча-
ствовали мирискусники Бенуа, !1ансере. (устодиев, (еребрякова); зани-

мался монументальной хивописью Рерих. [1очти все опь!ть! упомянуть!х ху-

дохников в области монументальной хивописи лриходятся на вторую по-

ловину 1900-х-19]0-е годь!.
!апомним, что искусство книги в'1890_е годь! только предчувство-

вало свой расцвет. 8рубель в иллюстрациях к "демону", пастернак в ри-
сунках к "воскресению", поленова в картинках к русским сказкам утвер_

дили предпось!лки для рохдения мирискуснической книги. Ёсли 8рубель

лишь предвидел возмохность создания целостной книги и как бь! готовил

для нее плоскость листа с помощью композиционнь!х и ритмических
средств, то поленова ухе оформляла книгу целиком, от облохки и до ил-

люстраций (большинство этих изданий появилось ухе после смерти ху-

дохниць!, в начале [[ столетия), намечая прямую линию кБили6ину. Ао

это бь!ли лишь подходь! к расцвету иллюстрированной книги в первь!е де-

€*€ ''€о:оз русских художников'' и "мир искусства"



А.Ё.Бенуа
3ариант фронтисписа
к поэме А.[.['1ушкина
"[/]еднь;й всадник". 1905
(анкт [1етербург,
Бсероссийский музей
А.0 ' ['1ушкина

сятилетия нашего века, а подлинное начало ему
полохили Бенуа. (ардовский , Били6ин'
Бенуа вь:ступил на страницах "йира искусства"
с первь!м вариантом иллюстраций к "[у!едному
всаднику" [1ушкина в 1904 году. эта серия по_
полнялась и корректировалась вплоть до от-
дельного издания 1922 года. в 19о4 году она
бь:ла еще к(1игой в хурнале, но ухе готовой
для того, чтобь! стать самостоятельной. ху-
дохник с удивительнь!м проникновением про-
чел великую поэму, тонко подметил в ней
скрещение нескольких тем и сумел соединить
их в своем цикле. Фн раскрь:л трагедию героя
на фоне величия [1етербурга , слил малое и ве-
ликое, воспользовался мотивами бреда [вге-
ния, чтобь! зримо явить фантастическое. то,
что бь!ло видением сумасшедшего и получило
у 11ушкина гениальное стихотворное воплоще_
ние, теперь предстало в конкретно-предмет-
нь!х сценах, которь!е являются, похалуй, самь!-
ми сильнь!ми в цикле Бенуа.. Бронзовь;й конь
скачет по пятам несчастного Ёвгения, которь:й
убегает, прячется и вот_вот будет раздавлен
копь!том коня либо рукой 6ронзового кумира'
[еатральнь:й опь:т помог худохнику с мастер-
ством рехиссера буквально проследить все пе_

рилетии действия, вь!явить узловь!е моменть!, дать почувствовать слох_
ную динамику сюхета.

Адекватность прочтения поэмь! не исключала самостоятельной
позици|А худохника. "йирискусничество" Бенуа сказь!вается в извест_
ной театрализации.3той нертой отмечен и другой цикл Бенуа _ "[|ико-
вая дама" (опубл. в 19'17 году). !,орогое издание снабхено рисунками в
тексте (с подцветкой в два-три тона), цветнь|ми страничнь!ми вклейка-
ми, маленькими вклейками, сопровохдающими эпиграфь:. (ахдая гла-
ва имеет свой "набор" всех этих элементов. 1рагинеское начало, вь!яв-
ленное в линии [ермана, 11изьг и графини' не мешает худохнику поль_
зоваться и ироническими приемами. (нига полна остроумнь!х находок.
Фднако в целом ее многоцветье воспринимается как анахронизм на фо-
не ухе появившихся образцов книхного творчества мастеров следую_
щего поколения.

('А.(омов тоже обращался к книхному искусству. но рехе.
Большой успех имела его "книга маркизь!" (1907), составленная из текс-
тов )(!!!! века и проиллюстрированная худохником в двух вариантах -
относительно пристойном и эротическом. 3то не бьпли иллюстрации в
полном смь!сле слова. €омов скорее переносил в кни)кную графику об-
разь! своих картин, создававшихся в это хе время' и дополнял их эроти-
ческими мотивами и деталями. 3а цикль: иллюстраций, подобнь!е тем,
которь!е делали Бенуа, [1ансере или |'о6ужинский, он иногда брался, но
редко добивался удачи (в 1399 году им проиллюстрирован "|раф Аулин''
[1ушкина, в 1901 году начат, но не закончен цикл рисунков к "[1ортрету"
[оголя). Фформительской книхной графике сомова сопутствовал успех.
3 частности, это касается облохки альманаха "(евернь:е цветь!" (эскиз
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(.А.(омов
3блохка литературного
эльманаха
''0евернь:е цветь:"
-а'1901 год

.{.Ё.(ардовский
Фронтиспис к повести
-] в.гоголя
' невский проспект". 1904
(обрание.!митриевь:х

190'1 года), оформления книг 8яч. 71ванова "сог аг0еп5"
(1907) и к.Бальмонта "хар-птица' (1907).

|емалую роль в развитии книхной иллюстрации сь!грал

!' |. (ардовский ('1в66-19зз) _ 
ученик |]истякова, Репи_

ъа и Ашбэ, затем долгие годь! состоявший профессором
Академии художеств. |1ервую известность принесли ему
иллюстрации к "каштанке" чехова' которь!е он издал в

1903 году. Рисунки, вь!полненнь!е углем в свободной ма-
нере, не лохатся на поверхность листа. они слишком
станковь!е. 3скоре, однако, (ардовский изменил свою
манеру, хотя и сохранил присущую ему строгость, дахе
некоторую академичность рисунка. Рень идет о цикле ил-

люстраций к "невскому проспекту" [оголя (1904). 3тот

цикл мохно назвать безусловно мирискусническим. осо-
бенно удачнь! уличнь!е сцень!' (ардовский, стремясь к

точности рисунка, словно вь!черчивает контурь! фигур,
стараясь изобразить их в таких поворотах (строгий про_

филь, фас), которь!е позволяют как бь: прикрепить их к

поверхности листа. Близки этому циклу иллюстрации к
"|-орю от ума" |-рибоедова (1912). 3 них присутствует тот
хе интерес к эпохе, ее стилю, но иронию заменяет шарх.
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Ё.Ё..||ансере
|адхи - йурат спускается
с гор' 1913

/1ллюстрация к повести
л ' н.тол стого
"1адхи- йурат"
йосква, [осуда рственнь:й
музей [1 ' Ё.1олстого

Ёе слунайно (арловский лю6ит достаточно крупнь!м планом давать лица,

используя для их характеристики ос1рь!е комедийнь!е ситуации.

Фдин из "кореннь!х" мирискусников, Ё.[. [1ансере, сделал для ис-

кусства книги, может бь:ть, больше других. Ёачав как оформитель, мастер

заставки, концовки, фронтисписа, облохки, сумев прочувствовать и ис-

пользовать худохественнь!е стили русского {[!!! столетия (особенно ба-

рокко), он затем обратился кдругим задачам' [у1ь: ухе говорили вь!ше о его

карикатурах и г|олитических рисунках периода первой российской рево-
люции' Ёо вь:сшей точки в развитии книхного искусства []ансере достиг в

иллюстрациях к "хад)ки-$урату" ]олстого, которь!е создавались с 1912 го-

да, а вь!шли в свет в1916и 19'13. )(удохникдолгое время провел на кавка

зе, знакомясь с природой, бь:том людей и создавая пейзахнь!е и фигурнь!е
этюдь!. (ак и Бенуа, он сопоставлял различнь\е линии героев, прослехивал

их на протяхении всей книги и г!очти не прибегал к иронии, всегда оста-

вался серьезнь|м, полагаясь на традиции реалистического психологизма.
(ак и Бенуа в "пиковой даме", [1ансере использовал двухцветнь!е иллюст-

рации' органично лохащиеся на лист бумаги и соседствующие на нем с

текстом, виньетки и другие элементь! книхного оформления. в книге мож-

но найти и психологический портрет, и жанровую сцену, и большую ком-

позицию на развороте.
(редства книхного оформления становились по мере развития все

более экономнь!ми. опь!т |\4.3.!обухинского убехдает в этом' )тот худох-

ник тохе не сразу пришел к иллюстрации. в ранний период своей деятель-

ности он бь:л мастером_оформителем хурнала "[!ир искусства", в годь!

=*+ 
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й.8..[о6ркинский
йллюстрация к повести
Ф. \] .!остоевского
"Бель;е ночи".'1922

|/1.А.Били6ин
,|ллюстрация к "(казке
] ]олотом петушке"
А (.11ушкина' 1906
( анкт [1етербург,
3сероссийский музей
А ( 11ушкина

первой российцой революции сотрудничал с оппозицион-

нь|ми хурналами, создавал сатирические рисунки' А лишь в

1909 году в "Аполлоне" бь:ла опубликована ска3ка (.А'Аус-

лендера "Ёочной принц" с иллюстрациями !обухинского-
)(удо>кник не прибегает в них к подцветке или к цветнь!м изо-

бражениям. (онтрасть: света и тени реализуются в основном

не пятном, а линиями, которь!е где-то разряхаются, а в дру-
гих местах сгущаются, переходя в заливку. 9асто вь:рази-

тельность зихдется на своеобразной вибрации линий, кото-

рая создает ощущение нереальности, сказочности.
(амое значительное явление книхного творчества !обужин-
ского _ "Бель:е ночи" достоевского - не относится к перио-

ду. которь:й мь| здесь рассматриваем. книга вь'!шла в1922го-

ду но она венчает всю предшествующую работу худохника'
Рисунки вь!полнень! тушью. !,обухинский вновь обошелся

лишь одной краской - черной, исполь3овав бель:й цвет бу-

маги и сумев создать необь!чайно слохную гамму соотноше_

ний черного и белого. А в этой книге худо)(ник, соединив

ра3н ь!е формь: (странинную илл юстра ци ю, заста вку, вин ьет-

ку), сумел максимально слить их в единое целое- Фн редко
обращался к сценам, содерхащим драматические коллизии'

напряхеннь!е психологические ситуации' 1ем не менее в це-
лом его цикл проникнут напряхеннь!м психологизмом; Ао-
6ужинский погрухает читателя в атмосферу душевной "виб-

рации" героев, столь характерную для раннего !остоевского'
Ёе менее "книхнь!м" представляется нам ['4ван !ковлевич
Билибин (1в76-1942), творчество которого развернулось в

первом деся1илетии |[ века..8осприняв традиции 8.[1 .8аснецова, (.8.$а
лютина, Ё.А.[]оленовой, он, однако, целиком подчинил свой графический

язь|к "декоративно-печатнь!м" задачам- [:1ллюстрируя бь:линь: и сказки,

Били6ин опирался на опь!т народного и древнерусского искусства, больше

всего на лубок. Ёо при этом он не забь!вал и об опь!те японской гравюрь!

=+=
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€.8.9ехонин
1итульнь:й лист к книге
Б'А.8ерещагина
"[1амяти прошлого". 1914

,[.й.[!|итрохин
Фблохка к сказке
Р.! устафсона ьарха
19',15

ху!!! - )(![ столетий, английских мастеров модерна, в частности Ф.Бёрдс-

ли. он вь!работал плоскостную манеру, охотно использовал принцип орна_

мента, смело прибегал к упрощению характеристик. материалом для сти-

лизации Били6ину служили такхе архитектура старь!х деревяннь]х церк-

вей, древних монасть!рей и соборов, интерьерь! боярских палат, предметь{

древнерусского прикладного искусства. !]аще всего он обращался к ху!!

веку - йаиболее декоративному и узорчатому в истории древнерусской
культурь!. (казочность образов Били6ина как бь! давала ему право на сти-

лизацию. А последняя способствовала окончательному утверждению чет-

ких принципов книхного мастерства'

Ёсли иметь в виду не содерхание и характер образов, а прехде

всего принципь! формь| и графического язь!ка, то нетрудно увидеть тесную

связь мехду Били6инь!м и группой более молодь!х книжнь!х графиков,

представлявших последнее поколение "м и ра искусства" : ( . 8.. 9ехонинь:м
('т в;в-1эзо ), |. 71' Ёарбутом (1886- 1920) и !. 1/. й итрохинь!м ( 1 8вз _197з)'

3ти худохники в основном специализировались на книхной графике'

Больше того, они ухе не столько иллюстраторь|, сколько оформители' на_

иболее популярнь!е формь:, к которь!м они обращаются,- это обложка, де-

коративная виньетка, составленная из цветов и листьев, иногда - странич_

ная иллюстрация, такхе приобретающая орнаментально-украшательский
ха ра ктер. 9тл ич итель ной особен ность ю этих худохни ков ста нов ится ч рез -

вь!чайно тонкая "отделка" рисун ка, своеобразнь!й графический артистизм'

3 их стилистике заметнь! черть1 классицизма, что вообще характерно для

]910-х годов. когда искусство перехивало новое открь!тие античности, а в

архитектуре занял вахное место неоампир

з** [стория русского искусства
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['!.Ёар6р
!1[-л!осграция к книге
']._асенная Россия
в баснях й.А.(рь:лова"
!7

' ч:\агсаё@ !. [е гепошуеаш 6е
.г: р|с1цга! г055е: '186з-'1914.

_3т:;€1[€. 197'!. Р. 185.

14з трех названнь!х худохников 9ехонин - самь!й "ампирнь!й". он
предпочитает симметричнь!е построения, строгие, хотя и изобильнь!е по

формам, композиции. Большая часть его творчества бь:ла отдана фарфо-

ру.'кроме того, он бь:л мастером разного рода книхнь!х знаков. эмблем.

й итрохи н, т онкий стилист, восп ри н я в ш ий изь1сканное наследие

Бёрдсли, не только оформлял книги' но и иллюстрировал (преимуще-

ственно сказки)' Фн бь:л великолепнь!м, артистичнь!м рисовальщиком.
3тот дар особенно проявился в поздний период его творчества'

Ёарбут в равной мере принадлежит истории украинского и русско_
го искусства. 8лияние мирискуснических традиций на этого худохника 3а_

метно и в мастерстве силуэта (кэтому виду графики
Ёарбут часто обращался). и в "украинской азбуке"
(191]), опирающейся на опь|т Бенуа, и в иллюстра-

циях к 6асням (рь:лова (1912-191з), и в многочис_

леннь{х иллюстрациях к сказкам, в которь!х чувству_

ются уроки народной картинки.
"(нихнь:й синтез" стал привь!чной и чрезвь!чайно

распространенной формой деятельности русских
худохников в начале {,)( века. (ак ни в одной дру-
гой стране. мощнь!е худохественнь!е силь! хль!нули

в эту область, нашли в ней свою реализацию и оп-

ределили вь!сокий уровень книхного искусства.

[о хе самое мохно сказать о театре. [|очти все из_

вестнь!е русские худохники начала века работали
как театральнь!е декораторь!. Фдна из исследова-

тельниц русского искусства, 8алентина йаркаде,
назвала рубех столетий периодом "театрокра-

тии''* ' 8аснецов и 8рубель, 0еров и [1оленов, [1е-

витан и тем более (оровин, почти все мирискус-
ники, сапунов и (улейкин, (узнецов, 0арьян и

(рь:мов. (ончаловский и [1ентулов, !1арионов и

[оннарова, йалевич, Филонов и ]атлин _ кто

только ни занимался театральной декорацией, и

3анимался не ремесленнически, ради заработка, а

ради творческих задач, которь!е вь!двигала сцено_

графия. !а долю мирискусников приходится в

этом неполном перечне основная часть. 71х дея-
тельность в театре ра3вернулась главнь|м образом в последнее предре-

волюционное десятилетие. (ак и в о6ласти иллюстрации, успех мирис_

кусников в сценографии 6ьул основан на способности вхиваться в стиль

прошедших эпох. глубоко проникать в своеобра3ие старь!х культур и

мь!слить их категориями'
Роль Бенуа в театральной деятельности мирискусников бь:ла едва

ли не определяющей. Ёго историко-культурнь!е знания, вкус, такт по отно-

шению к стилям прошлого обеспечили успех. !иапазон Бенуа нрезвьтчайно

широк: от сдерханно_гобеленнь!х, вь!держаннь!х в духе шпалер )(!!!! века

декораций к "павильону Армидь:" {19о1) ' великолепнь{х. в духе 8еронезе,

массовь!х сцен на фоне ренессансной архитектурь: (декорации к балету.[е_

бюсси "[1разднества'', 1912) и гротескного воплощения комических ситуа_

ций мольеровских пьес ("йнимь:й больной'" 1912; "1артюф", 1912; "Брак

поневоле", 191з) до пестрь!х, балаганньпх декораций к балету "[1етрушка"

(травинского (1911]917), которь:й в первом варианте бь:л поставлен са-

€*э "(о:оз русских художников'' и "мир искусства''
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[!.€.Бакст
3скиз декорации
к балету м.Равеля
".[афнисихлоя''.1912
[1арих,
йузей декоративнь:х
искусств

мим хе Бенуа вместе с Фокинь!м во время дягилевских сезонов в парихе.
Б кахдом случае Бенуа находит специфический язь!к, как бь: растворяется
в стихии венецианской пь!шности или лубочного примитива, почти не вь!-

двигая своих собственнь!х постояннь!х приемов и принципов, которь!е
скрепляли 6ьг эти различ н ь!е стилевь]е ва рианть!.' в театральном творчестве других мастеров в большей или мень-
шей степени чувствуется постоянная манера кахдого и нередко привер-
хенность определеннь!м темам. (вои излюбленнь:е приемь! успешно
приспосабливал к сценографии константин коровин' Фн начал деятель-
ность в театре еще в '1вв5 году, когда писал дек0рации к опере "(негурон-
ка" Римского-корсакова по эскизам 3.й.3аснецова. (оровин принимал

участие в постановке, которой сухдено бь;ло открь!ть новую страницу в

истории русской сценографии. здесь )ке определилась привязанность ху-
дохника к оперному спектаклю, что привело его в Большой театр, а вско-

ре и в мариинский театр в |1етербурге. Ёа оперной сцене (оровинь:м бь:-

ло оформлено много спектаклей. )(отя он отдал дань и драматическому
театру. лицо (оровина - театрального декоратора определила оперная
сцена. (оровин сумел применить здесь опь!т хивописца-импрессионис-
та' в его эскизах все дви)кется, загорается огнями, вибрирует, пульсиру_
ет. хивописное начало явно доминирует на коровинской сцене над кон-
структивнь!м.

9рко вь:рахенная собственная манера слохилась в театрально-де-
корационном искусстве у л.с.Бакста. [го слава бь:ла, похалуй, наиболее
громкой. Распространилась она после дягилевских постановок в [1арихе.
[:1злюбленнь!ми темами Бакста бь:ли античность и 3осток. "(леопатра"
('1909) и "[[1ахеразада" (']910) полохили начало увлечению яркой красон-
ностью и пряной чувственностью 3остока, которое затем сопровохдало
Бакста до конца его дней. 0овременники часто говорили о свойственной
его работам "оргии красок", "вакханалии красок"*. Бакст основь]вал свою
палитру на "исконнь:х" свойствах цвета, считая, что красочнь!е оттенки са-
ми по себе способнь1 передавать самь!е различнь{е состояния и вь!зь!вать

ё** история русского искусства
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!!.(.Бакст
['1ери. 3скиз костюма
к 6алету |1.!юка "|1ери"

19',11

[!арих, частное собрание

совершенно определеннь!е чувства*. Фн пользовался этой "красочной шка-

лой чувств" очень умело.
3след за "[!-.|ахеразадой" Бакст создал свои классические произве_

дения _ декорации и костюмь1 к балетам "Ёарцисс" (191'|) и "[1ослеполу-

|еннь:й отдь|х фавн а" (1912). Античность предстала перед зрителем в край-

не противополохнь!х проявлениях - как идиллия и как буйство страсти;

здесь соединялись аполлоническое и дионисийское начала. 3скизь: кос-

тБмов Бакста обладают всеми качествами законченного произведения' Ри'

сунок у него отточеннь!й, рафинированнь!й, в известной мере идеальнь!й'

йзо6р'ажая фигурь: пляшущих беотиек и беотийцев или фавна, он охотно

прибегает к ракурсам, к резким двихениям и поворотам; но фигурь! в его

эскизах всегда гармонично укладь!ваются в формат листа'

3 некотором роде противополохностью Баксту в театральной де-

корации бь:л !обухинский. [го интересовало не столько декоративное'

сколько психологическое начало. !е слунайно он связал свою судьбу деко-

ратора с драматическим театром и лучшие работь! создал в содрухестве с
'к.с.с.,*'.,авским. 

3то "йесяц в деревне" 71.(.}ургенева (',1909) и ''Аико-

лай ставрогин" (1913) по "Бесам".[остоевского. первая из названнь!х по-

становок давала !обухинскому возмохность тактично, строго, просто вос_

создать обстановку провинциального ампира' психологизм в этой работе

приобрел лиринеский оттенок. "(таврогин", напротив. отличался открь!-

ть!м и напряхеннь!м драматизмом. {удохнику помогло его чувство совре-

менного города; то, что бь:ло познано им в городском пейзахе, как бь| во-

шло в интерьер.

*** "(о:оз русских худо}(ников" и "мир искусства"



0вой стиль в театральной декорации вь;работал один из виднь{х
членов "йира искусства" Александр 9ковлевич [оловин (1в6з_ 1930). Фн
бь:л разносторонним мастером. !ачинал худохник с прикладного и мону-
ментально_декоративного искусства, много сил отдал станковой хивопи
си, но наиболее ярко его талант реализовался в сценографии. [вою судьбу
[оловин связал с петербургским крухком, хотя сформировался он в йос-
ковском училище. 3 "(оюзе русских худохников" он вь!ставлялся лишь в

тот период, когда москвини объедин|ллись с петербурхцами.3та привер-
хенность к "йиру искусства" определялась собственнь|ми стилевь!ми ис-
каниями [оловина. 3 станковь:х картинах он бь:л последовательнь!м деко

ративистом; никогда не испь!1ав сильного воздеиствия импрессиони3ма,
худохник у)ке под влиянием собственного театрального опь!та и француз_
ских постимпрессионистов вьпрабать!вает свою систему. [1ортрет - чаще
всего театральнь:й - в 1900-'1910-е годь:, как правило, тяготеет у [оловина
к большой фбрме. [9!одель представлен а либо в роли, либо в состоянии от-
кровенного позирования. [олови н сосредоточ и вает внимание на эффект-
ной вь:разительности модели и декоративной организованности холста'
3та эффектнос|ь и самого предмета изобрахения, и широкой линейной

ри1мики, и красивой, артистично обработанной фактурь: ярко проявляется
в третьяковском портрете'1 907 года " /1спа нка", вь! пол ненном пастелью.

1 =;='''Ё история русского искусства

А'9.!_оловин
Фарфор и цветь;' ']9]5

йосква,
1ретьяковская галерея



|1о образной и формальной структуре "71спанке'' близки и натюр

морть! [оловина, обь:чно составленнь!е и3 прекраснь!х дорогих вещей: ста-

риннь!х ваз, красивой посудь:, букетов цветов, разноцветнь:х драпировок. 1о

хе следует сказать о его пейзахах, которь!е ка)кутся скорее театральнь!ми за-

навесами, расписаннь!ми причудливой вязью линий и пятен. Фни находят

себе убедительную параллель в пейзахном творчестве (лимта, хотя к пей-

захному декоративизму эти худохники приходят с "разнь!х концов" - (лимт

от своей отработанной системьп австрийского модерна, а головин от опь!та

театральной декорации. 1еатрально-декорационное творчество худохника
оказь!вается в полной гармонии с его станковь!ми произведениями.

@':ф..;,-:.

[1уть [оловина - театрального декоратора начинается в конце
1390-х годов, расцвета художник достигает в середине 1910-х. 8след за
(оровинь;м и васнецовь|м он утверхдает национальную тему в декораци-
ях к "псковитянке" Римского-(орсакова ('1910) и к "Борису !-одунову" йу-
соргского ( 1 90в ). [,:1звестн ь: м па мятн ика м русской архитектурь! худохн и к

придает подчеркнуто монументальнь!й характер, подчинив древнерус
ские формь1 современному стилю. (воеобразие худохника ярко прояви-
лось в декорациях к "орфею иэвридике" (191'1) [люка, "[розе" Фстровско
го (19'16) и "маскараду" лермонтова (19]6-19'!7). €ледует сказать, что го-

ловин не подчинял замь!сел своих декораций стилям, соответствующим

:.

,:::

|1 ъ,

А.я.головин
!,4спанка. 19о6 19о1
[аратовски й

худохественнь:й музей
им' А.[]'Радищева

=э= "€о:оз русских худо)кников" и ''мир искусства"



А.9.[оловин
йгорнь;й дом
3скиз декорации к драме
\:1. [6.[1ермонтова
"\:1аскарад".1917

[х:]осква,

!-.[ентральнь:й

театральнь:й музей
им. А.А.Бахрушина

времени действия оперь! или
драмь!, как это делал Бенуа.Фн
диктовал собственнь!й стиль теат_

ральному зрелищу. йь: не слу-
чайно говорим здесь именно о
зрелище. 3 1910-е годь! головин
больше всего работал с вс.мей-
ерхольдом, которь!й тогда пере-
хивал период увлечения синте_
тическими идеями, возрохдени-
ем театральности как таковой.
!иктат [оловина вовсе не исклю-
чал интереса худохника, как и

рехиссера, к историческим реа-
лиям, к характеристике эпохи. но
эпоха представала перед зрите-
лем в преломленном виде, и на
первь]й план вь1ступала собствен-
ная декоративная система худох-

ника, не исключавшая и психологического начала. 3тот "психологический

декоративизм" ярче всего проявился в "йаскараде", где кахдая сцена,
близкая по мотивам соседней, вместе с теми красочнь!ми соотношениями
и линейнь!ми ритмами соответствовала состоянию персонажей и характе-

ру действия. Близость [оловина йейерхольду, их совместнь!е искания,
вь!сокое мнение гениального рехиссера о худохнике _ все это свидетель-
ствует о том, что головин хил самь|ми насущнь!ми театральнь!ми пробле-
мами своего времени. Фн, как и другие мирискусники, участвовал в иска-
ниях нового мифотворчества, массового театрального действа, возрох-
дения зрелищности, уходящей своими корнями в далекие традиции аР,-

тичного и средневекового театра.
йногие мирискусники "второго призь!ва" тохе бь!ли связань! с

театром. но оставались все же в основном станковистами. [ак слохилась
творческая судьба !иколая (онстантиновича Рериха (1в74*1947), воз-
главившего о6новленньгй "\Аир искусства" после ]910 года. Бго декора-
ции к''(.нязю 71горю" Бородина (1909) или "весне священной" (травин-
ского ('1913) принесли ему немалую славу. Фднако главной сферой дея-
тельности Рериха всегда бь:ла станковая хивопись. Рерих вь!шел из мас-
терской (уиндхи, но не стал "чисть!м" пейзахистом, как его соученики по
Академии. а посвятил свое творчество историческому ханру_в том его
понимании, которое с6лижало его с мирискусниками. } Рериха бь:ла
своя излюбленная эпоха, которой другие мирискусники пока еще не ка_

са лись,- .[рев н я я Русь, ста росла в я нска я, дохристиа н ская и ра н н ехристи -

анская.3то не красоннь:й )(!!! век Рябушкина. не сказочная старина Били-
6ина, а полная тайн' мистики. загадок страна наших предков, воевавших,
обхивавших и обустраивавших свою землю, терпевших 6едствия,
прокладь!вавших новь!е пути. [отя Рерих бь;л университетски образован-
нь!м человеком, автором статей по археологии и к тому хе применял
свои специальнь!е познания при написании картин, их смь!сл бь:л не в

этом археологизме. Фн - в том. что можно постигнуть лишь чувством,
догадкой, внутренним озарением. [:1менно на такую причастность зрите-
ля к непостижимому рассчитань! картинь! Рериха. [:1з всех мирискусников
он блихе других стоит к символизму.

€ € э история русского искусства



* Рерих н. к' искусство и архео-
логия // искусство и худохест-
венная промь{шленность 1898
\9 з' с. 192

Ё.(.Рерих
Ёебеснь;й 6ой.1912
[а нкт- [1етербург,
Русский музей

8 конце 1890-х годов появляются первь!е картинь! Рериха из цикла
"Ёачало Руси"' |1ервое произведение этого цикла - "[онец. 8осста род на

род" ('1в97), где в ночном пейза)ке, в изобрахении пль!вущих на челне

мухчин передано настроение тревоги, затаенности, ожидания будущих

драматических коллизий. 3атем появляются картинь! "3ловещие" (1901),

"|-ород строят" (1902), "3аморские гос1и'' (]902), в которь!х нет проработки
отдельнь!х персонахей, а передано состояние людской массь!. 0ам автор

г|исал, что в его время "в худохественнь!х изобрахениях психология от-

дельнь!х характеров заменяется изобрахением хизни более слохнь!х ор-

ганизмов, как: толпа, государство, человечество"*.
|1о мере развития творчества худохника его образь! становятся

все более символистичнь!ми; он наделяет слохнь!ми перехиваниями и

состояниями природу, которая иногда одна берет на себя задачу воссоз-

дания драматических коллизий' 1ак именно случилось в картине "Ёебес_

нь1й6ой'' (1912), где грандиозная битва вознесена над землей, ее ведут не

людские, а воздушнь!е массь! - небеснь!е стихии, персонифицированнь!е

в облаках и ветрах.

!,о серединь! ]900-х годов пейзах Рериха сохраняет некоторь!е ре-
алистические черть!. {удо>кник много занимается работой с натурь!, пишет

этюдь!, объектами которь!х оказь]ваются памятники древнерусской архи -

тектурь1. !о постепенно натурнь!е черть! исчезают, язь!к становится все бо-

лее условнь!м и декоративнь!м, все более дают себя знать элементь! стили-

зации под древнерусскую хивопись. 3 эскизах, предназначеннь!х для ка_
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* \]ь: не касаемся в настоящей
работе позднего творчества Ре

риха. которое развивалось ухе
на иной почве: Рерих увлекает-
ся востоком, подолгу ра6отая в
(итае, Андии' монголии; сю'
хеть1 произведений этих лет по
черпнуть1 ухе не в истории Ру-
си' а в хизни и истории этих
стран '

(.Ф.Богаевский
Берег моря. '1907

йосква,
[ретьяковская галерея

занского вокзала,_ панно ''Битва при керхенце" и "покорение (азани"
(19'1з) - заметнь| прямь!е цитать! из иконописи ху! _ }!!! веков.8 некото-
рь!х п роизведениях подобного рода символ изм приобретает откровен н ь! й,
демонстративнь!й ха рактер' !-! ри мера м и могут слу)кить ка рти н ь! " [-! рен ис-
ть!й град, врагам озлобление'' (912) или"градобрененнь:й" (1914)- [1ламя
гееннь! огненной, лихущей своими язь!ками стень! ']пречистого града'" или
огромная змея, замкнувшая круг у стен "града обрененного",- таковь] эти
символь!, скорее напоминающие аллегории и г|о замь|слу автора долхен-
ствующие являть собой некое новое издание иконог!иси'

(ледует сказать, что Рерих культивировал символизм в его наибо-
лее литературном варианте*. 8 этом отношении он отличается не только от
мастеров "[олу6ой розь[", стремившихся придать символизму более >ки-
вописное истолкование, но и от таких мастеров позднего "\/1ира искусст-
ва", как (.Ф.Богаевский или литовский )кивописец и музь!кант йикалоюс
9юрлёнис (творнество ко1орого бь;ло в значительной мере связано с рус-
ским искусством)'

(онстантин Федоровин Богаевский (1872-194з) совершенно за-
конно занимает в истории русской живог|иси место рядом с Рерихом' всю
свою хизнь он бь!л связан с крь!мом, воспринял традиции Айвазовско-
го, учился, как и Рерих, в мастерской (уинджи и пришел в среду по3дне-
го "мира искусства" со своей собственной темой, к которой он остался
при-вязан до конца своих дней. эта тема - (рьпм, чаще всего древний.
[1ейзах Богаевского - не натурнь!й, а вь{мь!шленнь!й, сониненнь:й. \у-
дохник словно вь1числил его, соединив фантазию с опь!том классичес-
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кой пейзахной хивописи. на него оказали влияние французские хиво-
писць! _ классицисть: )(!!! века, особенно [1оррен и !-!уссен' (роме того.

он внимательно изучал хивопись итальянского кватроченто, пре)кде

всего мантеньи.
8 крь:мских пейзахах Богаевского нет людей. 3то - предвечная

природа. [,4ногда. правда, появляются силуэть! древней крепости или го-

рода; но иэтипризнаки человеческого существования словно отделень! от

самого человека и предстают перед нами как некие творения самой при-

родь!' Богаевский лю6ит изобрахать скаль! и море. [лавньгй мотив пейза-

ха, как правило, представлен в центре; по бокам он фланкирован пред-

метами первого плана, чаще всего деревьями. (ак и в классических пей-

захах. глубина образуется отделеннь!ми друг от друга планами. 8 скалах

Аревней (иммерии словно обнахается и вь!ходит на поверхность геоло-

гическая история. Богаевский становится сам и делает нас ее свидетелями,

что дает ему право на тот вь!сокий слог, к которому он обращается, ис-

пол ьзуя п рием ь! классицистического пейзаха. ! а иболее последовател ь но

особенности пейзахного мь!шления худохника демонстрирует картина
"Берег моря,, (1907), где вь|мь|сел кахется правдой и пейзах приобретает

подлинно исторический смь:сл. Ёо это не историзм других мирискусни-
ков. Богаевский не воссоздает некий стиль; он лишь пользуется стилевь!-

ми приемами классици3ма и Ренессанса для реализации своего идеала,

лехащего вне сферь! культурнь!х напластований. Ёго интересует не исто-

рия культурь!, а история 3емли.
(ам этот идеал Богаевского, несмотря на обращение мастера к

классическому язь|ку искусства. имеет сугубо романтический характер. он

уносит худохника в отвлеченнь1е сферь!, подальше от признаков совре-

менной цивилизации. здесь намечается перекличка с искусством "|-олубой

розь!". 8полне возмохно предполохить, что. окахись Богаевский не в да-
леком (рь:му, а в москве, ему сухдено бь:ло 6ьг сблизиться с мастерами

этого обьединения.
Ёасколько поздние мирискусники далеки друг от друга в стилисти_

ческом отношении. свидетельствует сопоставление с Рерихом и Богаев-

ским другого видного представителя группь! = Бориса [у1ихайловича кус-

тодиева (1в7в_1927), внесшего в искусство 1900-19]0-х годов совершенно

особую ноту. кустодиева увлек мир русской провинции и деревни; он стре-

мился найти здесь исконнь!е национальнь!е качества и представить их как

некий идеал. 3то намерение связь!вало его с такими московскими худох_

никами. как Рябушкин или Архипов. но элементь| игрь\ и иро[1ии (которь:е

Архипову не бь!ли свойственнь! вовсе, а у Рябушкина ощущались в малой

мере) отделяют кустодиева от московской линииживописи и приблихают
к "миру искусства".

(вой идеал (устодиев нашел не сразу. Фн начинал в академичес_
кой мастерской Репина, развивался в традициях реалистической жи-

волиси и на рубехе столетий создал интереснь!е портреть!. (устодиев по_

могал Репину во время работь! над большим параднь!м полотном-"3асе-

дание |осуларственного совета" (190'|-1903). }огда хе он создал ряд
портретов. которь!е позволяют сблихать его творчество с серовским. в

1905_1906 годах мастер сделал ряд рисунков для хурналов "{упел" и

"Адская почта", тогда хе начал работать как иллюстратор' и хотя все, что

он делал, отличалось вь!соким качеством и профессионализмом, о под-

линном (устодиеве по этим произведениям мохно бь:ло лишь догадь!-
ваться. Ёовое начиналось с таких вещей, как "ярмарка" (1906) и "празд_

€ € 5 "со1о3 русских художников" и "мир искус(тва"
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Б.![|.(устодиев
9рмарка. 1906
\]осква,
1ретьяковская галерея

ник в деревне'' (1907). 8 последующие годь] худохник не бросал ни пор-
трет, ни иллюстрацию. 71 все хе главнь!м для него бь:л тот своеобразнь:й
вариант бь:тового ханра, которь:й представляет индивидуальную "мар_

ку" (устодиева.
3 "$рмарке" 1906 года, открь!вающей серию произведений на этот

сюхет, впервь!е вь!явились с полной определенностью особенности кусто-

диевского бь:тового ханра. [ерои картинь! не участвуют в каком -ли6о еди-
ном целенаправленном действии - они просто прохахиваются мимо при-
лавков, прицениваются, смотрят товарь!, беседуют. Фни не раскрь!вают
своей индивидуальности, а демонстрируют лишь самое типичное, самое
обязательное для старика или молодухи, г|арня или ребенка. 8 своей ти-
пичности предстают перед нами и предметь! - новенькие грабли, народ
нь!е игрушки, только что купленнь]е валенки (которь:е под мьпшкой несет
старик), узорнь[е кадки, платья, платки, картузь[, лапти с онучами, которь!е
когда-то служили поводом продемонстрировать бедность, а теперь пред-
стают как красивая вещь, сработанная ловкими руками крестьян. 3той
"идеальной природе" людей и вещей соответствует система хивописи. (ак
в предметном мире обойдень: слунайности , так и в живописном строе пре-
одолена подчиненность конкретной натуре. !-{вет трактуется независимо от
света и тени. (устодиев подбирает гармоничную, хотя и пеструю гамму, где

участвуют чисть!е цвета - краснь!е, синие, зелень!е, бель:е, розовь!е, хел-
ть:е. (лохнь!е "смеси" красок отсутствуют. (расонное пятно определенно-

ё*в* история русского искусства



Б.й.(устодиев
|у1осковский трактир.'1916
\4осква,
-щтьяковская галерея

го, не изменяющегося цвета заполняет столь хе идеальнь]и силуэт, очер-

ченнь[й обобщенной линией. 3десь пригодилось (устодиеву его владение
экономнь!м рисунком, "наполненной'' линией, позволяющей вспомнить
графику (ерова.

!ругим "образцовь!м" произведением (устодиева стала картина
''(упнихи'' (1912). Ёе тема - провинциальное русское купечество - еще од-
на из излю6леннь!х у худохника' Ёа первом плане он представил четь|рех

молодь!х хенщин, образующих своими фигурами своеобразное каре.

Фни величаво стоят на фоне ви1рин с фруктами и кренделями, красонной
архитектурь1,типичной для провинциального )(!!1 и )(!!!! века, стоят с

полнь!м сознанием собственного достоинства, своего значения в провин_

циальном обществе. (устодиев любуется их наряднь!ми одехдами, моло-

дь!ми, но полнь!ми фигурами, гладкими, пь!шущими здоровьем лицами'

но одновременно и иронизирует, мягко подсмеивается. 3та ирония не

разрушает того чувства хизнерадостности, которь!м проникнуть: образьп

его произведений.
(]асто кустодиевские купчихи совершают почти ритуальнь!е деист_

вия: степенно пьют най, поднося блюденко к розовь!м губам, величествен_

но ходят за покупками, совершают обряд одевания, парятся в бане. 3ооб-

ще сюхеть! картин (устодиева тяготеют к традиционнь!м собь!тиям _ кре-

стнь!е ходь!, церемонии водосвятия, масленичнь|е гулянья, чаепития и так

далее. Фдна из картин _ "йосковский трактир" (19]6) - посвящена чаепи-

тию извозчиков, ее персонахи чинно сидят за столом в трактире, устав-
ленном чайниками, мисками с закуской, подносами, завешанном клетка-

ми с певчим и лтицами и населенном ловкими половь!ми, несущими чай-

ники. сюхет чаепития бьпл нрезвь!чайно популярен в русской живолиси.

|1рехде он слухил поводом для создания картин, запечатлевающих по-

вседневную хизнь людей. [овременники (устодиева Рябушкин или (-апу_

ёв3 ''союз ру(ских художников" и ''мир искусства''



Б'[.!-ригорьев
11ортрет Б.3. \:1ейерхольда
1916
(анкт- [1етер6ург,
Русский музей

нов, в известной мере освобохдая свои произведения от бь1тового начала,
наделяли их образь! либо острь!м гротеском, ли6о чувством горечи по по-
воду утрать! прехнего благолепия и "порчи'' патриархальнь!х устоев. кус-
тодиев хе не устраняет бь!товой элемент, а напротив, усиливает его, как бь]

конденсирует. эта конденсация и питает добродушно ироничное отноше-
ние худохника к своему предмету.

[|ишь в одном случае ирония перерастает в гротеск - в картине
"(рестнь:й ход" ('19'15). 3десь есть что-то устрашающее, зловещее _ в исто-
вом рвении мухиков и парней, несущих хоругви, в яркой радуге, словно
вонзающей свое хало в деревенские из6ь1, готовь!е свалиться с вь!сокого
крутого холма, в строгом облике (паса. взирающего на зрителя' |о и здесь
(устодиев верен себе: хизненной правдь! он достигает показом сконстру-
ированного мира. очищенного от случайного и лишнего.

[1нтересно, что кустодиев, несмотря на свой интерес к народному
бь:ту, на исполь3ование приемов вь!вески, лубка, тем не менее обращает-
ся подчас к элементам классицистической формь;. !ело не только в том.
что в его творчестве возрохдаются классические мотивь!: обнахенное
хенское тело. параднь:й портрет в рост; он обращается к академическим
приемам _ в работах поздних 19'10-х годов есть элементь! скульптурной

моделировки формь:. в композициях гос-
подствует принцип точного равновесия с
использованием классических кулис'
)лементь: неоакадемизма нарастают по
мере развития кустодиевского искусства,
и здесь он смь!кается со многими други-
ми мастерами. в частности с членами
"[!ира искусства". Академические черть!
заметнь' в поздних произведениях (омо-
ва. [!оздние мирискусники 9ковлев и

|1-!ухаев ставили перед со6ой задачу ов-
ладения академическим рисунком. Ёсть
внешнее сходство с неоакадемической
хивописью в некоторь!х произведениях
[-1етрова-8одкина. 3десь хе нухно упо-
мянуть Бориса [ригорьева _ нрезвь:най-
но мастеровитого рисовальщика и

интересного хивописца.
Аног да неоа кадем из м непосредст-

венно приблихает художников к раннему
варианту неовещественности, предвещая
будущие искания европейских худохни-
ков конца 1910-1920-х годов.

[:1з худохников, названнь!х вь!ше,
А.[.9ковлев (1вв7-19з8) и 8' А. !-!ухаев
(1887-197з) весьма 6лизки друг друц, а

Б.[.!_ригорьев (1886 * 19з9) располагает-
ся на общей карте худо)кественной жизни
того времени в некотором отдалении от
них и не вь!зь!вает ни с кем сколь-нибудь

убедительнь!х аналогий. [.4мена 9ковлева
и [|_.|ухаева всегда упоминаются рядом.
)ту связь они закрепили в двойном авто-

ъ €& история русского искусства



Б..{.!-ригорьев
3емля народная. 1911 1918

!анкт |1етербург,
эусский музей

- цикл "Расея" бь:л экспониро'
зан на вь:ставке 1918 года в Ака
демии худохеств в петрограде,
э затем издан в книге: григорь-
ев Б- Расея. спб,1918; Берлин;
|1отсдам, 1922'

портрете-"Арлекин и пьеро" (1914)' [:1гравшие роли Арлекина и пьеро в

пьесе "шарф (оломбинь!", поставленной йейерхольдом, худохники ре-

шили запечатлеть себя в костюмах этих персонахей. стоящие во весь рост

фигурь: на фоне арки, в " игровой ситуации" , в театрализованном интерье-

ре, они уподобляют себя не столько ренессанснь!м, сколько маньеристиче-

ским персонахам.
|1ортретнь:й ханр бь|л излюбленнь!м в раннем творчестве и яков-

лева и [1-!ухаева. [:1нтересен автопортрет 9ковлева (:э:т) за мольбертом'
"71гровая ситуация'' реализуется здесь весьма своеобразно: худохник за-

печатлевает ёебя в момент писания того самого автопортрета, которь!й за-

фиксирован на холсте. ! !_[!ухаева интереснь! портрет [1арись: Рейснер

('1915), вь|полненнь]й в форме полутондо на манер ренессанснь!х итальян_

ских портретов, а такхе параднь!и портрет хень! - Б'Ё'|1-1ухаевой (1911).

Фба хуАохн ика 6ь\ ли в и ртуо3 н ь! м и рисовал ь щ иками, особен но слави лись

их рису нки, вь! полненн ь!е санги нои.
Борис |ригорьев вь!ставлялся на вь!ставках "мира искусства", но к

мирискуснической 1радиции имел лишь косвенное отношение. *ивопис-

ное и графическое наследие худохника довольно разнообразно' он писал

маслянь!е портреть!, иногда придерхиваясь всех правил строгой формь: 
_

"гладко.., элегантно, технически совершенно ("|1ортрет хенщинь! с ре_

бенком", ]916)' иногда используя острь!й гротеск и деформацию ("портрет

8.3'йейерхольда",'1916)' (оздавал курьезнь!е театрализованнь!е сцень!,

работая темперой и гуашью. [1исал однофигурнь!е композиции' в которь!х

персонахи предстают перед зрителем не в сюхетной ситуаци\А, а "портрет-

но),, вне действия ("(онсьерхка", '19'13; "(оровница'', 1911', "Аед оло-

нецкий", ]9'18), заостряя, подчас шархируя характеристики и придавая

конкретному явлению обобщающий смь:сл. !о наиболее ярко и своеоб_

разно вь!ра3 ил се6я художник в интерпретации образов русской деревни и

провинции. 3 хивописнь!х произведен1Аяхи рисунках он создает страшнь!й

образ России. на холстах и графических листах его цикла "Расея"* перед

нами предстают кривь|е физиономии, перекошеннь|е фигурь!, иногда кря_

хисть!е тела, и изнуреннь!е, и закаленнь!е трудом. (острадая, оплакивая

эту неумь!тую, изнасилованную и пропившую себя Россию, [ригорьев рас-

крь|вает и всю слохность ее лица. Ёго герои и грубь| и хитрь!, они корчат

==* 
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3.€.(ере6рякова
3а туалетом
Автопортрет. '1909

[1осква,
третьяковская галерея

гримась! и смеются, в их душах добро запрятано в самой глубине, и до не-
го надо добираться с трудом. "11роклятая Россия'' [ригорьева бь:ла не толь_

ко констатацией реальности, но и предупрехдением.
[ригорьев бь;л великолепнь!м рисовальщиком, умел извлекать из

карандашного штриха удивительную экспрессию, соединяя точность с на-

ронитой деформацией. 8 его графинеских образах правда как бь: прирав-
нена к откровенности, но перерастает ее. при этом во всех работах худох-
ника сохраняется элемент игрь!. (ак видйм, при некотором сходстве и с

мирискусниками, и с худохниками неоакадемического направления (ри-

горьев имеет свое совершенно неповторимое лицо.
|1ри всей самостоятельности гораздо бли>ке духу мирискусничест-

ва 3инаида Ёвгеньевна (еребрякова ('1834-1967) - младшая сестра [1ансе_

ре и племянница А.!.Бенуа. |1ро-

учившись недолго в частнь!х шко-
лах |1етербурга и [1ариха, она
включается в вь!ставочную жизнь
России на рубехе 1900-19'10-х го-

дов и сразу завоевь!вает призна-
ние' А дело бьпло не только в свое-
образной красоте, классичности са-
мой хивописной манерь: €еребря-
ковой' Фна достаточно определен-
но вь!разила обаятельное хенское
начало, простоту и доверчивость
своей души, яснь:й и спокойнь:й
взгляд на мир.
3 одной из первь!х своих работ "3а

туалетом. Автопортрет" (1909) (е-

ребрякова обратилась к традици-
онному мотиву отрахения в зерка-
ле, изобразив себя причесь!ваю-

щейся возле туалетного столика, за-
полненного многочисленнь!ми
предметами. 8 дальнейшем ориен-
тация на классические сюжеть! и

мотивь! сохранялась в ее творчест-
ве. Б своих крестьянских сценах,
чаще всего изобрахающих труд
или отдь!х, (еребрякова использует
традицию А.[.8енецианова - поэта

сельской хизни и крестьянского труда. Фна пишет "(рестьянский о6ед''
(1914), "{атву" ('1915), "Беление холста" (1917), достигая именно в этих ра-
ботах наивь:сшей вь:разительности. 3 отличие от 8енецианова, писавшего
небол ь шие холсть!, (еребрякова стремится монументал изи ровать за печат-

леннь!е ею сцень!. Фна вь:бирает точку зрения снизу, часто вознося фигурь:
под самь:й верхний край и изобрахая их на фоне низкого горизонта. Ёа
помощь худохнице приходит наследие итальянской хивог|иси, особенно
венецианцев [[! века. (еребрякова охотно использует ракурсь|, сло)кнь!е

повороть! фигур и голов, но она никогда не драматизирует образ, сохраняя

покой, созерцательное величие, подлинную классичность.
{ивопись (еребряковой 1910-х годов бь:ла тем идеалом, к которо-

му в годь! энергичнь|х поисков авангардистов и бурной смень: течений
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стремился Бенуа, мечтавший об искусстве монументальном, простом, да-
леком от субьективизма, обращенном к традициям классических эпох. не

случайно он так вь!соко ценил творчество своей племянниць!. [!ехду тем

это творчество, отмеченное изь!сканной красотой и совершенством хиво-

писи, довольно далеко отстояло от авангарднь!х направлений того време_

ни. показательно. что "мир искусства", начинавший с ниспроверхения
предшественников, как бь! завершал свой путь хивописью (еребряковой -
худохниць! возвь!шенно-мечтательной, спокойной, отрешенной от тревог

времени, обращенной к прекрасному прошлому и к классическим тради-

циям, столь далекой от какой_ни6удь иронии. символично, что творчество
(еребряковой в 1910-е годь!, как прекраснь!й, но изолированнь!й оазис, ос-

тавалось в стороне от основного течения русского искусства.
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"[олубая ро3а"
си м вол истское двихен ие

хиво писи'!900 -1910-х годов

|-1ервой группировкой, от которой начинается отсчет новь!х направлении

в русской хивописи начала [)( века. бь:ла "[олубая роза". [1од этим на-

званием в'|907 году в йоскве бь:ла открь:та вь!ставка, в которой приняли

участие А.А.Арапов, Р{.|-!.(рь:мов, !-1.8.(узнецов, 8'А' и Ё',['[!илиоти'
1;.н.с'.у*'в, |й.€. (арьян. (.}Ф.(удейкин, !-1.(.!ткин, А.8'Фонвизин 1А

другие, всего 16 худохников. !е все из перечисленнь|х мастеров вошли в
,,большую,, историю искусства, но бь:ли среди участников и те, кому

предстояло сь!грать 3начительную роль в раэвитии русскои живописи'-
(узнецов, [арьян, (апунов.

Бернисах'1907 года не бь:л неохиданностью. [ще на вь!ставках

"1х/!ира искусства" появились первь!е произведения некоторь:х будущих
,,голуборозовцев", обратившие на себя внимание критики и свидетельст-

вовавшие об особь:х качествах живописи худохников молодого поколе-

ния. А в'1904 году в (аратове бь;ла устроена вь!ставка "Алая роза". кото-

рая считается прямой предшественницей "голу6ой''. 3 ней унаствовали
саратовць| _ 8.3.Борисов-йусатов, [-1.(узнецов, [1.!ткин, из москвичей

бь:ли приглашень! уже завершавший свой путь 8рубель и молодь!е ху-

дохники (арьян, (апунов, (удейкин. Арапов, то есть все те. кто потом

.''", в "|олубую розу''. Большинство из них бь:ли вь:пускниками либо

еще учениками ш/]осковского училища, в частности мастерской (ерова _

(оровина. [1оэтому еще до ''[олу6ой розь!', многие вь!ставлялись на уче-

нических вь!ставках, а такхе в йосковском товариществе худохников и в

Ёовом обществе худохников. в 1906 году некоторь!е участвовали в Аяги-

левской экспозиции, устроенной в [-1етербурге под старь!м названием
,,йир искусства'' (когда объединения, как такового, не бь:ло), а затем и в

знаменитой русской вь!ставке в [1ариже в Фсеннем салоне'

[1осле вь!ставки "[олубая роза" организовавшая ее группа ху_

дожниковнераспалась,аначалаэкспонироватьсвоипроизведенияна
вь!ставках хурнала "3олотое руно''. *урнал этот начал вь!ходить в 1906

году на средства Ё.[-1.Рябушинского _ известного мецената, одного из

'р'-*'.-.'ров 
"|-олубой розь:", худохника-любителя. с 1908 по 1910

год под эгидой хурнала бь:ло организовано три экспозиции' две из ко_

торь!х (в 1908 и1909 гг. ) включали произведения французских хиво-
писцев - \:]атисса,' \:'!арке, Брака, !ерена, 8ан .[онгена, 8ламинка и не-

которь!х других. !-олуборозовское ядро как бь; обросло на этих вь!став-

ках существеннь|м пополнением. Ёекоторь!е худохники, пришедшие на

,,'с'а"*' "3олотого руна", 6ьтли близки голуборозовцам; к таким мас-

тера м при надлехал и 
_са 

ратовец А. (а рев, (. (' |1етров - 8одки н, которь:й

ещевмолодь!егодь!друхилс(узнецовь!ми!ткинь:м,Ё.[!.!льянов.
,[ругие _ м'Ф. 11арионов, Ё.(.|оннарова _ больше отличались от осно-

вателей "[олу6ой розь!", хотя и имели с ними некоторь!е точки сопри-
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косновения. [ретьи, в частности будущие "бубновь:е валеть[" А'А.\Ааш-
ков, А.8.(уприн, Р'Р.Фальк, оказались в "3олотом руне" как 6ь: в. охи-
дании собственного объединения, а позхе, когда это объединение бьп_
ло создано, вь1ступили с поэиций, отрицающих эстетику и принципь!
"[олу6ой розь!".

[1осле последней вь!ставки "3олотого руна" голуборозовская общ-
ность не распалась, хотя и потеряла вь!ставочную базу. }еперь ее худох-
ники вь!ступали в обновленном "йире искусства". |олуборозовць! вспом-
нили о своем рождении значительно позхе, в 1925 году, когда в [йоскве
бь:ла организована ретроспектива под тем хе названием. [-1омня о своем
прародителе, голуборозовць! включили в свою экспозицию произведения
Борисова-йусатова, хотя в 1907 году картинь! ухе умершего худохника
показань! не бь:ли.

Фсобь:й интерес представляет состав обьединения. "[олубая роза,.
имела как бь: два географических истока - (аратов и [9оскву. йолодь:е са-
ратовць! _ (узнецов, !ткин, []атвеев, (арев. [1етров- 3одкин ( происходив-
ший из [валь:нска _ города, располохенного недалеко от (аратова, на
!ихней 8олге) _ друхно тянулись к своему старшему земляку и учителю
Борисову- йусатову. [-1 ров и н циал ь н ь: й (а ратов дал неохида н н ь:й худохе-
ственнь:й взлет - целую группу худохников, составивших немалую долю в
так назь!ваемой второй волне русского символизма, (аратов бь:л старь:м
центром поволхской культурь!. [удохник Боголюбов еще во второй поло-
вине прошлого века организовал здесь прекраснь:й музей.'(аратовские ху_
дохники учились у барбизонцев, довольно широко представленнь!х в этом
музее. ( их услугам бь:ла такхе школа изящнь!х искусств, где преподавали
хи воп ись (оновалов и заезжий итал ьянец Ба ра кки.

Россия знала провинциальнь!е худохественнь!е школь| в течение
всего [![ столетия. 0ни имели свое лицо, иногда устойнивь:е традиции'
Р{о всегда в искусстве этих школ бь:л налет провинциализма, пусть и со-
ставляющий их прелесть. [1о-другому распорядилась судьба саратовца-
ми. Фни стали подлиннь!ми новаторами, прокладь!вающими новь!е пути
русской живолиси. 8первь:е в России провинциальная худохественная
школа смогла занять столь существенное место в историко-худохест-
венном процессе.

9то касается москвичей в "|-олубой розе", то они пришли из пере_
довь!х слоев йосковского училища' )то бь:ла ищущая молодехь, недо_
вольная состоянием искусства, знакомая с достихениями худохников Ёв-
ропь! и стремившаяся обрести свою индивидуальность в некоем синтезе
западного опь|та и национальнь!х традиций. (аратовць[ и москвичи нашли
контакт прямо в самом училище.

8 культурной жизни \,4осквь:, которая смелостью исканий отлича-
лась от столичного !-1етербурга, большую роль в то время играли символи-
сть:, особенно в поэзии. 8 театрах проводились смель!е эксперименть!, в
которь!х принимали участие и худохники. !тверхдаемь:й "йиром искусст-
ва " п рин ци п театрал иза ц ии хизни бь:л восп ри нят московской молодехь ю.
(ами вь:ставки''[олу6ой розь!" и "3олотого руна" бь:ли организовань! с вь!_
зь!вающим эстетством. 3адрапированнь!е стень!, поль! в сукнах, худохни-
ки' сидящие под своими картинами с астрами в петлицах,_ вот причудли-
вь!е приметь! этих вь!ставок. раздрахавшие обь:вателей, привь:кших к спо-
койствию и благообразию. !хе здесь проявил се6я тот эпатах. которь:й
стал отличительной нертой "бубновьпх валетов", футуристов и представи-
телей других авангарднь:х.направлени й.

€ э€ история русского искусства
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|олуборозовць: бь:ли связань! с московскими поэтами-символис-

тами, с композиторами символистской ориентации (крябинь:м и []етне_

ром. они встречались все вместе в Фбществе свободной эстетики, где го-

луборозовць! вь!делялись своим поведением и манерами. 3от как вспоми-

нает о них один из самь!х интереснь|х русских поэтов_символистов Андрей
Бель:й: "3ти худохники к нам приходили со стайкой молоденьких хенщин,
которь!е вдруг принимались порхать пестротою на иссиня-серь!х стенах,

как колибри. 3се хень:, подруги их, сестрь| - отличались от прочих голору-

чек тем, что умели дерхать себя: они отличались умом от алмазнь!х купчих,

разбросавших свои состояния на волось!, руки [А плечи.
Бь:л хив и умен (узнецов. развивавший градации экстравагантнь!х

взрь!вов; мне помнится он в хелтом, клетчатом; талия же с перехватом;

старообразное, но интересное умной игрою лицо _ чуть-чуть песье"*.

[:1 в этом описании, и в свидетельствах других современников пе-

ред нами вь!рисовь!вается тотдуховнь!й климат, в котором расцветало "го-

луборозовство". во многом этот (лимат делали московские символисть!,

хурнал " 8есь:", Фбщество свободной эстети ки, !! итературно-худохествен -

нь!й крухок. [олуборозовць! влились в это двихение.
(равнивая их с поэтами-символистами, нельзя вместе с тем не

констатировать существенного различия. ['|оэтьп создали свою теорию сим-
волизма. [|-.|ли харкие спорь! мехду Брюсовь:м, Блоком, Бель:м, йвановь;м
(последние бь:ли особенно активнь! как теоретики)' 11ри всем различии
концепций у всех поэтов. писавших о символизме в '!890-1900-х годах_
начиная с мерехковсого и кончая Бель:м, в их теориях ясно вь!ступает

мь!сль о многозначности образа, о неадекватности внешнего вь!рахения

внутреннему состоянию души. о неизреченности вь!сшей духовности. Блок

много писал о теургической роли поэта.
{ивописць!-символисть! не построили своей теории. 8рубель в

своем раннем символизме'1390-х годов многое воспринял от романтичес_
кой концепции творчества. Борисов-[1усатов больше говорил и писал о

музь!кальности и гармонии, чем о символе. 3 этом отношении он вполне

сопоставим с французскими символистами из группь! Ёаби (имевшими

большую популярность в России), в своих статьях и вь!сказь!ваниях боль-

ше уделявшими внимания конкретноитеории хивописи, чем общим ми-

ровоззренческим вопросам. связаннь!м с символизмом. !-олуборозовць{
(узнецов, }ткин, братья \Аилиоти и другие, без сомнения, думали о сим-
волическом смь!сле худохественного образа. но, за редкими ис(лючения-

ми, не вь!ра)кали своих мь!слей словесно. (амь:м пишущим голуборозов-

цем бь!л 8.[]илиоти. [1одлинно теоретическими способностями обладал
|1етров-8одкин, но его теории вь!водят нас за рамки голуборозовской ху-

дохественной концепции' все рассматриваемь!е здесь мастера бь!ли

п рехде всего хи воп исца м и _ п ра ктиками' са м и м своим творчеством сумев -

ш и м и создать оп ределен ную худохествен ную систему.
3о многом сущность этой системь! предопределил 3иктор 3льпи-

дифорович Борисов- йусатов ( 1870_1905 ). 3тот замечательнь!й хивоп и_

сец, подлиннь:й преобразователь русской живописи, не дохил до време-

ни организации вь|ставки, но на знамени ''(олу6ой розь!" бь!ло начертано

его имя, а дух йусатова как бь: витал в залах. где бь!ли экспонировань!
произведения его учеников и последователей. [;,1менно это дает нам право

рассмотреть творчество [!усатова в данном разделе.
Борисов-йусатов работал в те годь!, когда достиг своей вь!сшей

точки развитиярусский импрессионизм и наступила пора рохдения новь1х

€ э 3 "|олу6ая роза" и символистское движение
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хивописнь!х систем _ конструктивнь!х или декоративнь!х. (ам Борисов-

йусатов одно время разделял концепцию импрессионизма, но в зрель!е

годь1 отошел от нее, вь|работав свои собственнь!е принципь!. которь!е за-

тем легли в основу творчества его последователей. (ак сформулировал
один из самь!х значительнь!х русских критиков начала |\ века 9.[угенд-

хольд. "он бь[л одним из первь!х и наиболее последовательнь!х наших им-

прессионистов _ и один из первь!х преодолел этот импрессионизм во имя

созерцания, более обобщенного и лирического"*.
йусатов бь:л современником старших мирискусников; иногда их

дахе сблихают друг с другом, но делают это без достаточнь!х оснований.

{,отя [йусатова, как и мирискусников, мохно назвать "ретроспективнь!м

мечтателем", но его мечта никогда не бь!ла друхна с разъедающей ирони-

ей. он простодушнее Бенуа или сомова и одновременно _ изь!сканнее их.

Фн искал тихую красоту в природе, в вь!мь!шленнь!х героинях своих кар-

тин, погрухеннь!х в безмолвие, в самосозерцание; он предавался грустно-

му изумлению перед красотой волшебной земли, которую сам вь!думал, но

которую не разрушал сомнением, как это делали мирискусники.
!ченический период йусатова бь:л, похалуй, слохнее, чем у лю-

бого другого русского худохника конца прошлого века. Ёачав с частнь!х

уроков в саратове у недавнего вь!пускника Академии (оновалова, он вско-

ре, в '1в90 году, поступил в московское училище, потом перебрался в пе-

тербург, в Академию, но. неудовлетвореннь!й, вернулся в москву. Фднако

в училище он пробь!л недолго и в 1в95 году отправился в [1арих, мечтая

поступить в мастерскую к пюви де шаванну, но получил от него отказ и

стал заниматься у Ф.(ормона. в 1898 году закончилось ученичество йуса-
това, он вернулся в Россию; в это время начался период его расцвета.

1яготение к французской живописи (в отличие от_мирискусников,
которь!х в большей мере интересовала немецкая и английская) поставило

йусатова в особое полохение. Фн проявил этот интерес еще в допарих-
ский период. в 1в94 году им написань! два холста _ "[]айские цветь!" и

"йаки в саду". 3 первом мь! мохем констатировать все признаки москов-

ского пленэризма в духе [1оленова. А второй не случайно заставляет иссле_

дователей мусатовского творчества п редпола гать з на комство худохн и ка с
(лодом !!]оне. ]очная дата и час, отмеченнь!е худохником в надписи на

холсте, говорят о многом. йусатов обнарухивает достаточную зрелость в

импрессионистическом мь!шлении, что позволяет предполагать его скорое

последующее п реодолен ие.
(воей вершинь! мусатовский импрессионизм достигает в "Агаве"

]897 года. )то этюд с изобрахением горшка с растением, "взять:м" вплот-

ную, без всякой ''дистанции". [_]ветной горшок и листья агавь! не умеща-
ются в пределах холста. Фкрухающий предметнь!й мир никак не обозна-

чен. мохно предполохить, что горшок стоит прямо на земле _ на первом

плане фиолетово-серой. а дальше _ голубой. 8о всем подчеркнута
"мгновенность" точки зрения и ''кадра" . !-[веток сдвинут влево от центра,
его листья бросают друг на друга тени; цвет листьев образуется с помо-

щью слохнь!х красочнь!х смесей' 3то ощущение конкретности запе-

чатленного явления помогает художнику передатБ идею роста хивого
организма.словнопротягива}ощегосвоирукиксолнечнь!млучам,за-
ливающим пространство.

9ерез год появляется первая законченная вещь' позволяющая го-

ворить о рохдении новь!х принципов у мусатова,- "Автопортрет с сест-

рой" (]в9в). йнтересно, что в левом углу холста на втором плане изобра-
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8.3.Борисов-йусатов
Автопортрет с сестрой
189в
(анкт- [1етербург,
Русский музей

хена;а хе агава, но ухе не в горшке, а в кадке, не в ракурсе, а на уровне
глаз худохника, не раскинувшая листья-крь!лья в разнь!е сторонь!, а спо-

койно расправивш ая их, ухе как бь: обретшая полноту своего бьптия. !о
дело не в этой детали, а в новом понимании картинь!. [!усатов вь!бирает

изл юблен н ь 

'й 
им тип двухфи гурной ком пози ции, в которой два персонажа

прямо не связань! друг с другом каким-то общим действием. но внутренне

соединень!. йехду ними - незримое общение. 3ритель мохет и долхен

разгадать ту струну, на которой в унисон звучат эти разнь!е, но близкие

друг другу души'
Ёо дело не только в этом единении, в состоянии охидания, без_

дейс1вия, самососредоточения. йеняется характер работь] над картиной.
Фна не мь!слится как непосредственнь!и

фрагмент натурь!. Ёе прямое изобрахе-
ние, а построение, конструирование - вот
в чем главное новшество мусатовской
программь!. Фн соединяет теперь разнь!е
точки зрения, добивается композицион-
ной гармонии, за6отится о том, чтобь!

картина в целом вь!глядела как закончен-
нь!й организм. правда, в автопортрете с

сестрой есть еще следь! бь:лой этюдности:

фигура самого худохника срезана рамой,
столик изобрахен в легком ракурсе. но
это как бь: остатки прехнего мь!шления, в

дальнейшем йусатов изхивает их.

3 течение нескольких лет худохник ис-
пользует найденнь:й мотив и создает ряд
картин, в которь!х изобрахает мухчину и

хенщину на фоне пейзаха или в интерье-

ре. Ёо теперь это ухе не конкретнь!е лица.

а вь!мь!шленнь!е персонахи в стариннь!х одехдах и париках ("Фсенний мо-

тив,,1в99; "йотив без слов",',1900; "|-1рогулка'" 1901). йусатов словно еще

ищет сюхетную мотивацию для изобрахаемьпхситуаций. 8 автопортрете с

сестрой мохно бь;ло обойтись без нее, так как портрет предусматривает
прехде всего позирование. йусатову словно все еще кажется, что в карти-

нах персонахи долхнь! делать что-то определенное. [1оэтому появляются

склонившие головь! кавалерь!, булто охилающие от дам слов согласия или

поощрения, или повороть! голов, объясняющие смь!сл паузь! в прерванном

разговоре" [1ри этом, однако, сам строй картинь! обретает все большее

единство - композиционное. цветовое, фактурное.
Ёаконец, в 1901 году появляется "[обелен", которь:й знаменует

ухе вь:сший уровень мусатовского творчества. тот рудимент старого по-

нимания действия в картине, которь:й бь:л характерен для предшествую-

щих произведений, здесь окончательно изжит' !ве девушки недвихно
сидят в саду, в полном бездействии. поворот головь! одной из них, на-

клон корпуса другой ничем не мотивировань!, но эти позь] очень вахнь!

для пластической вь:разительности картинь!. 1от хе принцип лехит в ос_

нове "водоема" (1902), где две хенские фигурь: засть!ли в оцепенении,
хотя голова одной резко повернута вправо, а другая устремила взгляд

вверх и вдаль. 3 обоих случаях в позах, поворотах фигур закреплень! оп-

ределеннь!е душевнь{е двихения. 3то особь:й "знак", которь!м отмечено

мусатовское искусство зрелой порь:. 11апример, мотив опущенной голо-

в3э ''[олу6ая роза" и символистское движение
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8.3.Борисов-!йусатов
3одоем' 1902
\/]осква,
[ретьяковская галерея

вь!, данной в повороте или повернутой в фас, лицом к зрителю, при трех-
четвертном или лрофильном повороте фигурь! повторяется у мусатова
неоднократно. для худохника поза фигурь!, поворот головь! имеют про-
граммное значение. [йь; не мохем представить фигурь: в других позах
или поворотах. от этого изменится смь!сл образов. |1оза фигурь! стано-
вится для ![!усатова своеобразнь!м пластическим эквивалентом идеи. со-
стоя н ия. (истема подобн ь!х эквивалентов составляет основу си м волист_
ского метода. Ёю пользовались |-|юви де []-.'|аванн и другие французские
символисть]*. пластика фигур у мусатова реализуется как своеобразная
худохественная формула; в использовании этих формул сказь!вается

иконографическая закономерность, которая тохе специфична для сим-
вол истского искусства.

Борисов-[!усатов принадлехит к числу таких худохников, у кото-

рь1х интуитивное органически соединяется с рациональнь!м. 3то рацио-
нальное начало особенно последовательно дает о себе знать в самом ме-
тоде построения картинь!. мусатов тщательно продумь!вает соотношение
обьемов в пространстве и цветовь!х пятен на поверхности холста. (амо от-
ношение к холсту становится инь!м. чем прежде, специальнь!ми приемами
худохник добивается сохранен ия плоскости. 3 "[обелене" он разворачива -

ет центральную фигуру фронтально, вь!страивает за ней _ почти в одной
плоскости, параллельной картинной поверхности,- кадки с деревьями,
которь!е как бь! отгорахивают площадку переднего плана' 8есь дальний
план построен скорее по поверхности, чем в глубину, перспективу вь!явля-
ют лишь некоторь!е детали' главную роль в построении играют следующие
друг за другом плань!, которь!е и дают возмохность худохнику соединить
двухмерность и трехмерность, то есть ритмическое построение элементов

формь: на плоскости и реальное изобрахение окрухающего мира.
Ёще более продумано построение "3одоема". 3десь особенно ясно

бросается в глаза принцип совмещения разнь!х точек зрения: с одной напи-
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сана фигура сидящей девушки, с другой - стоящей' с третьей _ водоем'

)(удохнику удается синтезировать эти разнь1е г|озиции' ибо он с самого на_

чала не ставит перед со6о/й задачу списать с натурь! какой-то кусок ре-

альности, а старается сам создать эту реальность. [1ри этом он "оберегает"

плоскость в еще большей мере, чем в "[обелене"' 0покойную гладь водо-

емаонпишетсверху,так,чтоонапрямостелетсяпоповерхности,отрахая
небо и окрухающее пространство' [:1нтересен сам принцип изобрахения

этого пространства: оно не реальное, а отрахенное. 3то скорее метафора

явления, а не само явление. Буль оно реальнь!м, оно разрушило бьп плос-

костьсвоей,,дурной,,иллюзорностью.!,улохниквнимательносоразмеря-
ет объемь:; он сообщает двум фигурам противонаправленное двихение;

более активной (правая риЁура) он оставляет большее "поле действия" -
всю левую половину холста, в то время как другая фигура девушки возвра-

щ-"''.'*"ние обратно, заворачивает его и останавливает' 3та фигура

тонно фиксирует центральную ось картинь!, вокруг которой и разворачива-

ется гармоническое равновесие пятен и масс'

!еобь:чайной гармоничности достигает худохник и в цветовом

строесвоихкартин,плавнораспределяяпоплоскостицветовь!епятна,со-
звучнь!е друг другу. 3 "|обелене" _ это зелень!е, желть!е, голубь:е, перехо-

дящие в перламутровь:е' Близкие друг другу цвета группируются по углам

холста. 8 "8одоеме" цветовая гамма столь хе скуп.а. синие, зелень|е, лило'

вь:е, бель:е и хелть!е распределень! равномерно, мягко сопрягаются друг с

другом. йусатов пишет темперой по крупнозернистому холсту' используя

фактурньпе эффекть;, он свободно работает кистью' не стремясь мазком пе-

р"д'|, объем фигур и предметов' Фигурь: кахут'я бесплотнь:ми' и|1огда

они словно растворяются в воздухе или тумане' 11е слунаино одну из кар-

тин йусатов так и назь!вает_"|1ризраки" (1903). 3десь эта бесплотность до_

..'',", крайней точки _ настолько, нто фигурь: уподобляются бестелеснь:м

духам, не идущим по земле, а скорее витающим в тумане'

8.3.Борисов-!||усатов
1ризраки.1903
\:1осква,
1ретьяковская галерея
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йусатовская рационалистичность, его умение совершенно осо-
знанно использовать разнообразнь!е приемь] хивописной вь:разительнос_
ти подчинень! воплощению тех идей и состояний, которь!е не подлехат ра-
циональному постихению. [1усатовская система предполагает "чтение
мехду строк". [а гармония, которая "вь!числена" худохником, не прибли-
хает к хизненной прозе, а наоборот, отдаляет от реальности, уводит в не-
постихимое . 11юди пребь:вают здесь в каком-то особом - неземном - слое
6ьатия; их действия становятся все более загадочнь!ми и необъяснимь!ми.

3 этом отношении показательнь] самь!е поздние произведения йу_
сатова - ухе упоминавшиеся "[!ризраки", "[1рогулка при закате,, (190з),

"71зумрудное охерелье" (190з_1904), серия акварельнь!х эскизов панно
для частного дома ('1904_1905) и наконец предсмертньпй "Реквием" (1905).
(1аще всего в этих произведениях не два, а несколько действующих лиц. в
"[1рогулке при закате" их четь!ре, в "71зумрудном охерелье" - шесть, в
"Реквиеме" - восемь, в одном из эскизов панно ("6сенний венер..) - ле-
сять. 3о всех этих композициях хенщинь! куда_то двихутся, но только в
"[1рогулке при закате" они действительно совершают прогулку. 8 инь:х слу-
наях действия их неизъяснимь!. 3ти сценьп уподоблень] шествиям, ка)кдое
из которь!х имеет свой тайнь;й смь!сл. 1айна эта приоткрь!вается названия-
ми: изумрудному охерелью уподоблень! ласково уль:бающиеся девушки,
составляющие друг с другом цепочку. перерь!вающуюся цезурами, в инь!х
местах сгущающуюся скоплением сразу нескольких фигур !азвание дру-
гого произведения - "Реквием" - говорит само за себя: это торхественное
шествие в ритме траурного марша. [ведение всех лиц хенщин к двум ти-
пам делает композицию еще более строгой и торхественной'

[:1нтересно, нто йусатов все более тянется к форме панно, которое
знаменует со6ой нечто среднее мехду станковой картиной и фреской.
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'* }гой проблеме в творчестве
ъфуг-атова посвящена специаль-
.4|;!Фт сп|тья: кочик о. А. о музь!-
|@ть+{ости >кивописи Борисо ва -

шщатова / / искусс'гво.1968.
'|8! 8

(омпозиции построень! по фресковому принципу' шествие чаще всего

разворач и вается па раллел ь но плоскости. 3та тенден ц ия 6ь'ла ха ра ктерна

для позднего французского импрессионизма. и особенно для худохни-
ков группь! ''Аа6и''.8 90_е годь! "набидь!" провозглашаютлозунг "Аолой

картину!,,*. Русская хивопись развивается в это время теми хе путями.

что и французская или немецкая. возрастание роли панно, теснящего тра-

диционную форму станковой картинь!, бь:ло заметно еще у 8.[!.8аснецо-
ва, а позднее у врубеля' этот процесс связан с утверхдением стиля мо-

дерн. мусатов лишь подхвать!вает те худохественнь!е идеи, которь!е но-

сятся в воздухе.
йусатов действительно близок набидам. Аело здесь не в прямом

влиянии со сторонь! французских худохников. такого влияния, судя по

всему, не бь!ло: [\:'!усатов оставался верен пюви де шаванну. .[ело в общей
закономерности двихения. хивописнь1й символизм, пришедший на сме_

ну импрессионизму, естественно вь!двигал перед [у!усатовь:м такие про_

блемь:, которь!е, хотя бь! в силу общих закономерностей развития евро-

пейского искусства, с6лижали Р1усатова с французским вариантом пост-

импрессионизма, и особенно с вариантом ''Аа6и''. Ёаибольшая близость
мохет бь:ть отмечена мехду йусатовь:м и морисом !ени. йусатовский
автопортрет с сестрой находит параллель в автопортрете. с хеной !ени,
имеющем разнь!е варианть!. Ёо еще больше точек соприкосновения с таки-

ми картинами дени, как "музь!", "[1роцессия невест", "[вадебное шест-

вие,,. здесь мь! находим те хе мотивь! (процессия), те хе ситуации молча-

ния и созерцания'у обоих худохников возникает известная ориентация на

классически й язь: к живописи.
йохно найти и другие аналогии йусатову_с Боннаром, 8юйа-

ром. Русселем. некоторь!е элементь! импрессионизма в новой декоратив-
ной системе, хотя и имеющие разнь!е перспективь: (у Боннара и вюйара

на растает "воз в ратн ь! й'' импрессион изм, у м усатова -постепен но исчеза -

ет), одинаковь!е мотивь!, интерес к мягкой технике пастели, к музь!каль_

ной вь!разительности хивописного произведения** ,_ этот перечень мох-

но бь!ло бь: расширить. но тем не менее есть существенная разница меж-

ду мусатовь!м и "наби дами'' ' [1оследние представляют собой скорее рет-

роспективное направление, чем новаторское, в истории французского ис-

кусства оно обращено не в будущее, а в прошлое' позднее творчество
Боннара и 8юйара лишь отрахает в какой-то мере отсветь! новь!х направ_

лений.9то хе касается йусатова, то его опь!т оказь!вается почти обяза-
тельнь!м этапом на пути худохников к будущим хивописнь!м достихени_
ям. через мусатовский этап прошли многие: голуборозовць! кузнецов, ут_

кин, сапунов; петров-водкин, воспринявший мусатовский символизм и

переосмь!сл ивший его; ларионов и гончарова, у кахдого из которь!х бь!л

свой "мусатовский этап"; конча ловский и Фальк, которь!е еще до "Бубно-

вого валета" испробова ли - и не без пользь! для будущего _ мусатовский

импрессионизм, и еще многие другие.
(амь:м талантливь!м из последователей [\/!усатова бь:л 11авел 8ар-

фоломеевин (узнецов (1в7в_196в). !ченическая судьба (узнецова бь:ла

довольно типичной. [1ервь:е уроки, полученнь!е у саратовских уч|Ателей,
по3волили ему бь!стро овладеть ремеслом и включиться в общеедвихение

русской живолиси' Бще до поступления в московское училище он работал в

духе московской хивописной школь!, культивируя пленэризм, интерес к

обь:деннь:м мотивам, поэзию обь:кновенного. в училище его хдала мастер-

ская серова _ (оровина _ этот "инкубатор" самь!х разнь!х индивидуально-
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стей, счастливо вь!зревавших под крь!лом двух крупнейших мастеров рубе-
ха столетий. (узнецов долхен бь:л нувствовать себя в училище более на

месте, чем ларионов или |1етров-3одкин: он лю6ил непроизвольность, не-

преднамеренность в искусстве, и коровинский "инфантильнь!й интуити-
визм" долхен бь:л бь:ть сродни саратовскому неофиту, попавшему в рос-
сийскую столицу живописи' А кроме училища 

_ огромное влияние йусато-
ва. кузнецов как бь! стал его прямь{м преемником. йосковский импрессио-
н изм оплодотворился мусатовской хи воп исной духовность ю. ['1од вл ия н и -

ем [!усатова он намеренно отрекается от прехнего принципа лирического
истолкования реальн0сти и переходит к некоей априорной поэтичности. Ёго

мир не имеет отношения к прозаическои по-
вседневности, которую худохник традици-
онного "московско-лирического" направления

долхен пропустить через свое душевное со-
стояние, чтобь: сообщить этому миру черть!
собственного проникновенного лиризма. по-
этичность заранее вь:брана (узнецовь:м как
обязательное качество всех компонентов худо_
хествен ного образа. |-!ерсонахи, их состоя н ия.

ситуации, не говоря ухе о хивописном
принципе, _ все подчинено идее поэтического
вь|мь!сла, все порохдено стремлением (узне-

цова воспарить в неведомое, нетронутое.
[\/]отивь:, которь!е в это время использует ху-

дохник. довольно однотипнь!. Фонтань:, в со_
знании худохника связаннь!е с детством* и

явившиеся позхе поводом для грез-воспо-
минаний' мотивь| веснь!, утра, пробухдения,
ставшие вь!рахением предчувствия, неясного

угадь!вания, истомь! охидания' сюхет рохде-
ния младенца и ряд других _ вот, собственно,
все. что делал (узнецов в середине и второй
половине1900-х годов. (реди его картин того
времени мь: найдем и "Рохдение дьявола", и
"3идение родильниць!". и мнохество других
произведен ий с мистическими названиями.
Фдно из центральнь|х произведений этого пе-

риода _ "[олу6ой фонтан" (1906), изобра-
хающий засть!вшие в томлении фигурь: (вер-

нее * головь:) у фонтана, окрухенного сказоч-
нь!ми гирляндами листьев и ветвей, _ кахется поначалу отзвуком француз-
ской хивописной культурь!; он полон романтической истомь: и словно со-

единяет в себе черть! произведений Редона и на6идов. Ёо сквозь эти черть!

пробивается нечто иное. (клоненнь:е набок головь!, "закрепленнь:е" в мно-
гозначительнь!х поворотах, прямо вь|рахающиетот или иной (но в общем-
то почти всегда одинаковь:й) душевнь:й настрой персонахей, словно "хо-

тят" засть!ть в иконнь!х "ситуациях'" когда всякое внешнее двихение оз-

начает момент духовнь:й. 3то воспоминание о древнерусском искусстве по-

стоянно сопровохдает (узнецова, хотя он никогда не прибегает к приемам
или идеям древнерусской живописи, как это делает [-1етров-Бодкин.

!а рубехе 1900_'1910-х годов начинается новь:й период в творче-
стве (узнецова, которь;й подспудно подготавливался в течение несколь-
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ких лет. 8 конце 1900-х годов худо)(ник начал путешествовать по степям и

пусть|ням 3аволхья и (редней Азии, постепенно накапливая впечатления и

вь!нашивая новь!е замь!сль!, ухе не похохие на замь!сль! прехних лет. что-

бь: объяснить происшедшие перемень!, необходимо вспомнить об одном

вахном эпизоде кузнецовской творнеской 6иографии. в 1906 году как экс-

понент |1арихской вь!ставки (узнецов отправился в парих и застал там ре_

троспективную вь!ставку [огена, которь!и произвел на молодого русского
худо)кника большое впечатление. (ак афористично вь!разился А.3фрос,

путь кузнецова на 8осток лехал через пари)к*.

[огеновская традициялехала в основе и символизма группь! наби,

и постимпрессионистических декоративнь!х хивописнь!х тенденций, и

умеренного французского символизма 1890_'1900-х годов. Фдного этого

б'',о дос'а'очно для интереса (узнецова к гогену. Ёо вахнь:м бь:ло и дру-
гое. гоген открь!л органичную хизнь островитян, постиг красоту примитив-

ной цивилизации, не затронутой современнь!м городом, цельную натуру

человека, живущего в единении с природой. [1равда, для кузнецова за-

волхские степи бь!ли не такой ух экзотикой, поэтому ориентализм русско-
го худохника получил смягченнь!й характер.

Разница бь;ла не только в этом. [оген, во многом предопределив-

ший кузнецовское паломничество на 8осток. ищет источник для своего

символизма не в старом французском искусстве, которое к тому времени

бь:ло "утоплено" в многочисленнь!х слоях французской худохественной

культурь!, а в магическом мь!шлении, в примитивном худо)<естве остро-

витян. [оген намеренно порь!вает с французскими корнями (хотя и оста_

ется истиннь!м французским худохником), стремясь вь!рваться из лона

современной культурь: и очиститься от сквернь! западной цивилизации'
Ёго символизм питает загадка, тайна' (имволизм (узнецова голуборо-

зовского периода, еще не освободившийся от мистического начала, тяго-

теет к мистике души, к тайне духовного. .[ревнерусское искусство в этой

ситуации естественно приходит на помощь русскому мастеру. давая до-
полнительнь!е импульсь! к национальному самовь!рахению. (огда >+<е

(узнецов отошел от мистических сюхетов и о6ратился к "степнь!м" моти-

вам, когда его персонахи перестали бь:ть прямь!ми носителями ощуще-

ний самого худохника, то древнерусская духовность продолхала ос-

таваться источником его искусства, получив косвенное применение _ в

виде своеобразного канона, закрепляющего духовнь!е качества в телес-

нь!х формах, в виде той идеи одухотворения видимого мира, которая по-

родила в кузнецовском искусстве'19]0-х годов целую хивописно- пласти -

ческую систему.
[1утешествуя по степям и пусть!ням. (узнецов не ставил перед со-

6ой цели передать все увиденное как есть - экзотические костюмь! и хи-
лища, степнь!е травь!, волнуемь!е ветром. бухарские орнаменть! и т. д. Ёму

нухно бь:ло в этой дикой степной, но чрезвь!чайно органинной>кизни най-

ти подтверхдение своей мь!сли, вернее, своего чувства всеобщей гармо-

нии итихой радости. Разумеется, степь не бь:ла лишь поводом. Фна стала

счастливь!м даром худохнику, помогла ему второй раз обрести себя и до-

стичь вь|сшей точки своего мастерства.
[]отивь: картин этой серии чрезвь!чайно прость!. *енщинь: стригут

овец, спят в юртах или расстилают коврь| возле своих шатров. [!о пусть:не

медленно бредут верблюдь|. (тада овец засть|ли в безбрехной зелени сте-

пей. одинокие деревья отмеряют степнь!е просгорь!' [;:1дет дохдь. (азалось

бь:, ничто недаетздесь повода для поэтических решений.но в том-то и де-
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ло, что (узнецов понял: в этом и заключена вь!сшая красота. Фна состоит из
прость!х неделимь!х элементов. 3емля. вода, воздух, вступая в союз друг с
другом, образуют эту природу, почти не тронутую человеческой рукой'

[1юдская хизнь входит сюда естественно, все в ней течет по издав-
на установленнь!м законам. [|юди отдают природе свои силь1, а она воз-
вращает им свой долг плодами, одаривает пищей и одехдой. {енщинь:
рохдают детей, величественно несут свою красоту, не осознавая ее сами.
[!!ухнинь: исполнень! простой и наивной мудрости. !ети растут, люди ста-
рятся, а земля остается все такой хе близкой итакой хе неведомой.

3тим всеобщим смь!слом вещей словно напитал свое искуссство
(узнецов. Фн нигде не пишет именно эту степь, этого верблюда или этого

человека. Ёго образь: собирательнь:.
(трихка овец или устройство жилища
воспринимаются худохником не как не-
что единичное, конкретное, а как прояв_
ление всеобщих, извечнь!х законов хиз-
ни. [1ространство степей, передаваемое
худохником. бесконечно. оно не сораз-
меряется ни с какими реальнь!ми едини-
цами длинь! или вь!соть:' Фно тохе не кон-
кретно и существует вне времени.
Фбразная гармония картин (узнецова по_
лучила воплощение в гармонии компози-
ционной, ритмической. цветовой, в со_
вершенстве фактурь:. в берехном и арти-
стичном касании кистью поверхности
холста. 8след за йусатовь:м (узнецов по-
стиг совершенную пластику человеческо-
го тела в его естественнь!х и прость!х дви-
хениях. йастер извлек из окрухающей
жизни плавнь!е и певучие ритмь!, заста-
вил скромнь!е краски своих полотен све_
титься каким-то внутренним светом, сде-

лал их прозрачнь!ми, легкими. Фн наунился точно "рифмовать'' фигурь: и
предметь!, линии горизонта и прость!е силуэть! облаков, контурь! холмов и
шатров. соединяя все это в едином легком гармоничном ритме. Фн познал
ценность ритма мазков - трепетнь!х и нехнь!х.

(амь:е известнь!е картинь! (узнецова относятся к началу'19]0-х го-
дов-"(пящая в кошаре" (1911), "|йирах в степи" (1912), "8енер в степи"
(1912), ".!охдь в степи" (1912), "8 степи.3а работой" ('191з). ''[1тичий базар"
(191з). Ёекоторь:е из них имеют немалое число вариантов и повторений.

"йирах в степи" скомпонован'почти по законам строгой симмет_
рии. (оврь: по бокам, вводящие зрителя в условное пространство карти-
нь! и замь!ка}ощие композицию пятен на плоскости, слухат как бь: фунда-
ментом этой симметринной композиции. Фт этого фундамента, присутст-
вие которого (узнецов считает обязательнь!м для всякой картинь!, разво-
рачивается двихение пятен по зеленому полю степи. [1о бокам это двихе-
ние остановлено краями шатров, едва входящих в картинную плоскость и,
словно кулись!. закрепляющих композицию. 8 трактовке этих кулис прояв_
ляется мягкость (узнецова в преодолении натурности. [!-!атрь; _ 

фрагмен_
ть|, они будто вь:хвачень! глазом из окрухающего ландшафта. }-{о они так
хе независимь! от конкретной ситуации, как и любь:е другие предметь!.
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Фни становятся элементами композиции и как таковь!е приобретают са-

мостоятельность. в нихней трети холста, занятой землей, (узнецов точно

отмечает центр и края. один из дальних шатров на горизонте слухит от-

правной точкой, из которой расходится в сторонь! двихение небеснь!х лу-

чей. эта точка _ абсолютнь:й центр композиции.8 пределах тех "опорнь!х

пунктов", которь!е расставлень! худохником, намечено некоторое двихе-

ние' однако оно еле заметно; плавно двихутся верблюдь! - справа нале-

во вдоль плоскости холста, а навстречу им _ человеческие фигурки на

дальних планах' (омпозиция "йираха" замкнута. пространство его бес-

конечно-условно'
"8енер в степи" вь!дерхан в том хе замедленном ритме' (узнецов

всеми средствами нейтрализует конкретное и достигает обобщенности,

имперсональности. Фбе хенские фигурь! в картине идеальнь!, это восточ-

нь!е богини. 71 пусть они занять! самь!м обь:чнь:м делом - кормлением

овец, их двихения полнь! достоинства, их хесть! наделень! исконнь!м бла-

городством. 3та хе идеальность сообщена худохником и хивотнь!м , и де-

ревьям, и пусть!нному "6и6лейскому',' пейзаху, которь!й мохет бь:ть аре-

ной большой историнеской драмь! или местом извечнь!х человеческих

действий, издавна знакомь!х этой земле. 3ся картинная плоскость проник_

нута тем хе мягким ритмом. что и фигурь|' линии контуров как 6ь! колеб-

лются,ониодушевлень|;прикосновениякистиосторохнь!,тактичнь|.
1от образно-живописньтйстрой, которь!й утвердил (узнецов в на-

чале 19]0-х годов, существовал на протяхении целого десятилетия, в оп-

ределенной мере меняясь и обогащаясь. сначала изменения коснулись

принципиально-структурной сторонь! дела : в ряде п роизведен ий (напри-

мер, в картине "9 степи за работой") усиливаются монументальнь!е осно-

вь! композиции, фигурь! вь1двигаются на передний пла[1, как бь! вь!тесня-

ют пейзах. Б то время (узнецов работал над эскизами росписей (азанско-

го вокзала вместе с группой мирискусников, в связи с чем, видимо, в стан-

ковое творчество кузнецова вошли некоторь!е новь!е проблемь!. Ёо в це-
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|-1.8'(узнецов
Ёатюрморт с хрусталем
1919

0а н кт'[1етербург,
Русский музей

ло'м прехнее созерцательно-л и рическое на п ра вление творчества худох-
ника не изменилось.

[|араллельн о сэт|лми новшествам и г|оявились некоторь!е элементь!
кубизма - особенно в картинах, написаннь!х под впечатлением Бухарь:, а

также в натюрмортах, к которь:м обратился худохник. 8 конце десятилетия
все более определенно стали давать о себе знать приемь' стилизации. куз-
нецов начал удлинять, вь!тягивать фигурь;. придавая ихсилуэтам "серпан-
1иннь1й'' характер. |,удохник ухе не ездил в [реднюю Азию, а хил старь!-
ми впечатлениями. [аконец, в начале 20-х годов он обобщил весь десяти-
летний период своего творчества в сериях литографий, посвященнь!х

(редней Азии.3атем _ в 20-е годь! _ начался новь!й период в творческом

разви1ии (узнецова, и в этой перемене проявилась присущая худохнику
способность к самовозрохдению. 1ак бь:ло с (узнецовь!м не раз, в те мо-
менть!, когда, казалось бь:, его силь' 6ь\ли истощень]: накануне ]910-х го-

дов, в начале 20-х годов, позхе _ в 30-е, в 50-е годь:. [удохник при этом
не отрицал своего прехнего опь|та, а использовал его в полной мере. [\/1е-

няя предмет изобрахения, некоторь]е конкретнь!е задачи творчества, он
обновлялся, но все-таки оставался самим собой.

(узнецову принадлехала ведущая роль среди худохников "[олу-
бой розь:". !екоторь:е из них шли инь1ми лутями, но для некоторь!х опь!т
мастера бь:л определяющим. (реди последних бесспорно интереснь!м и
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['(.}ткин
.. -ренняя молитва. ]90в
..астное со6рание

талантливь!м худо)кником бь!л [1етр (аввич уткин (1817_19з4), оказав-

шийся в тени мощной творческой фигурь: (узнецова. Фни6ьули друзьями,
много работали вместе, и иной раз трудно сказать, где бь!ли открь!тия од-

ного, а где _ другого. уткин все время развивался параллельно кузнецову

- от саратовских учителей, московского училища к "Алой розе", "[олу6ой

розе", "йиру искусства" (начиная с '19'11 года).
в период ''[ олу6ой розь!" и "3олотого руна" уткин часто обращает-

ся к мистическим мотивам, лю6ит сумеречнь!е вечерние и ночнь!е пейза-

хи. но, похалуй, наиболее удаются !ткину произведения, в которь|х он

изобрахает деревья, гирляндь! хелть!х, золоть[х листьев, опадающих кни_

зу в медленном, спокойном, расслаб-
ленном движении. 8 ка рти нах подобно-
го рода худохник проявляет душевную
мягкость, нехность прикосновения к

холсту. равнь!е кузнецовским. уткин
предстает перед нами как худохник еще

более мечтательнь!й, созерцательнь!й,
мохет бь:ть, даже более изь!сканнь!й,
чем кузнецов. однако в нем не бь:ло та-

кой творческой силь! иэнергии, уверен-
ности в себе и открь!тости новь!м тен-

денциям европейского искусства.
[ипичнь:ми голуборозовцами 6ь:ли

братья Ёиколай .[митриевич (1874-
1955) и 3асилий ,!митриевич ('1875-

1943) |Аилиоти. их можно отнести к той

хе группе объединения, к которой при-
надлехали (узнецов и уткин' (тарший

брат тяготел к форме декоративного
панно на мистический сюхет ("Ангел

печали", "|1реисторический пейзах").
Фантастические мотивь! интересовали и

3асилия $1илиоти' 3десь они смь! кались
с (узнецовь:м. Ёо в основе ихживописи
лежали традиции не столько Борисова-
[!усатова, сколько Брубеля. Ёередко
они прибегали к врубелевскому приему
налохения мазков в виде своеобразной
мозаики. Ёо кроме того, братья [1илио-
ти пользова лись и традициями импрес-
сионизма, которь!е они старались пе-

реосмь!слить. ( импрессионистическому наследию влек их интерес к свету'

Ёо свет приобретал в их картинах не реальнь:й, а несколько мистический

характер, словно отдаляясь от предмета и средь!, получая самостоятель-

ность и воплощаясь в вихре извивающихся лент.

Ёсли (узнецов, !ткин и братья \Аилиоти в голуборозовский пери_

од творили мистический миф, то йартирос (ергеевин (арьян ('|вв0- '1972)

создавал своего рода сказку. 1огда он стоял блихе к мирискуснической

традиции ( ка к (апуно в и (удейкин ), но вскоре реш итель но от нее оторвал -

ся и в 19]0_е годь! вь!ступил''на равнь!х правах" с (узнецовь!м, определив

свой круг сюхетов и тем. Армянин по национальности, родом из Ростова-

на-!ону, где бь:ла большая армянская колония, он ухе в конце прошлого

вэз "|олубая роза" и символистское дви)кение



![!.€.(арьян
Фзеро фей. 1905
йосква,
1ретьяковская галерея

века попал в москву, в училище, и стал типичнь!м представителем моло-
дой московской школьп' [1ервь:й самостоятельнь]й этап в развитии худох-
ника - г|ри6лизительно с 1964 по'1909 год. 8 эти годь: создаются "9зеро

фей", "|1антерь!", "у гранатового дерева"' [1очти мирискусническая стили-
зация, рафи н и рова н н ь!й си м волизм, утончен н ь!й вкус, диктую щий задачи
украшения, а не преодоления натурь!,- вот принципь! сарьяновских ска-
зок. в этих картинах героями являются прекраснь!е хивотнь!е _ пантерь!,
газели, птиць! в клетках или на деревьях, фантастинеская растительность,
красивь!е хенщинь!. (арьян фантастинен. Ёо это не плод серьезнь!х фило-
софских размь!шлений, каку |1етрова-3одкина, не погружение в мир под_

сознательного, как у созерцателя (узнецова, а скорее игра. (арьян никог-
да не бь:л философом и никогда не искал приобщения природь! к некоей
формуле иу1обь!тия' Ёго стихия - это земная радость; не буйство, не экстаз
дионисийства, о котором так много говорили в начале века, а полнокров-
ная радость счастья. )то проявилось и в ранних _ голуборозовских _ ве_

щах. Большинство работ орнаментальнь!. ! (арьяна вьпрабать:вается в се-

редине 1900-х годов своя хивописная манера. он пишет длиннь!ми парал-
лельнь{ми мазками. [:]ногда мазки расходятся веером, они _ перисть!е,
легкие, стремительньпе. (онтраст мехду "соннь!ми" мотивами сарьянов-
ских картин и стремительностью их ритмики словно таит в себе тот синтез
всеобщего и конкретного, к которому придет худохник в лучших своих ра-
ботах начала'1910-х годов.

'1909 год стал в творческом развитии (арьяна переломнь!м. Фн со-
здал несколько работ, намечавших дальнейшую перспективу. "Автопорт-
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* Авто6иографические сведе
ния | | каталог вь!ставки произ-
ведений \:1' (. (арьяна. \:1',

1936. с. 12.

** первь|м сформулировал эту
мь:сль русский поэт. худо)(ник
1'|. критик максимилиан воло-
шин в ]913 году в своей статье
-й.('(арьян" (Аполлон.']913'
ш9 9).

рет", "гиень(',';3ной. Бегушая собака". 8 автопортрете худохник изобразил

свою голову на первом плане. сопоставив ее с фоном гор и неба, по которо-

му летят прехние сказочнь!е птиць!. 8 самом этом сопоставлении, в сдвиге

головь! вправо от центральной оси картинной плоскости, в неохиданном
срезе фигурь!. в фрагментарности пейзаха _ во всем, кахется, заметно пре-

обладание непосредственного видения' Фднако этот возврат к хизненной

случай ности компенсирова н декоративность ю )ки вописного строя ка рти н ь!'

8 "Бегущей собаке" острота впечатления тяготеет к крайнему вь!ра-

жению. [,,] вместе с тем. как некий противоборствующий контраст этой ост-

роте, появляется композиционная замкнутость, намек на симметрию, кото-

рая позхе станет принципом "классических" произведений (арьяна нана_

ла следующего десятилетия. за креплен ие м гновен ия. некая дина ми ка - ста -

тика ухе явно намечается в этой картине. [:1менно в этой точке мохно кон-

статировать момент формирования зрелой системь! (арьяна. (озданнь:е

затем картинь!, написаннь!е после поездок в турцию, [гипет и персию, под-

тверхдают это. конечно, это формирование происходило не без влияния'

? одной сторонь!, армянского средневекового искусства, с другой _ фран-

цузской хивописи - [огена и особенно [9атисса. (ам худохник писал''
,,3накомство с французами меня еще более окрь!лило иу6едило в правди-

вости моего путии взглядов на хизнь"*' [лаз йатисса оказался 6лизок гла-

зу сарьяна. Равновесие мгновенного и вневременного, двихения и покоя,

наблюдения и сочинения,_ равновесие, принявшее у матисса идеальнь!е

формьт, бь:ло сродни сарьяну. Бполне естественно, что сарьян мог учить-
ся, смотреть, впить!вать французский опь:т без боязни бь:ть поглощеннь!м,

ибо его талант имел свою собственную окраску.
( тому хе сарьяну не бь!ло необходимости обращаться к 8остоку,

как к новой "земле обетованной"' 3осток для него бь:л роднь;м, он принял

худохника вновь в свое лоно, вернув ему отечество. поэтому у сарьяна не

бь:ло проблемь! экзотики, а ориентализм оказался "врожденнь!м". все это

ставило его в особь!е условия: перед ним раскрь!лась возмохность бь!ть

европейцем в 
^эии 

и азиатом в Ёвропе**.
3осток стал перед (арьяном как проблема познания и самопозна-

ния. он познавал солнце, палящее, разящее прямь!ми лучами, падающи-

ми почти отвесно; познавал строение пальмь!, грозди винограда или6ана-
на, впить!вающие в себя зной, хивительнь!е лучи, цстой мед восточной

природь!;познавалземлю,опаленнуюхаром,изъеденнуюветром.изрь!-
тую временем. перед (арьяном развернулась хизнь людей_не бь:т, а

именно хизнь: ее ритм, ее связь с природой. Фн познавал людей 3остока,
"отточивших" в течение ть!сячелетий свою внешность, пластику своих дви-

жений, утончивших душу, вь|работавших свою мораль, изощривших
мь!сль, научившихся вь!рахать ее поэтическими формулами. этой приро-

де вещей (арьян долхен бь:л отдать исвой темперамент и свою мудрость.

Фн долхен бь:л постичь тайнь! восточной "знакописи" - не столько узоро-
чья восточного орнамента. сколько лаконичной поэтической фразь:, афо-

ристичного восточного слова, украшенного, но в то хе время необь!чайно

простого стихотворного двустишия. эти задачи худохник решил в своих

работах в первой половине 1910-х годов'
[лавнь:ми произведениями сарьяна этого времени следует счи-

тать: "константинополь. улица. [1олдень" (1910). "Финиковая пальма"
(1911), ''Адущаяфеллахская хенщина" (1911), "Ёочь. Ёгипет" (19'11), "[гипет-

ские маски" (1912), "[олова девушки" (1912) и ряд натюрмортов с цветами,

вь!полненнь!х с 1910 по 1915 год.
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[!|.(.(арьян
!лица' [1олдень'
(онстантинополь. 19'|0

йосква,
1ретьяковская галерея

(огда смотришь на "['1олдень", порахает ощущение
зноя, палящего солнца. (ороткие тени падают на зем-
лю, словн0 пронзенную солнечнь!ми лучами. люди
хмутся к стенам домов, чтобь! спастись от харь!. все
это передано до такой степени реально, что кахется.
будто ть: сам находишься в этом пекле константи_
нопольского полдня. А мехду тем в "|-!олдне" оконча_
тель но п реодолено слунай ное им прессион истическое
видение. 3 нем закрепилось то слияние конкретного и
всеобщего, к которому до этого ухе шел (арьян. [1ле-
нэр исчез из его палитрь!; но он заменился такой деко-
ративной системой. которая вся вь!росла на пленэр-
ной основе, как скорлупу, сбросив ее с себя, и, осво-
6одившись, предстала в чистом виде. два дополни-
тельнь!х цвета _ оранхевь!й и синий как бь| стянули к

себе все мелкие колебания, очистились и вступили
мехду со6ой в некие "врахдебно-друхеские" отно-
шения. (ак хелть:й цвет солнца у 8ан [ога, эти цвета
для 0арьяна стали символом юхного зноя. (арьян не
ищет колебаний цвета, не оставляя следов от мазка,
не приводя в двихение фактуру. [1ростота цветовь!х
отношений, смелая сила контраста. своеобразная "ко-
нечность" цветовой концепции - все это становится
обобщеннь!м вь!рахением природнь]х качеств, но не
их имитацией'
(толь хе классически сарьяновской является компози-
ция "[1олдня". ( первого взгляда кажется. что она пост_

роена по принципу кадра. (резь: боковьпх домов мох-
но принять за специальнь!е детали композиции, спо-
собствующие вводу зрителя в изобрахаемое прост-
ранство' 6днако это только кахимость слунайности,
подобная той самой кажимости пленэра, о которой
шла речь. [1олная симметрия композиции придает

картине некую самодостаточность, неитрализует кадровость, препятствует
проникновению за предель! картинной поверхности. (имметрия этой кар-
тинь: "двойная" _ и по вертикали и по горизонтали: так хе. как и сторонь!
улиц, друг другу соответствуют синий треугольник не6а и оранхевь:й -
земли мехду дома ми. 3та "геральдичность" построения, превра щая карти -

ну в некий предмет, способствует тому, что картина как бь: отчухдается от
зрителя. [4зобрахенное пространство не поддается практическому освое-
нию' ('илуэть] всех форм строго вь!лохень! по плоскости. !_]вет не изменяет_
ся по мере удаления предметов. [1оэтому иллюзии пространства нет, есть
его условное обозначение. 3десь перед нами типично сарьяновские кон_
трасть! и к тому хе вь!рахеннь!е в самой полной мере. казалось бьп, натура
в ее непосредственном претворении. А на самом деле _ знак, воплощен_
ная суть. (азалось бьп, острое восприятие мгновения. А на самом деле _
закрепление мгновения, превращение его в постоянное качество, непо-
колебимое, не подда ющееся исп ра влени ю. необь:ча йно характеристич ное
и тем самь!м преодолевающее мгновение.

[1очти все перечисленнь!е вь!ше картинь! построень! на этих прин-
ципах. 3 "Финиковой пальме" - то хе соединение кадровости и своеоб_
разной "геральдической" композиции, тот же принцип противопоставле-
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м.с.сарьян
,4дущая хенщина' 1911

\4осква,
:обрание А.А.Арутюняна

ния 6ольших цветовь]х плоскостей. (ам ритм картинь!, однако, создает

впечатление медлительности, протяженности, почти безотносительности

ко времени, созерцательности восточного бь!тия. !ругая образная форму-

ла воплощена в "идущей хенщине". 3 отличие от "Финиковой пальмь!" эта

картина проникнута динамичнь]м ритмом' {удохник до предела - до пло-

скости -.*''."! объемь!. (-илуэт )кенщинь! распластан, он поэтому требу_

ет строгого профиля, как фигура в египетском рельефе' Реальнь:й мир ре-

ализуется здесь в двух измерениях, третье - абсолютно условно. 11оэтому

€арьяну дахе неважно, где кончается почва и начинается небо: границь]

оранхевогоихелтогопроходятнеполиниигоризонта,аподиагональнь!м
очертаниям пальмь!.

.[ляуясненияустремленийхудожг1икаизвестнь!иинтереспредстав-
ляют натюрморть!. этот ханр давал худохнику повод для решения пробле-

мь] живописного синтеза. в сарьяновской эволюции, в разви-гии трудного

союза динамики и статики долхен бь:л найтись путь к примату статическо-

го - постоянной характеристике явлений жиз|'и. Ёатюрморть! сарьяна по_

строень!. продуман ь!' уравновешень!. тенденция к за вершенной картиннос-

ти все более усиливается по мере двихения к середине '1910-х годов.

Фдин из наиболее интереснь!х натюрмортов _ "[гипетские маски"
_ не в меньшей мере, чем пейзахи-картинь!, воплощает дух востока, с его

глубинами\Атайнами. Б натюрмортах с цветами перед (арьяном та хе при-

*4э ''голу6ая роза'' и символистское дви)кение
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Ёреван, [осударственная
картинная галерея Армении

рода,что и в пейзахах. несмотря на всю условность живописного язь!ка,
хивое, природное всегда определяет характер образа. 8 этом обращении
к природе, в ее преображениии6ьгла конечная цель худохника' Ёще в ]9]з
году, говоря о своей поездке на юхнь]й (авказ, (арьян так сформулиро_
вал свое отношение к природе: "9 понувствовал, что природа - мой дом,
мое единственное утешение, что мой восторг перед ней - иной, чем перед
произведениями искусства: тот длится всего лишь несколько минут' при-
рода многоликая, многоцветная, вь!кованная креп кой, неведомой рукой, -
мой единственнь]й учитель"*. 3та мь:сль бь:ла путеводной звездой (арья-
на в течение всей его долгой жизни', он много и упорно работал, став гла-

вои армянскои школь! живописи в советское время. менялся, развивался,
но постоянно возвращался к природе, учился у нее до последних дней.

йь: говорили вь!ше о6лизости раннего (арьяна мирискуснической
эстетике. 3 еще большей мере это касается двух других голуборозовцев -
(апунова и(удейкина. [:1х мохно бь:ло бьп назвать мирискусниками в "го-
лубой розе". Ёе только потому, что. как и члень! "[1ира искусства", они
много сил отдавали театру, прямо восприняв эстафету театрально-офор-
мительской деятельности от (оровина, Бенуа и других мастеров. [:1 в стан_
ковом творчестве этих хивописцев господствуют принципь] игрь1 и театра-
лизации. )то. однако, не означает, что эти худохники целиком оставались
на позициях своих предшественников. 8 их творнестве обозначились чер-
ть: (в частности, значительнь!е элементь| примитивизма), почти неведомь!е
худохникам "й ира искусства".

Ёиколай Ёиколаевич €апунов (1880-1912) бь;л необь:кновенно
одареннь!м хивописцем. [го талант проявился ухе в юнь!е годь:. 8 йосков-
ском училище он учился у !1евитана; в 1900 году дебютировал на вь{ставке
передвижников пейзахем "3има". 9ерез год-два он вместе с (узнецовь:м

ухе писал декорации для Большого театра по эскизам (оровина. Фднако
самостоятельность он обрел лишь в середине'1900-х годов, начав писать
картинь! на музь{кальнь|е и театральнь{е мотивь! ("11октюрн", "Балет", "[йе-
нуэт", "йаскарад"), а такхе на сюхеть! театральнь!х постановок (йейер_
хольда и (омиссархевского), которь!е ему приходилось оформлять.

з&* история русского искусства
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Р!.Р!.(апунов
[остиница "3елень:й бь;к"
на берегу канала' ']9'10

Ёа сюхет пасторали
й.А.(узмина
"[олландка []иза"
йосква,
1ретьяковская галерея

[акие картинь!, как "\/!енуэт", "йаскарад", "Балет", демонстрируют
театральнь!е зрелища. А хотя они "многоречивь!", великолепнь!, многоц-

ветнь!, (апунов стремится к хивописной нехности, легкости, изь!сканнос-

ти. в "маскараде" (1907) действие происходит вокруг фонтана, своими го_

лубь!ми струями как бь! дающего общий тон всей картине. (квозь голубую

пелену просвечивают краснь!е, розовь!е, зелень!е, хелть!е костюмь! танцу-

ющих. Фни звунат ослабленно, под сурдинку. к масляной краске худохник

добавляет серебро, золото, цветную бронзу. 3 других случаях он обраща-

ется к темпере.
!е менее вь[разительнь! "пляска смерти" (1907) на сюхет пьесь!

Ф. 3едеки нд а'' и'' мистическое собрание" ( 1909 ) на сюхет ли рической дра -

мь! А. Блока "Балаганчик". 3 "|ляске смерти" изобрахень! четь!ре еле раз-
личимь!е фигурь: с гротескно перекошеннь!ми лицами и изогнуть!ми тела-

ми. интерьер _ с мерцающей люстрой в центре и краснь!ми сукнами по бо-

кам. краснь!е пятна драпировок и платьев вспь!хивают таинственно и терп_

ко в полутьме зала'
8 работе над "Балаганчиком", которая шла в 1906 году, соедини-

лись таланть! Александра Блока, йейерхольда, перехивавшего расцвет
своей новой экспериментальной рехиссурь!, $. А. (узмина _ поэта и ком-

позитора, написавшего музь!ку к блоковской пьесе, и (апунова. [!ризран-
ность происходящего, марионеточ -

ность действующих лиц, острогро-
тескное отношение создателей к

этой театрализованной хизни - все
это бь!ло близко мировосприятию
худохника. 8 работе над декораци-
ями сапунов сумел цветом и рит'
мом воплотить о6ций замь!сел. че_

рез три года он написал свою кар-
тину на сюхет пьесь!.
Фсобой прелестью отличается кар-
тина "гостиница "3елень:й бьпк"
(1910) на сюхет пасторали (узмина
"[олландка !1иза"' 8 орнаменталь-
ную изь!сканно-утонченную систе_
му пятен и линий 0апунов вводит
элементь! примитивизма, изобра-
хая фигурь! немного неуклюжими,
а предметь! аляповать!ми. по мере

развития 0апунова в его творчестве
нарастали черть! примитивизма' в

!908 году он написал два варианта
картинь! "(арусель", использовав
мотив, ухе утвердившийся в рус-
ской хивописи'но (апунов, в отли_

чие от предшественников, открь!л в

этом мотиве простонародную
праздничную пестроту. ['1оследним
сюхетом, на разработке которого
трагически оборвалась хизнь ху-

дохника (он утонул в Финском за-
ливе), бь:л сюхет чаепития, в кото_

ё*э ''(олу6ая роза" и символистское движение
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ром п ри м итивизм стал средством гротескнои ха ра ктер ист ики уродл и вого
мира. в одном из вариантов "чаепития'' (1912) с холста смотрят на нас с тру_

дом угадь|ваемь!е страшнь!е рожи, как некое фантастинеское видение, рас-
пль]вающееся в смазаннь!х красках'

$е>кду тем примитивизм не приобрел в 1ворчестве сапунова са-
моценности. !е слунайно на протяхении всей своей жизни он создавал
великолепнь!е натюрморть!. чаще всего изобрахая цветь! или роскошную
посуду. Б них особенно ярко проявилась хивописная стихийность сапу-
новской кисти, ее широта, смелость. !у!астер оставался в рамках идеи кра-
соть!. поэтому примитивизм, которь!й мь! констатировали в его работах
последних лет, не мог вь'йти победителем и стать главенствующей идеей
тво рч ества.

(ергей [Фрьевин (уАейкин (18в2-1946) в большей мере, чем лю-
бой другой голуборозовец, связан своим творчеством с традициями"\Аи-

ра искусства"' !-{е слунайно среди любимь!х мастеров 0удейкина бь:ли 3ат-
то и сомов*. [1ривязанность худохника к "галантному ханру" сопровохда-
ла его до самого конца.

[1оказательно ито, что с годами в творчестве (удейкина все боль-
шую роль приобретал театр. это увлечение, равно как и постоянное стрем-
ление к театрализации жизни, вновь возвращают к мирискусническому
принципу. Фднако его гротеск приобретает более откровеннь:й характер.
Ёсли проводить аналогию с ханрами музь!кального театра, то мохно ска-
зать, что судейкинское искусство - это своеобразная хивописная оперет-
та. (удейкин любит озорство, его можно бь:ло бь: назвать "хулиганствую-

щим мирискусником". Фн любит эротические мотивь!. )(арактер его обра-
зов соответствует духу кабанка. !'1менно он бь:л одним из главнь!х оформи-
телей кабаре "Бродяная собака" и ''|ривал комедиантов" в !_1етербурге, в

которь!х собирались поэть!, худохники, актерь!, музь!канть!' €вобода от ус-
ловностей часто позволяла €удейкину оказь!ваться рядом с авангардиста-
ми. йехду тем к авангаРА! он не имел отношения' [го творнество почти не

ё&* история русского искусства
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худохественнь:й музей

менялось. [а значительная эволюция, которую претерпели, например' куз-

нецов или сарьян, бь:ла неведома 0удейкину. Фн рано нашел себя' и в

19.10-е годь| перемень! коснулись, пожалуй, лишь усиления стилизаторства

в его творчестве. новь!х путей искусству он не открь!вал'

Ё голуборозовский период в картинах [удейкина бь:ли нерть:,

сблихавшие его с другими мастерами этого объединеё'ия, в частности с

(узнецовь:м, (арьяном. (апуновь:м. Ёо (удейкин всегда более манерен'

,?р^', несерьезен. 3 его многочисленнь!х "|-!асторалях"'1905_'1906 годов

много смешнь|х, забавнь!х деталей: на берегу пруда или о3ера, вода кото'

рогокак-тонезаметнопереходитвсушу,располохилисьдамь!,играющие
на лире и арфе, а еще одна, с лютнеи в ру-
ках, сиди1 на ветке дерева; вместе с бале-

ринами в момент танца вь!тянулась на

задних лапах собака; мальчик, сосущий
грудь хенщинь1,- не то младенец, не то

маленький любовник. 8 "[улянье"
(1906)-в этой своеобразной реплике кар-

тинь! ватто "Фтпль:тие на остров [{итеру"

- располохивш\Аеся на траве или вь!сту-

пающие в величавом карнавале парь!

влюбленнь!х соседствуют с летающими

амурами и бегающими собачками. ху-

дохник охотно пользуется приемами
лримитива, прехде всего лубка. Ёо при-
митивизм (уАейкина остается в пределах

эстетствующего стилизаторства. 0улейкин
открь!вает примитив одновременно с дру_
гими: в 1906 году мь! замечаем признаки
этого открь!тия сразу у нескольких худох-

ников' !-!о (удейкин использует примитив
по-мирискуснически. Фн всегда сохраня_

ет взгляд свь!сока, как бь: зная себе цену и

не забьтвая о дистанции мехду своими
ироническими чудачествами, утонченнои
игрой, худохнической уненостью, с од-

ной сторонь!, и "низменностью" народной эстетики _ с другои'
Ёдвалинесамойзабавной,острой,даженесколькорискованной

является его картина "(евернь:й поэт" (1909), изобрахающая одетого по

моде начала )(!)( века юношу с книхкой в руках на фоне заснехенного де-

ревенского пейзажа. Ёад поэтом витает муза - столь неуместная рядом с

заснехеннь|ммельничнь!мколесомидеревяннь!мдвухэтахнь!мдомом
поддеревом,написаннь]миточнотак,какг|исалинаподносах,клеенках
или деревяннь!х сундуках. (удейкин с самого начала не допускает мь!сли

о серьезности своего образа, а ирония его касается и самого поэта, и ме-

щанского восприятия, и снехной России' не очень-то располагающей к

процветанию муз.
в театре (удейкин больше всего бь;л связан с [1ейерхольдом.

для молодого худохника очень вахной стала работа над "(мертью ]ен_

тажиля,' йетерлинка, поставленной йейерхольдом в 1еатре-студии на

[-1оварской и оформленной (улейкинь!м вместе с сапуновь:м. [удохники
отказались от использования макета, руководствуясь лишь эскизами и

перенеся акцент в оформлении на живописнь\й задник. 3 дальнейшем

з&ъ ''[олу6ая роза'' и символистское дви)кение



путь судейкина-сценографа принес ему успех и славу, которая заслони_
ла славу хивописца.

Ёсли €апунов и (удейкин протягивали руку из "[олу6ой розь!" к
"йиру искусства", то Ёиколай [1етровин (рь:мов (1вв4_195в) в большей
мере ориентировался на "(оюз русских худохников". 8месте с тем в "|олу-

бую розу" (рь:мов попал не слунайно. 3 его тв0рчестве'1900_'1910_х годов
бьпло две. казалось бь:. противополохнь]е друг другу точки тяготения: од-
на вела его к тонкой хивописной декоративности, другая - кг!римитивиз'

му. |1ервая и позволяет сблихать (рь:мова с "(оюзом". !ействительно, он
близко подходит к "союзнической" хивописи, проявляя себя как тонкий
знаток и наблюдатель натурь!, но всегда остается вполне определенная
граница, которая и делает (рь:мова голуборозовцем.

|_1ройдя все необходимь!е стадии обунения в [йосковском учили-
ще, (рь:мов рано вь!казал самостоятельность и стал развиваться вне зави-
симости от наставленийунителей,хотяи бьпл им многим обязан. ( момен-
ту окончанияучилища в 1911 году он прошел немаль:й путь и бь;л признан
критикой. (амь:е ранние работь: - "[1ейзах с луной", "[|етняя ночь", "(рь:_

ши под снегом", "!1унная ночь", написаннь!е в середине 1900_х годов, -
у)ке отличаются особьтми чертами. 8се эти небольшие картинь! проникнуть!
лирическим интимизмом, они чрезвь:чайно эмоциональнь! и одновремен_
но декоративнь:. 9аще всего (рь:мов прибегает к синей цветовой гамме,
вь!дерхивая в одном тоне свои тридцатисантиметровь!е холсть!. )тот ли-

ризм не похох на левитановский. (рь:мов в известной мере абстрагирует-
ся от натурь!.

8ь:рахением сущности этой ранней манерь! худохника является
картина "( весне" (19о1)' показанная на вь!ставке "[олу6ой розь!". Фна по-
хоха на этюд с натурь!, но стоит вглядеться в нее внимательнее, чтобьп по_

нять серьезнь!е отличия от этюда. [1инии крь!ши или карниза избь: и сарая
тянутся строго параллельно горизонтальной раме; свет итени стали не про-
сто слузайн ой игрой солнечнь!х луней, а способом чередовать на плоско_
сти цветовь!е пятна. (ами цвета, в частности розовь:й, обособляются, ста-
новясь предметом эстетического любова н ия.

Ёе успел (рь:мов укрепиться в своей ранней манере, как сразу хе
стал искать новое. (начала в его картинах появляется элемент гобеленнос-

ь!
':!,

Ё.[1.(рь:мов
||лощадь. '!908

(и ров,
Фбластной
худохественнь:й музей
им. Б.\,4' и А.[ч/].8аснецовь:х
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ти, цвет становится хухль!м, бледнь:м. Ёо тут худохник открь!вает для себя

примитив, которь!й сблихает его с сапуновь!м, судейкинь!м и другими го-

луборозовцами. "площадь", "ветрень1 й день" ( обе_1908 ), "{елтьпй сарай"

(.!эоэ), "1уна" ('1910) _ образць: этой примитивистской тенденции в творче_

стве (рь;мова. 8 "3етреном дне" худохник убедительно передает хизнь
природь!, развивая динамические возмохности композиции и рисунка'
[1орь:вами ветра все в природе приведено в движение: несутся облака,

сгибаются деревья, крутится пь!ль. крь!мов уже не пишет с натурь!, а сочи-

няет, свободно компонует картину из разнь!х элементов, почерпнуть!х из

действительности.

Б,,{елтомсарае,,ив,,[уне,,кэтимновь|мпринципамкомпозиции
присоединяется повь!шенная цветность. напряхение цвета передает состо-

яние природь! не с помощью ее имитации, а своеобразной цветовой мета-

форой. (рь:мов использует опь:т (уинджи в стремлении как к декоратив-
ности, так и к созданию синтетического образа.

3 дальнейшем в предреволюционнь]е годь! (рь:мов проходит еще

через одно увлечение 
_ классицистическим пейзахем {,!!! века, [1орреном

и ['1уссеном. 3 этом отношении показателен пейзах "Рассвет" (1912), в кото-

ромклассицистическоеначалосоединяетсяспримитивистским.
Ёезадолго до революции художР1ик неохиданно переносит акцент

в своем творчестве на натурнь:й этюд, но тут же стремится и этот опь!т со-

единить с предшествующим, включив натурнь:й этюд как вахнь:й компо-

нент в синтетический пейзажнь!й образ' 1ак или иначе крь!мов остъвался

верен пейзахному ханру, которь!й в чистом виде находил себе прибехи-

ще лишь в "(оюзе русских худохников'' и 6ь'л нетипичен для "голубой ро_

зь(' , и - что особенно вахно - худохник сохранял приверхенность синте-

тическим формам этого ханра'

€€э "голу6ая роза" и символистское движение
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* (остина [' георгий якулов
м.' 1979. с.14.

(апунов, (удейкин, (рь:мов, равно как и кузнецов или (арьян,
6ь:ли голу6орозовцами в полном смь!сле этого слова. !о рядом с ними
ра6отали и те, кто формально в "|олубую розу" не входил, но оказался
6лизок общему направлению, а подчас - тем или инь!м мастерам. к чис-
лу таких худохников следует отнести 9кулова, !льянова, наконец, [1етро-
ва - водки на.

[еоргий Богдановин $кулов (1вв4-1928) не вь:ставлялся в "[олубой

розе" 1907 года. однако в ретроспективную экспозицию'1925 года его про-
изведения бь:ли включень! _ возмохно, потому, нто !кулов участвовал в

вь!ставках "(тефанос" и московского товарищества худохников, где вь!-
ставлялись многие голуборозовць:. !кулов стоял как бь: вне группировок;

он друхил со многими худохникам и, многих знал' бь!л связан и с футурис-
тами, но при этом не входил ни в одно из объединений. [-1оступив в ]90"! го-

ду в [!осковское училище, он вскоре его бросил. !кулов учился у своих то-
варищей, у худохников Франции, где он бь;л в ]9'|]_1912 годах' у природь!,
которую он пь!тливо наблюдал и на кавказе, где провел детство, и вРоссии,
и в йаньчхурии, где слухил в армии, воевал в русско-японскую войну и
бьпл ранен. 3ти наблюдения позволили Акулову в дальнейшем сформули-
ровать свои теоретические сообрахения (его теория "разноцветнь:х солнц")
и практически вь!веденнь!е из натурь| худохественнь!е законьг, близкие, как
считал сам худохник, симультанизму Робера !,елоне. 1еоретинеские инте-

ресь! отличают 9кулова от судейкина, а интерес ктеатральности, к "кабарет-

ности" сблихает. [{е слунайно $кулов активно участвовал в оформленииве-
неров "Бродячей собаки", различнь!х клубов, в 1917 году оформлял знаме_
нитое "(афе [1иттореск" в йоскве- этот, по словам худохника, "мировой
вокзал искусства"*, а в 19'19 году _ "(тойло [1егаса". 8 этих своих работах ху-
дохник бь;л неистощим на вь!думку. 8 "(афе ['1итгореск" он впервь|е приме_
нил движущиеся осветительнь]е приборь;, как бь: предвосхищая кинетизм,
ввел в оформление металлические элементь:, фигурь: из картона.

т+$ Асториярусскогоискусства



' приведем слова самого яку
-]ова: "преодолеть односторон-
-оо/ гвропейс(ои и 8осточной
э<адемии в синтезе новой куль-
1ро! _ в современном (вете
:роблема эта и лехала в основе
зсей моей работь! и явилась для
'.'еня органической необходи-
!.|остью"' !-]ит' по: (остина [.
,'каз. соч. (. ']0'

0а м ь: м и изл юблен н ь! м и сюжета м и ста н ковь!х п роизведен ий яку ло -

ва являлись многофигурнь!е сцень!. изобрахающие скопления людей - в

кафе, на скачках, в цирке, в игорном доме, на улице. []отивь; кафе, прогул-

ки в экипахах и пешком использовались особенно часто- ["1ервая значитель-

ная вещь !кулова * акварель "(качки" ('1905) -ухе свидетельствовала о его

стремлении соединить худохественнь!е приемь! западного и восточного ис-

кусства, о чем он писал впоследствии*. 9кулов словно не заботился о ком-
позиционном равновесии, изобрахая фигурь! людей и лошадей "в строч-

ку", вне определенного сюхетного стерхня, иногда во встречном двихе_
нии. Рисунок стилизован под японскую гравюру. 3торая версия "[канек" ухе

свободна от этой стилизации, в ней _ ухе евро_
пейская условность изобразительного язь!ка; но
''японский прием" не отброшен, он входит в глу-

6инньгй слой худохествен ного язь! ка.

11ри6лизительно те хе соотношения мь] наблю-

даем в двух вариантах композиции "\лица"
(1909)_один более силуэтнь1й, отдаленно вос_

ходящий к "японизму", другой _ хивописнь!й,

действительно приблихающийся к системе де-
лоне с его "симультаннь!ми окнами". 3тот кон-
траст двух систем по мере дальнейшего разви-
тия все более сглахивается, однако следь! его
оста ются на п ротяхен ии первой полови н ь! 191 0 -х

годов. [1обехдает европейская система хи воп и -

си, но при этом восточнь!й вариант как бь! внут_

ренне питает якуловское творчество. 3то мохно
заметить в многочисленнь!х композициях на те-
мь! кафе, цирка и прогулок, где блестящая фан-
т азия сое дин яется с и з ь! ска н н о й хиволисность ю

и тонким вкусом.
$ кулов бь:л врохден н ь! м сценографом' !,еятел ь -

ность его в этой области приходится на послере-
волюционнь]е годь| и поэтому вь!ходит за преде-
ль! нашего периода. Ёо совершенно ясно, что все
творческое развитие худохника вело его к теат-

ру, в котором он обрел себя, особенно просла-
вившись "[-1ринцессой Брамбиллой" (1920), ло-
ставленной в камерном театре А.9.1аировь:м.
Аиколай [1авлович !льянов (1в75_1949) пока-
зь!вал свои произведения на всех вь!ставках
"3олотого руна". 8месте с тем он оказался среди

своих коллег по вь!ставкам наиболее далеким от авангарднь!х устремле-
ний. !льянов бь:л одним из самь!х последовательнь!х и любимь!х учени-
ков (ерова. Фн воспринял его манеру рисунка, которь!м распоряхался
очень умело' 3 его портретах чувствуется серовский г1ринцип характерис_

тики _ заостренной, но основательной' [х/]охно вспомнить такие портреть!

!льянова, как "(.Ё.Бальмонт" (1909) или "А.(.[ лаголева" (']904). (]то ка-

сается других ханров, то ульянов чаще всего в своей живописи и графи-
ке обращался к мифологии, главнь|ми его героями оказь!ваются нимфь:,

чаще всего бездействующие и созерцающие прекраснь:й мир, а любимь!м
местом действия _ гренеский рай - элизиум. 3ь:полненнь!е мастеровито и

лаконично, эти произведения, однако, не открь!вали каких-то новь!х худо_

€€* "[олу6ая роза'' и символистское дви)кение
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Б.]1.}льянов
[1арихская витрина
'1909,19'11

москва,
1ретьяковская галерея

* свою хизнь худо)кник описал
в двух авто6иографинеских по-
вестях _ "хль!новск" и "['1рост

ранство 3вклида", изданнь!х в

начале 30-х годов и переиздан-
нь:х в ]970 и1987гг.

хественнь!х возмо)кностей. Более интереснь!ми бь1ли картинь] на город-

ские сюхеть!, например. "парихская витрина" ('1909-1911), где обь:гран

мотив зеркал, отрахающих улицу: дома, прохохих, кареть!. 1ема отрахе-
ния _ на поверхности водь! или зеркала - бь:ла популярна у худохников

символического круга. 3 конце 19',10-х годов в манере !льянова произош-

ли некоторь!е изменения', его, видимо, заинтересовал опь!т кубизма, но

он использовал его очень осторохно, скромно, как декоративнь1й прием.

Ёесмотря на элементь! эклектизма, ясно ощущаемь!е в творчестве !льяно-
ва, он интересен как худохник, всегда сохраняющийвьгсокий уровень ма-

стерства и ар1истизма'
(реди худохников голуборозовского поколения особое место за-

нимает (узьма (ергеевин [1етров-8одкин (',1в78-19з9) - один из крупней-

ших русских мастеров )([ века. 3 марте'1907 года, когда в []оскве открь!-

лась "голубая роза", |1етров_8одкин бь!л в парихе, откуда он вскоре от-

правился на несколько месяцев в северную Африку. Будь он в то время в

[]оскве, его друзья (узнецов иуткин скорее всего привлекли бь! его к уча-
стию в экспозиции' [1о возвращениив Россию худохник обосновался в пе-

тербурге, но в ]909 году прислал свои картинь[ в москву на вь!ставку "зо-

лотого руна,,- А начиная с 1910 года его прибехищем стал "йир искусства".

|ем не менее, несмотря на свою формальную отдаленность от "[олу6ой

розь!", [1етров-3одкин органично впись!вается в это двихение: во-первь!х,

он использует опь!т Борисова-йусатова в большей мере, чем опь!т кого_

ли6о из своих прямь!х учителей; в0-вторь!х, он предстает как один из са-

мь!х круп н ь]х представителей хивописного символизма "второй волнь!".

|1етров-3одкин родился в небольшом городе {валь:нске, располо-
хенном мехду 0амарой и саратовом. 8 родном городе он познакомилсяс
иконописцами*. позхе он попал в самару, где недолго учился в местнь!х

классах живописи. 3атем [1 етер 6у рг, унилище шти гл и ца и, на конец, йоск-
ва, где он становится учеником (ерова и в первое время испь|ть!вает его

влияние' (видетельство тому - натурщиць! и портреть], созданнь!е в пер-

вой половине'1900-х годов в серо-серебристой и коричневой гамме. (еров

передавал в руки молодого ученика мастерство. Ёо одновременно, как бь1

€ 5* [стория русского искусства



' см.: вь!ставка произведений
за(лу)кенного деятеля искуссгв
{ФсР к. с. петрова-водкина.
(аталог. вступительная статья
! Р!.(елизаровой. й'; [|.' 1966.
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" шагинян м. к.с.петров-
8одхин (эскизь: к монографии)

}сское искусство,192з, ш9 1.
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в поисках утоления духовной хахдь!, [1етров_8одкин прикасался к врубе-
лю, заимствуя и его мотивь! ("[емон''), и его принципь! символической эк-

зальтации, и его граненно-лучистую манеру. 3рубель бь:л для [1етрова-

8одкина перспективнее, но лишь "в конечном счете". А (еров давал воз_

мохность последовательно расти и развиваться, преодолевая этап за эта-

пом. затем наступил период влияния западного искусства. но в конце кон-

цов его вновь сменили русские источники, завершив "щи(л влияний" '

8 !--1арихе худохник прошел через целую цепь влияний - [1юви де
[1_|аванна, йориса !,ени, [огена, ходлера, немецких символистов, тулуз-
[1отрека. [акие вещи, как "элегия" (1906), "8 кафе" (19о7), "Берег'' (1908),

говорят о том, нто [1етров-Бодкин еще не нашел себя. он еще не сумел пе-

реплавить все заимствованнь!е мотивь! и приемь! в новое качество и остал-

ся на позициях эклектики' (опоставляя эти произведения с картинами, во3_

никшими буквально через несколько лет, удивляешься, как стремительно
сумел худохник вь!рваться из этого плена и обрести самостоятельность. с
'1908 по ]910 годь: бь:ло создано несколько работ, которь!е наметили путь к

этой самостоятельности
3авершает этот краткий этап картина "сон" (19'10). которая произ-

вела в худохнических кругах немалое впечатлоние и вь!звала спорь:. (ю-

хет картинь! аллегоричен. {,удохник изобразил сцену пробухдения юно-

ши в присутствии двух обнахеннь!х хенщин, олицетворяющих красоту и

уродство, с которь!ми постоянно имеет дело творец*. Фднако эта просто-

душная аллегория не воспринимается. 9итается, скорее, состояние медли-
тельного пробухдения, остановившегося времени, похохее на те состоя-
ния, которь!е испь!ть!вают герои голуборозовского скульптора А.].йатвее-
ва, извлекавшего эти мотивь! из наследия [у!усатова. [''1 в картине "(он'' за_

метнь! эти мусатовские реминисценции 
_ прямь!е, а не только опосредо-

ваннь!е. Фщущение сна, возведенное одним из критиков в извечное каче-

ство живописи [1етрова_водкина**, пронизь:вает все компоненть! этого

произведения, становясь главнь!м его смь!слом. Ёо хивописно-пластичес-
кий строй картинь! иллюстративен, "вь!числен". 3десь нет еще непосредст-
венной "работь!" вь!мь!сла и того смелого и самостоятельного бьптия фор-
мь!, которое у зрелого [1етрова-3одкина всегда будет вернь!м союзником
логической системь!.

8 19'!'1 году появилось первое произведение' которь!м мь! мохем
отметить начало зрелости [1етрова-8одкина - картина "йальчики"' "1ема

игрь| двух мальчиков возникла из непосредственнь!х наблюдений за ребя-
тами на пляхе'***'_так написал в своей монографии о худохнике 8.

[:1.(остин. 3тот тезис не вь!зь!вает сомнений. Фднако сам характер наблю-

дений приобрел совершенно новь:й смь!сл. !а материале конкретного яв-

ления худохник как бь: вь!водил пластическую формулу, в которой нине-
го не остается от слунайного конкретного факта, от переменчивости нату-

рь;. 3то бь:ла первая вещь, которая по программе своей оказалась по-

следователь но а нтиимпрессионистической. []окаль нь:й цвет, никаких ре_

флексов и переходов, цвет постоянно присущий предмету, изменяющий-
ся только в своей светлоте благодаря разбелке,_ вот принцип худохника.

,[вихение кахдой из двух фигур мальчиков, сцепившихся друг с другом
руками, но отвернувшихся в разнь!е сторонь!, худохник довел до логиче_
ского предела, остановил его в самь:й кульминационнь:й момент. Фигурь:
словно засть!ли в слохнь!х позах, обрекли себя на вечное бь:тие в этом
трудном напря)кении, в этой замкнутой композиции, образующей ''угло-

вать:й овал", разрушив тем самь!м возмохность воспринимать сцену как

{ $ { "[олу6ая ро3а" и символистско€ движение



* см.: тарасенко о-к. петров-
водкин и традиции древнерус-
ской живописи // 1ворнество.
1978. ш9 1']- с. 99.

простое отображение реальности" Формула хестокости, которую вь!вел

худохник из простой ситуации, перекликается с образами Авеля и каина,
воссозданнь]ми петровь!м-водкинь!м в эти хе годь! в храме 3асилия3ла-
товерхого в овруче, реконструированном А. 3. !-.]-1усевь|м*. эта переклич-
ка весьма знаменательная. произведения худохника начинают хить от_

света м и древних традиций.
|1 рограммная картина всего дореволюционного творчества петро_

ва-8одкина - "(упание красного коня" ('1912) ' Астория создания этой кар-
тинь! ясно показь!вает последовательнь:й переход худохника от натурного
изобрахения к преображению реальности, созданию новой реальности, к

мифотворнеству. 8 ранних рисун-
ках и в первом варианте картинь!
(унинтохенном автором) присутст_
вовали нерть: бь:тового >канра. 3

окончательном хе варианте они от-
брошеньп. Фстался многозначнь:й
емкий символ. 3 образе всадника-
мальчика, отмеченного чертами ка-
кого-то "нездешнего 6ьгтия", и

красного коня - одновременно хи-
вого, косящего на зрителя ярь;й
глаз, и совершенно неземного,
фантастинеского, залохен смь!сл,
не подлехащий словесной конкре-
тизации' 3то нечто вроде блоков-
ской "степной кобь:лиць:", в образе
которой собралось прошлое Рос-
сии, ее трудная современность и то
вечное, непреходящее, что останет-
ся с ней навсегда. 3то мечта о кра-
соте _ не кахдодневной, а неохи-

данной, озаряющей. ощущение пробухдения, собирания энергии перед
бу ду щими испь!тания м и, торхественная клятва в верности национал ь нь!м

идеала м, п редчувствие бол ь ш их собьгт ий, перемен.
[1етров-8одкин в отличие от (ерова, за два года до этого создав-

шего свою картину "|-]охищение Ёвропь:", не иллюстрирует миф, а творит
свой - новьпй' Фн вь:думь:вает своего красного коня, но эта вь:думка убе_
дительна. 3то _ 

фантастическая реальность, именно реальность. 3ь: не со-
мневаетесь в подлинности красного коня, как не сомневаетесь в [:1лье [1у-

ромце или в Аике (амофраки йской.
(вободного и точного вь!рахения своих худохественнь!х идей [1е_

тров - 3одки н смог добиться бла года ря п родума н ности и за кончен ности его
хивописно-композиционной системь:. 0 большим мастерством он приво-

дит к хивой гармонии противополохности - движение и статику, объем и

плоскость, плоскость и пространство. ( помощью этих контрастов и проти-
вопоставлений он поднеркивает то одну, то другую из этих противополох-
ностей. Фигура коня, нарисованная и написанная обобщенно, восприни-
мается прехде всего пятном, силуэтом и утверхдает плоскость, противопо_
ставляя себя фигуре мальчика. [1оследняя словно отделяется своим релье-
фом от плоскости, еще более ее подчеркивая и переводя наше восприятие
в сферу пространства и объема' [1ространство строится худохником плано-
мерно; оно осваивается двихением фицр: два коня в глубине своими ра-
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курсами и направлением двихения намечают овал, замь!кающийся линиеи

бЁрега и с другой сторонь! картинной плоскостью. Ёа этом участке глубина

словно отсчитана, а пространство ограничено. но, как бь! нарушая его ко-

нечность,контрастностьимь!сленнопереводяпространственноеизмере-
ние в абстрактнь|й план, намечено двихение красного коня вдоль картин_

ной плоскости в пространственной зоне, практически не имеющей глубинь!.

(раснь:й силуэт налохен на поверхность; фигура коня взята с совершенно

иной точки зрения, чем пейзах, что вь!рь1вает коня из этого конкретного

пространства. ш'р'.и" линииберега и волн, перекликаясь в общем ритме

ссилуэтомкрасногоконя,возвращаютзначениеплоскости.!-!ространствои
плоскость находятся, таким образом, в подвижном хивом единстве'

[1о сравнению с "мальчиками" в "(упании красного коня" [1етров-

8одкин услохнил цветовь!е отношения: он разрушил прехнее двухцветье'

оголившееидеюколористическогоконтраста,ввелвместодвухнесколько
цветовь!х качеств, но тем не ослабил, а лишь ослохнил контраст' )(удож-

ник не строит красочную гамму своей картинь! на переходах; цвета в кар_

тиненедополняютдругдруга,невступаютв,,приятнь!е,,отношения,цве-
товь!е ступени не рохдают ощущения воздушной средь!, вз.аимодействия

.р"д'".''. (раснь:й ц'"т *о*й, хелть:й _ мальчика ' синий и зелень!й _

водь! изолировань! друг от друга, хотя и сведень! к трудной напряженной

гармонии "не соприкасающихся" друг с другом цветов' !-1ветовая автоно-

мия сообщает особую самоценность кахдому участнику сцень|' Ёо кроме

того, цвет усиливает смь!сл кахдого объекта, приобретает символическое

значение. краснь:й цвет оказь!вается вь!разителем нового мифологинес-

когомь!шленияхудохника,онсоответствуетвь!мь!слу,анереальности,в
нем основа символа; его метафорическая сущность, пр-оникая во все эле-

менть! формь:, начиная с сюхета, дает иносказательнь:й разворот образу.

€ ** "[олу6ая ро3а" и символистское двия(ение
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Фн обозначает чудо, неземную красоту. (ак вь:рахение одушевления пло-
ти воспринимается хелть;й цвет фигурь! мальчика _ хрупкой, изолиро-
ванной, какой-то потусторонней, засть:вшей на грани 6ьзтия и небь:тия. 8
та ком понимании цвета воскрешалась т ра диция древ нерусского искусст-
ва' [:1нтерес именно к этим традициям все более усиливался в творчестве
худохника. 8се последующие работь:-картинь: "йать" (191з), "йать"
(1915), ",[евушки на 3олге" ('1915), "!тро. (упальщиць('(1917), "[-1олдень"
(1917) _ ясно об этом свидетельствуют.

"йать", исполненная в двух вариантах _ в пейзахе и в интерьере
деревенской из6ьг,- это парафраз образа Богоматери, в дальнейшем не-

,|::]::

однократно повторенньпй художником. !-|ридавая своей героине в картине
1913 года всеобщий смь!сл, [1етров-8одкин представляет ее на фоне не
просто какого-то конкретного пейзаха, а как бь: всей земли. 3той цели слу-
хит особая точка зрения сверху, с которой открь!вается необозримость
пространства, закругляющаяся за холмом форма земли. 3того ощущения
"планетарности" худо)кник достигает и в другом варианте картинь!, скло-
няя вертикальнь!е оси композиции*. ",!еревенские мадоннь;" [1етрова-
3одкина вновь дают нам образ-формулу.

йного "перекличек" с иконнь!ми образами в картинах "!евушки на
8олге", "!тро'' и "['!олдень". 3 последнем из перечисленнь!х произведений
возникает явная ассоциация с хитийной иконой. {удохник воспроизвел
на холсте всю хизнь человека в разнь!х эпизодах - от рохдения до смер-
ти. ['1равда, худохник в отличие отдревнерусского иконописца не распола-
гает эти эпизодь! в отдельнь!х клеймах, а распределяет в едином общем
пространстве. 3то единство подчеркивается крупной веткой я6лони с ябло-
ками, помещенной на первом плане. )(изнь человеческая проходит перед
взором зрителя как бь: в основнь!х своих узловь!х моментах. рохдение,

€ 3* история русского иску((тва

.*11|;1':1+!:

к.с.петров-водки н

.[евушки на 3олге. ]9']5

19осква,
1ретьяковская галерея

* (м': Русаков ю. петров-8од-
кин. л..1975' с.55'



(.€.[1етров-8одкин
!тро. 19'17

(анкт- 11етербург,
Русский музей

любовь, материнство,труд, смерть' 3се эти сце-

нь! вь!полнень! с каким_то оттенком имперсо_

нальности, словно сторонним свидетелем чело-

веческой жизни, возведенной втипическое и за-

кономерное проявление всеобщего бьгтия'

8 ".[евушках на волге" худохник добивается

убедительной пластической вь:разительности

фигур, хотя и занять!х, казалось бь:, самь:ми

обьйеннь:ми делами. но внутренне обращен_

нь!х друг к другу и вь[рахающих некие ступени

духовного 6ьгтия. 8 самой зафиксированности

по3, поворотов, в своеобразной остановке дви_

хений ощущается традиция Борисова - [!усатова

и одновременно великого русского хивописца

серединь! !'!)( века Александра йванова' 9ело-

веческое тело одухотворено. Фно словно вь!све_

чивает наружу внутреннюю хизнь человека'

|-1охалуй, вершинь! на этом пути [1етров-8од-

кин достигает в своей картине "!тро"' 8о всю

вь|соту вертикального холста на переднем пла-

не изо6рахена обнахенная молодая хенщина'
ведущая за руку ребенка. (артина эта воспри_

нимается как некое введение во храм хизни'
Фна проникнута неземнь!м возвь!шающим чув-

ством' (воеобразнь!ми кристаллами или' ско-

рее, древнерусскими лещадками поднимается кверху земля' Фна вь:гля_

;;;';;. *'..'" небо. по которому шагают бесплотнь:е фигурь:. 8 глазах

хенщинь! _ сосредоточенность, внимание, берехность' едва проглядь!-

вающая печаль; в глазах ребенка 
_ открь!вающийся мир' отрахеннь:й

младенческим сознанием.
Ёа протяхении всего своего творчества |1етров-8одкин остается

приверхенцем символистского худохественного мь!шления' 8 какой_то

мере он возвращается к символизму 8рубеля' и6о в его картинах всегда

есть литературная основа, определеннь:й и достаточно вь!рахеннь:й сю_

хет' ['!ри ,''й, 
"'* 

и 8рубель, он наделяет символическим смь!слом и са_

му хивопись со всеми ее компонентами _ рисунком' композицией' цве_

том. !_1ри этом, разумеется, !-1етров-8одкин и 8рубель не стоят в одном

стилевом ряду. (имволизм в русской живописи не дал настоящей стиле-

вой общности. хотя он и улохился в предель! того широкого понятия' ко-

торь!м является в хивописи стиль модерн' [1очти все русские символисть!

достаточнодалекопосвоимхивописнь!мсистемамотстоятдруготдруга
- 8рубель, !-1етров-8одкин, (узнецов, йилиоти' Рерих' Богаевский' )та

'-'6-*''-.ь 
символизма в русской хивописи в какой-то мере отрахает

свойстворусскогоискусствавцелом.Бнемнеттогопоследовательно-ло-
гического двихения ётилей и направлений, какое бь:ло в "образцовь:х''

западноевропейских школах' [го развитие 6олее прерь!висто' скачкооб-

разно,поэтомуивозникаютстольслохнь!еотношениямехдупредшест-
венниками и последователями. 8торь:е чаще всего отрицают первь!х' хотя

и свя3ань! с ними какими-то нитями. (ак правило, группировки оказь!ва-

ются в оппозиции друг к другу' 1ак именно и случилось с отношением к

"[олу6ой розе" со сторонь! сменившего ее в истории русской хивописи

"Бубнового валета".

{ 35 "[олу6ая роза" и символистское дви'(ение
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бубновь:х и валетах червоннь!х

,/,/ панорама искусств. м', 1978.

с 127_142; Фн хе' Бубновьпй ва-
.г. !римитив и :ородской

фольклор в московскои хиво-
писи191| х годов' \:]',']990.

!11' Ф..!"!арионов

''ря щи й солдат"!910-19'!'1

' 
'ос(ва,

- |]етьяковская галерея

глАвА шЁстАя

''Бу6новь]й валет"
и " 9сли17ь.й хвост"

,/

в 1910 году в йоскве бь:ла устроена вь!ставка под названием "Бубновь:й

валет,, *, а в ]9'!] году участники ее о6ъединились в общество под тем хе

наз3анием, просуществовавшее вплоть до1917 года' |а протяхении всех

этихлетонорегулярноустраиваловь!ставки,гдеэкспонировалисвои
произведения не только русские хивописць!, но и западноевропейские'

в основном французские и немецкие' 8 годь: революции группировка

распалась. 3атем она на некоторое время возродилась и' пополнив-

шись, существовала под разнь!ми названиями, сохраняя ядро "бубно-

вь!х валетов".
Б составе объединения следует вь!делить группу основнь!х участ-

ников, которь!е не только бь:ли его организаторами, но и сохраняли ему

верность почти до самого конца. €юда входили: !-'1 .!-1.(ончаловский,

7'!.71.$ашков, А.3..г1ентулов, Р.Р'Фальк, А.3.(уприн,8'Б'Рохдественский
и некоторь!е другие худохники, не оставившие столь заметного следа в

истории'русской *'.'','-'' Фсобь:е отношения с "Бубновь:м валетом"

6ьгли у й.Ф.[!арионова и Ё.(.[-оннаровой. @ни принадлехали к органи-

заторам первой вь!ставки объединения' !о, приняв участие в создании
,,Бубнового валета,,, !1арионов вместе с [оннаровой покинул группу и ор_

ганизовал свою; ее вь!ставка имела еще более вь!зь!вающее название _

"9слинь:й хвост". [1арионов мотивировал свой демонстративнь:й уход

слишком большой, по его мнению, привязанностью "бубновь!х валетов"

к французской хивописной системе, которая, как ему казалось' мешала

им полно вь!рахать национальное начало. ]огда и разгорелся спор "ва-

летов,,с,,хвостами,,,закоторь!мсинтересомследилахурнальнаяпресса,
находя забавнь:м этот спор в стане авангардного искусства, которое каза-

лось многим проявлением безумства или хулиганства'
(роме основного 'др5 " 

"Бубновом валете" бь:ло много "при-

шль!х.,.(лунилосьтак,чтопочтиниодинхудохникавангарданепрошел

"'' ''''' объединения, вь!ставился там хотя бь: один раз. 3то касается и

Бурлюков.и(андинского,ийалевича.и11уни,и[!оповой.и[.]-.]агала.
1олько некоторь|е петербурхць: (в частности, [-'!.Филонов) обошлись без
,,Бубнового валета". 1аким образом, "Бубновь:й валет" оказался для мно-

гих своеобразнь!м трамплином, давшим возмохность отправиться в

авангардистское плава ние, или временнь!м прибехищем в охидании бо-

лее подходящего объединения.
Рассматриваятворчествохудохников,,Бубновоговалета,,,мь!не

будем касаться всех мастеров, вь!ставлявшихся там. Фбъединение потеря-

ет единство. в пределах внимания окахется едва ли не весь русский хиво-

писнь:й авангард. 3 данной главе мь! остановимся лишь на ядре объедине_

ния и натворчестве художников "Фслиного хвоста", которь!е блихе других

авангардистов стоят к "Бубновому валету"

$ м# "Бу6новь:й валет" и "Фслинь:й хвост''
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(акова бь:ла программа этого объединения? этот вопрос весьма
вахен для понимания путей развития русской живописи 1910_х годов.
"Бубновь:е валеть!'' в своей программе отрицали многое. [:'!х не устраивали
никакие предшествующие группь! и направления, не только академия и пе-

' редвихники, которь!е к тому времени отжили свой век, но и мирискусни-
| ки и голуборозовць!. их не устраивала символическая неопределенность,
1 н€!Ф((ё3?нность. туманность. Ёегативная часть их программь! получила
1 вь!рахение в своеобразном эпатахе. (амим названием объединения, ха-

рактером произведений, вь!ставок они дразн или о6ь1вателей, эпатирова-
л и меща нск ий вку с, худохествен ную рути ну. !стра и ваем ь1е имидиспуть!, в
которь!х прин1Амали участие худохники и поэть!, чаще всего кончались
скандалами. .[,окладчики6росали вь!зоЁ| !:ублике, которая в свою очередь
их освисть!вала' иногда делодоходилодо потасовки, о чем с удовольстви_
ем писали бульварнь:е газеть!.

1 "Бубновь:е валеть!" требовали осязаемого, предметного; они на-
]сахдали примитивнь!е формь! в хивописи' ['1о их мнению, следовало по-
]лохиться на опь!т народнь!х мастеров, распись!вавших поднось' или де-
лавших вь!вески. Фсобь:й интерес вь!зь!вали крестьянская или городская
игрушка, лубок и многие другие формь: примитивного искусства, столь
развитого в России. 8ь:ставки объединения устраивались в стиле балага_
на, в них бь:ло что-то ярмарочное *. [1еред входом вь!вешивались специ-
ал ь но сдела н н ь!е афиши, на пом и на в ш ие примитив н ь!е вь! вески. экспози -

ция устраивалась по "шпалерному" принципу: между картинами не оста-
валось на стене свободного места. Фсобенно отличались эпата)кностью
первь|е вь!ставки "Бубнового валета". [удохники словно соревновались
друг с другом в изобретении все новь!х приемов и способов вь!звать воз-
мущение пу6лики.

Ёо, разумеется, программа "бубновь!х валетов" состояла не из од-
них негативнь!х компон€Ё[Ф8; Фни стремились окончательно освободить
хивопись от не свойственнь!х ей наслоений _ литературности, измельчен-
ности форм, стилизаторства, вернуть ей способность в полнуюсилу пользо-
ваться присущими только ей средствами _ цветом , линией, пластикой. @ни
увидели красоту в самой поверхности холста, покрьйойкрасочнь!м слоем. в
самом месиве краски. [1ервьпм к этому пришел (езанн. !е слунайно он стал
кумиром "бубновь:х валетов", которь|е, как писал одиниз виднь!х критиков
того времени 9. 1угендхольд, "получили название русских, или. точнее.
московских сезаннистов. 3 довоенную (до'1914 года) эпоху они осуществи-
ли собою крупную худохественную миссию ' с6лизив русскую хивопись с
французской хуАохественной культурой. "Бубновь:й валет" противопоста -

в ил л итератур ности передв и)кн и ков и утонч ен но му ст илизму мириску сни -

ков здоровь:й материализм хивописного мастерства, здоровую. грубова-
тую, подч а с доходя щую до "лубоч н о ст и" вь'разител ь н ость " * *.

"Бубновь:е валеть!" восприняли и опь!т фовистов, и черть! только
что родившегося тогда кубизма. классики которого _ [1икассо, Брак и дру_
гие _ вь!ступали на вь!ставках объединения' |1ри этом русские худохники
совершен но по -свое\4у перетол ковь'вали достихен ия новь!х на п ра влен и й

французской живописи. Фни придали ку6изму и сезаннизму декоратив-
нь:й хащктер, в большей мере вь1явили примитивизм. подчас восприни-
мая яз6:к новь!х французских направлений как прием, которь!м они поль-
зовались ради собственнь!х целей'

йнтерес к предмету, к массе, объему, вь!лепленному цветом и кра-
сочнь!м "тестом", к трехмерной форме _ все это сделало наиболее попу_
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1лярнь:м ханром в творчестве "6у6новь;х валетов" натюрморт. 8 свое время
А.А. Федоров _да в ь!дов ха ра ктеризовал тот эта п разв ития русского искусст-
ва. когда действовали "бубновь:е валеть!'', как этап натюрмортного воспри-
ятия мира*' (ончаловский. йашков, (уприн наиболее последовательно
воплотили такое восприятие. [1ейзахи и портреть! становились подчас
близкими натюрморту; )канрь! утрачивали обособленность, что вообще ти-
пично для искусства [[ века; они перестали вь!страиваться в определен-
нь:й ряд, где есть первь!е и последние. (аждь:й предмет, а вслед за ним
кахдь:й образ получал право говорить о существеннь!х сторонах мира. 8е_
щи приобретали в глазах худохников ценность не из-за смь!словь!х своих
особенностей, а из-за пластических качеств, полнь!х внутреннего значения.
9то касается видов живописи, то "бубновь:е валетьп" не пь!таются продол-
хать начинания мирискусников и голуборозовцев: они не стремятся к фре-
скам, к монументальной хивописи; в крайнем случае они используют фор-
му панно. сблихая ее с вь!весонной формой. [лавнь:е проблемь: свои они
решают прехде всего в станковой живолиси'

}стремления "бубновь:х валетов" соединяются со стихийностью, с
бурнь:м вь!рахением темперамента. 8 их творчестве почти всегда чувствует-
ся азартнь:й напор. 8се их искусство колеблется между улинной громоглас_
ностью, с одной сторонь!. и строгой рациональной системой * с другой.

8 этом отношении весьма показательно творчество одного из во-
хаков объединения !еща{1етровича (онн4л9вского (1876 _ 1956). {иво_
пись всегда бь:ла для (Бнчаловского синонимом радости 6ьгтия. Фн на-
слахдался. созерцая окрухающиймир, и еще больше наслахдался, когда
воссоздавал его красками на холсте. (очетание красок, их звучность, их за_
пах, вязкость. наконец, их покорность воле худохника доставляли ему ис-
тинное наслахдение. 8месте с тем (ончаловский искал систему, строил ее,
и эта задача занимала все больше места в его творчестве'

(ончаловский 6ьлл немного старше своих товарищей по объедине-
нию' 8идимо, худо)кник долго искал себя и ждал своего времени. Фн унил-
ся в Академии в [1етербурге, бьпл неудовлетворен своим учением, а позхе
дахе схегбольшинство своих картин, созданнь!х в это время. [1отом он от-
правился в 11арих. 8 его парихских работах можно заметить влияние 8ан
[ога. !о кахется, что и опь!т Борисова-йусатова не прошел для (онналов-
ского бесследно. 8ан [ог. однако, побехдал, покоряя русского мастера
своим темпераментом. ! (ончаловского хивописнь:й темперамент ярко
проявился в 1910 году в картинах и портретах, написаннь:х в [:1спании, куда
он отправился вместе со своим тестем 8.[:1.(уриковь:м.

[:1спанские работьг стали, мохно сказать, подлиннь!м началом ху-
дохника. (ама [и1спан ия, мотивь1 и сюхеть!, которь!е он мог там найти, про-
воцировали экспрессию ' 3 Аспании он охотно пишет "Бой бь:ков,,, созда-
вая разнь!е варианть! этой композиции и в инь!х случаях стремясь стихией
самой живолиси передать экспрессию сцень!' 3 портретном ханре появля-
ются черть! примитивизма, свидетельством чему становится портрет "[1ю-
битель боя бь:ков''. Аспания дает повод для цветовь!х предпочтений: часто
худохник создает картинь! в нерной гамме _ портрет матадора, ''Аспан-
ская комната". Броскость и острота отличают эти произведения (онча-
ловского, похалуй, самь!е экспрессивнь!е во всем его творнестве' 8 них
чувствуется обретенная свобода, молодая энергия и всепобехдающий на-
пор. Фни открь!вают зрелую пору творчества худохника'

3 это хе время возникает знаменить;й портрет 9кулова (19'10)' |у]о-
дель вполне отвечала тем целям, которь!е преследовал худохник. @н пи_

{ нш "Бубновь:й валет" и "Фслиньгй хвост,,
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сал, что хотел противопоставить "излюбленной многими худохни1ками
миловидности, причесанности и г|рилизанности портрета" то, что счита-
лось, по общему мнению. безобразнь!м, а на самом деле чрезвь!чайно
красивь!м. [1оказать хотелось красоту иживописную мощь этого мнимого
безобразия, показать са\4ь!й характер !кулова"*. $кулов в портрете кон_
чаловского несколько напоминает восточного франта и гуляку, уж во вся_
ком случае _ это человек оригинальнь!й. [го поза, хест рук, "по-восточно_
му" согнутая нога в модной туфле, висящие на стене са6ли и пистолеть!,
засть!вшая уль!бка, вь!зь]вающая в памяти лик какого_то архаического ис-
тукана, - все свидетельствует о стремлении кончаловского к остроте ха_

рактеристики.это как бь! концепция 0ерова, но переиначенная, примит|А'
визированная. не случайно (еров, увидевший портрет !кулова на вь!став-
ке "мира искусства", где он сначала бь:л показан, в ответ на прямой во_
прос худохника, нравится ли ему портрет, ответил вдвойне утвердитель_
но: "очень нравится"**.

3 работах 1910 года (ончаловский еще не ищет пространственно_
пластической концепции - он разворачивает фигурь: и предметь! по пло-
скости, заостряет рисунок, создает линиями активнь!й ритм. Ёо вскоре эта
острота и стремление к гипертрофии исчезают и появляется интерес к
трехмерности, к ее передаче с помощью сезанновских приемов. [1оявля_
ется большой интерес к натюрморту. Ёо черть! сезаннизма и едва наме-
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*это сравнение проводит п. п
муратов в своей книге ")(иво
;ись (ончаловского" (\:1., 1923
с зз_з8).

ченного кубизма истолковань! совершенно своеобразно. интересен в этом

отношении натюрморт с краснь!м подносом (1912).!-1редметь:, стоящие на

столе, _ белая ваза, зеленая коробка для шляпь! и серая шляпа, лехащая
на ней. _ вь!явлень! в своей округлости. (ак это бь:вает в натюрмортах се-

заннистов ику6истов, на эти предметь! худохник смотрит несколько свер-
ху для того, чтобь! подчеркнуть их круглую форму, дать возмохность зри-

телю обойти взором окрухность и постичь ее во времени' и неожиданно
к этому сезаннистскому приему (ончаловский прибавляет в принципе
противоречащий ему, но ставший традиционнь!м для русской живол|Аси

декоративи3м. главнь!м цветовь!м мотивом натюрморта оказь!вается яр-

кий краснь!й поднос; рядом с ним сильно звучат зеленое и синее пятна _

коробки из-под шляпь! и драпировки, которой отгорохено неглубокое

пространство для натюрморта. 1аких ярких красок мь! не встретим у

фран цузских хивописцев.
8 тот хе период качественнь!й скачок (ончаловского мохно про-

следить на сопоставлении двух групповь]х портретов _ "семейного порт-

рета' (1911) и "сиенского портрета" (1912) *. [-1ервь:й _ плоский, линейнь1й,

не пространственнь!й, не случайно фоном для фигур детей худохник вь|_

брал большой китайский рисунок 
_ плоскостнь1й и линейнь1й. ''сиенский

портрет" преодолевает двухмерность и становится программно трехмер-
нь!м. четко вь!явлено кубическое пространство комнать!, в центре которой

оказь!вается дверной проем с лестницей, позволяющей почувствовать глу_

бину этого проема. Фигурь: расставлень! вдоль основнь!х перспективнь!х

линий _ 6оковь:х стен комнать[; исключение составляет лишь фигура хеньп

худохника, отмечающая центральную ось фигурной композиции. (ахдь:й

цвет в картине звучит в полную силу _ 
розовь!й, фиолетовь:й, зелень!й,

)<елть!й.3десь мь; тохе сталкиваемся с "декоративнь!м кубизмом".
!а протяхении191о-х годов кончаловский нередко обращается к

человеческой фигуре, создавая и портреть!, и "натурщиц". чаще всего че-

ловек оказь!вается предметом для куб[лстических опь!тов, для создания

своего рода конструкции. Ёо здесь худохник вряд ли мохет соревновать-

€€€ "Бу6новь:й валет" и "@слинь:й хвост"
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ся сдостихениямисвоих французских коллег, наибольшие успехи пока что

ожидали (ончаловского в натюрморте и пейзахе. [1ейзахдвихется ктруд_

ной хивописной гармон ии' стоит взглянуть на картину "(ассис" (19'13), на-

писанную на юге Франции, чтобь! убедиться в этом. Фстроть: и характерис-

тичности худохник ухе не ищет, хотя гармония его красок - напряхенная,

нась]щенная. (опоставление "кассиса" с "горой (вятой 3иктории", испол_

ненной гениальнь!м французским хивописцем во многих вариантах, пока_

зь!вает, что в целом (ончаловский отталкивается от сезаннистского пред-

ставления о пейзаже.
3та нась:щенная гармония оказь!вается такхе конечной точкой и в

развитии натюрморта в предреволюционнь!е годь!' но поскольку этотжанр

становится главнь!м полем для эксперимента и в нем худохник работает
особенно интенсивно, путь к этой гармонии слохен и, похалуй, не так

бь:стр. (ончаловский последовательно меняет любимь!е предметь! _ хлеб,

цветь!. самовар, хрустальную посуду. Фн прибегает к приемам коллажа

(например, в "сухих красках", 1912), заставляя написаннь!е кистью части

холста соревноваться в степени предметности с наклейками. порой кра-

сочная гамма делается более приглушенной, но мастер сразу хе возвраща-

ется к декоративной нась!щенности. (амь:м законченнь!м произведением

натюрмортного ханра является "Агава" ('19'16). (ончаловский напрягает

цветовь!е контрасть!, концентрируя их в середине холста, решительно стал-

кивая краснь!й, зелень1й, хелть!й, синий и успокаивая их по сторонам ней-

тральнь!м серь!м и коричневь|м' в композиционном отношении этот на-

тюрморт построен мастерски, на полном равновесии частей, движеАия и

статики, объема и плоскости. 3десь худохник добивается искомой гармо-

нии между темпераментом и покоем.
Алья Аванович машков (18в'1_'1944) рядом с кончаловским ка-

хется более стихийнь1м, плотским, громогласнь]м. машков любит гипер-

боль:, его полотна подчеркнуто декоративнь!. в них резко противопостав-

= 
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лень! цветовь!е пятна, чаще всего дополняющие друг друга, отчего цвет
звучит энергичнее и интенсивнее. Рисунок предметов в натюрмортах обоб-
щен "до предела". 71зобрахая фрукть: или посуду, худохник пользуется
приемом красочной обводки силуэтов, и чаще всего он пишет предметь'
гораздо большими, чем они есть в натуре. (ахется, что во всем, вь!ходя-
щем из-под кисти машкова, заключен своеобразнь!й фермент плодоро-
дия. худохника привлекает самое земное, самое здоровое. 8 его картинах
тор)кествует плоть, в какой бьп форме она ни вь!ступала _ в форме плодов
земли, обнахенного хенского тела или медной посудь!, с ее характернь!м
машковским "звоном"'

йашков происходил из семьи крестьянина Рязанской гу6ернии.
11ройдя первичное обунение в провинции, он попал затем в йосковское
училище, где, как и все талантливь!е студенть!, бь:л вь:унеником мастер-
ской (ерова - (оровина' Ёще задолго до окончания училища он открь!л
свою частную студию, где обунал рисунку. 8 у:илище он дразнил (ерова
"зелень!ми подмь!шками'' своих натурщиц. !о при этом молодой худохник
многое воспринял ог своих унителей.

8 конце'1900-х годов началось становление собственной манерь!
[|ашкова. Фн стал преодолевать натурное понимание и истолкование яв-
ленийжизни, его натюрморть! все более начинали тяготеть к плоскостной
хивописной системе, к г|римитивизму, к "вь!весочному стилю". "[1атюр_

морт с ананасом" (ок. '1910) или "синие сливь(' (1910) являются характер-
нь!ми примерами этой тенденции' 3 первом вь:брана овальная форма
холста, весьма типичная для вь!вески. 8о втором худохник намеренно уп_
рощает композицию и цветовую систему. 3 центре []ашков кладет оран-
хевь:й апельсин, окрухеннь:й синими сливами, а вокруг располагает яб-
локи и персики. [1о бокам, наверху и внизу худохник оставляет место для
нейтрального серого фона, на котором контрастнь!е цвета вь!глядят осо-
бенно эффектно. .!,альнейшая эволюция натюрморта связана с большим
"опредмечиванием", нарастанием чувства объема, трехмернос-ги' )ти
черть! заметнь! в натюрморте с ть|квой (1914) 8 нем обь:грь:вается кон-
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* по предполохению г. г' по-
спелова _ портрет [1аоло !шви-
ли (см.: поспелов г. г' Бубно-
вь:й валет. [1римитив и город-
ской фольклор в московской
х<ивописи 1910-х годов. м',
1990. с. 240)'

** Фб этой связи 6у6нововале-
товского портрета с провинци-
альной фотографией убеди-
тельно писал [.[.|оспелов (см.

указаннь!е сочинения)

траст объемов - огромной ть!квь!, маленьких
перцев и яблок, средних по величине кабачков
и кочанов капусть|, а такхе контраст хивопис-
ной плоскости. круглого белого кувшина и
шарообразной ть!квь!. !аконец, "опредмечива-
ние" проявляется с особой силой в "натюрмор-
те с самоваром" (1919). йеталлические предме_
ть! (преобладают меднь!е) вь!строень! в не-
сколько рядов на деревянном столе; они обра-
зуют цель!й металлический "город": самовар.
таз, кастрюля, утюг, кофейник и так далее. эти
предметь! словно издают звон, напоминающий
меднь!й звук труб. и кахдь!й имеет свою ноту'
[-1,ветовое и композиционное единство достиг_
нуто здесь при сохранении точного рисунка и
объемного истолкования кахдого компонента
этой композиции.
3 портретах начала 1910-х годов мь! находим у
йашкова нечто схохее с тем, что наблюдали в
"9кулове" (ончаловского. худохник заостряет,
вь!пячивает характеристику, доводит ее до гро-
теска. в портрете поэта с.я.Рубановича (']910)*

он вь!тягивает кверху фигуру. удлиняет шею, на
нее "сахает" маленькую голову, как на шарни-
рах сгибает руки в локтях, а ноги в коленях.
8 портрете Ё. [,4. (иркальди ('1910) йашков изоб_

рахает хенщину на фоне большого китайского лубка. )(удохник так хе
" лихо'' размалевь!вает щеки (иркальди, как и этот сфантазированнь!й фон.
)(ивая модель соревнуется с изобрахением в изобрахении. !о две голо-
вь! почти одного размера не намечают друг с другом диалога.

3 автопортрете (1911) мь! сталкиваемся с очень типичнь!м для "Буб-
нового валета" случаем переодевания' \,удохники лю6или представлять
себя в разнь!х о6личьях: (ончаловский вь:ступает в роли охотника, 1атлин -
матроса, [1ентулов * "великого худохника". []ашков изо6разил себя на

фоне моря, парохода и парусного корабля. в роскошной шубе и шапке. ви-
димо, он представляет себя зрителю в качестве пароходчика. машков па-

родирует параднь!й портрет: фигура втиснута в холст _ внизу значительно
\ срезана, верхняя часть шапки почти касается рамь!. |,удожник повернул

лицо к зрителю и смотрит прямо на него своими неодинаковь!ми глазами.
Рука худохника превратилась в механический рьгнаг, а стиснутая меховь!м
воротником голова кахется просунутой в отверстие, как это делалось в ста-

рь:х фотографинеских ателье* *.

!а протяхении многих лет машков писал обнаженнь!х натурщиц.
!е заботясь о том, чтобь: его модели казались изящнь!ми, он искал конст-

руктивность, стремился передать ощущение массь|, лепил объем тела
широким мазком. Ёго "!атурщиць!" загорались красно-меднь!м цветом,
иногда какие-то части их тела оказь!вались зелень:ми. )(арактерно. что
худохник иногда прехде, чем писать натурщицу в мастерской, окраши-
вал ее тело в какой-то неестественнь!й цвет (например, зелень:й), а по-
том ухе переносил этот цвет на холст. 3тот прием вь{дает некоторь!е
свойства глаза машкова: ему, видимо, присуще натурное восприятие
мира. в какой-то период своего творчества он преодолевал это свойство
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гипертрофией форм, их преображением, но потом во3вращался к на-
туре, к предметности. не случайно послереволюционное творчество ху-
дохника отмечено все большим нарастанием натуралистических черт,
хотя время от времени йашков создавал произведения весьма органич-
нь!е и вь|разительнь!е.

3 общей системе бубнововалетовского искусства йашков пред-
ставляет весьма своеобразнь:й вариант, не в малой мере отличаясь от
своих товарищей. Ёо одновременно он вь|рахает вахную особенность ис_
кусства этой группировки - присущее почти всем им "богать!рство''. оно
находило и прямое и опосредованное вь!рахение. 3пиграфом ко всему

творчеству худохника могла бь: явиться его
картина, показанная на первой вьпставке "Буб-
нового валета". Фн создал двойной портрет.
изо6разив (ончаловского и самого себя в нео-
бь:чном виде: они одеть! в трусь!, рядом сними
лехат гантели - орудия спортивнь!х упрахне-
ний, но сами худохники занять! другим - они
музицируют. ';'
Фдним из главнь!х вь!разителей бубнововале_
товского "богать:рства" бь:л Аристарх 3асилье-
вин !1ентулов (1882_1943) _ худохник напорис-
ть;й, смельгй и острь:й. !есмотря на сходство
темпераментов, многое отличает его от йаш-
кова. Бсли последний часто в какой-то мере "на-
турален". несмотря на подчеркнутую декора_
тивность и громогласность. то [1ентулов ищет
максимальной активной формь: пластического
преобрахения видимого мира. 8 основной
группе "бубновь:х валетов" он наиболее смель:й
экспери ментатор. 3 своих исканиях, энергич н ь!х
и решительнь1х. он оказался в какой-то момент
на грани фигуративнос1и и беспредметности, но
все хе остался в пределах изобразительности.
[1ентулов учился сначала в []ензенском учили-
ще. потом в (иевском, затем снова вернулся в
['1ензу, где оставался до 1907 года' [ам он впер-
вь!е вь!ставляет свои произведения. 3скоре со-

стоялось его знакомство с будущими авангардистами, в частности с д Бур-
люком. 3озмохно. эти связи и приводят молодого !!ентулова на вь!ставку
"(тефанос", в которой участвовали многие голуборозовць!. некоторь:е бу-
дущие "бубновьпе валеть!", !1арионов, [оннарова и Бурлюки, затем на вь!-
ставку "3вено". где к ухе упомянуть]м следует добавить А. )кстер, в "Ан-
тернациональнь;й салон" /1здебского и на некоторь!е другие вь:ставки. 3та
вь!ставочная деятельность не помешала худохнику после переезда в 11е-
тербург посещать до 1909 года частную школу (ардовского' !а этом учени_
чество в России закончилось, а продолжилось оно в [!арихе в 191'1- 1912го-
дах, в студии !|е Фоконье.

Ранние вещи, написаннь!е до поездки в [1арих, характеризуются
бь;строй эволюцией от идиллических сцен в пейзахе (чаще всего на пля-
же) или групповь!х портретов на фоне природь|. где чувствуются реминис-
ценции голуборозовских хивописнь!х принципов, созерцательного деко_
ративизма, к своеобразному варианту экспрессионизма. Фн проявился
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А.8..|!енцлов
3асилий Блахеннь:й.'19]3
[у]осква,
[ретьяковская галерея

* лентулова м. худохник Ари-
старх !1ентулов' &оспоминания.
м., 1969- с. з7.

ухе в работах 
']9]0 года. многие из них сохраняют прехние мотивь! _ ча-

ще всего худохник пишет купальщиц на пляхе, хенские фигурь: под зон_
тиками, и ногда вь!би рая для этих произведен ий 6ольшие холсть!. !а ряду
с картинами такого рода появляются крупнь!е натюрморть!, написаннь!е в
той хе манере, которая предусматривает равновесие значительнь!х по
размеру цветовь!х пятен. [1рисутствие пятен мотивировано игрой света и
тени; однако задача передачи самого света не ставится, цвет как бь: абст-
рагируется от света. {ивописная поверхность, хотя и гармонична, но не_
спокойна, в ней господствует мотив контраста. Фсобенно экспрессивнь!ми
оказь!ваются картинь! на евангельские сюхеть!, появление которь!х у лен_

тулова сблихает его с гончаровой и немецкими
экспрессион истами '

[1ребь:вание в 11ари>ке открь!ло перед [1ентуло-
вь!м новь!е перспективь]. он знакомится с твор-
чеством кубистов - [1икассо, Брака. !1ехе, []е
Фокон ье, [леза, йетценхе, Аелоне, .!елафрене.
Ёго парихские друзья прозвали его "футуристом
а !а гшззе"*. !аиболее заметнь!й след оставил
!елоне, но его влияние ска3алось несколько
позхе. 9то хе касается работ, созданнь!х в 1911_
'19]3 годах, то в них мохно найти разного рода
точки соприкосновения с многими мастерами
парихской школь! того времени. [{апример,
"Аллегоринеское изобрахен ие вой н ь!'1 812 года "
(19'12) мохет бь:ть сопоставлено со вторь!м ва-

риантом "Артиллерии" !елафрене (]912); неко_
торь!е натюрморть!, которь!е становятся у [!енту-
лова почти 6еспредметнь!ми, находят себе ана_
логии в произведениях!елоне, (упки или неко-
торь!х других мастеров, именно в те годь! "отрь!-
вавшихся" от предметности ради чисть!х свето-

цветовь!х сочетаний. [руппа парихских мастеров, которая тяготела к тому
варианту кубизма, которь:й Аполлинер назвал орфизмом, имела контакть!
с мюнхенским"(иним всадником". ( тому же с его главой - (андинским -
[1ентулов столкнулся ухе на первой вь!ставке "Бубнового валета", и мохно
полагать, что это взаимно обогатило обоих худохников. 71з всего вь!ше-
сказанного легко сделать вь!вод о многосторонних связях !!ентулова с рус-
ской и западноевропейской хивописью того времени.

[1о работам, которь]е возникли вскоре после возвращения из
Франции и знаменовали наступление зрелости в творчестве худохника,
видно. как он переосмь!слил парихские впечатления в соответствии со
своим темпераментом и предшествующим опь!том. ( нислу лентуловских
вершин принадлехит группа натюрмортов 1913 года _ "€амовар", "Аст_

рь(',"€иний кувшин и фрукть:", а такхе работь:, вь!полненнь!е в том хе го_

ду в (исловодске. 8 "€инем кувшине" картинное поле поделено цветом на
треугольники, в центре их схохдения сосредоточень! предметь!, которь!е
привлекают внимание своими нась!щеннь[ми цветами. Фднако эти пред-
меть! читаются прехде всего как цветовь!е пятна и плохо опознаются как
вещи. [1ространство тохе кахется абстрагированнь1м, в нем словно пла_
вают цветовь!е пятна. !-{ветовая сочность оказь!вается отличительнь!м ка-
чеством этих натюрмортов. 8 кисловодских пейзахах дома, верандь!, го-

рь! возника ют из цветнь!х п рямоугольников, соста вляющих самостоятел ь -
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нь!й ритм и решающих изобразительную проблему "попутно". 3то ухе не

ритм кругов, которь:й бь:л характерен для парихских ра6от и чем_то напо-
минал работь: итальянских футуристов. 3 полохеннь!х рядом и направ-
лен н ь!х верти кал ьно пря моуголь н иках вь!является га рмон ическая п ри ро-
да лентуловских композиций.

3 это хе время худохник обращается к основной своей теме 19'10-х

годов _ городскому пейзаху, включающему обязательнь!е элементь!

древ нерусской а рхитектурь:' ||-1едевра ми среди этих п роизведен и й мохно
назвать. "3асилий Блахеннь:й" (191з), "йосква' '19]3 год" (19'1з), "!екора_
тивная йосква" (1914), "3вон" (]915). ''Аижний !овгород" ('1915), "! |4вер_

ской" (1916), "[верской бульвар" (1917)' 3то большие панно, чаще всего
соединяющие в себе разнообразнь!е мотивь:. (тень: кремлей и монасть!-

рей, старь:е церкви, новь!е дома громоздятся в них слохнь:ми кубистине-
скими объемами.3нергия, с которой худохник строит композиции, дает
ощущение двихения, звона, непроходящего гула. 8 картинах все теснит-
ся, хмется, все обретает себя в движении, кахется неустой:ивь:м, фанта_
стичнь!м. (казочное соединяется здесь с реальнь!м, как соединяется ста_

рая архитектура с современностью в самой "модели" [!ентулова - городе
{!, века' [ород озаряется каким-то сверхъестественнь!м праздничнь!м
светом. Ёслиу йашкова ликовали предметь! и цвета, то здесь ликуют про-
странство, плоскости архитектурнь!х соорухений, краски города, узоро-
чье стариннь:хзданий. [:1ногда архитектурнь:е формь: этих панно напоми_
нают изобрахения на древнерусских фресках или иконах. 3 лентуловских
архитектурнь:х формах такая хе невесомость, они так же фантастиннь: и

эфемернь: в своих изги6ах и наклонах, так хе не стоят на земле, а витают

!
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в воздухе; их изобрахение условно, прямая перспектива отсутствует, сов-
мещень] разнь!е точки зрения, общая ритмика композиции разворачива_
ется на картинной поверхности.

8 панно серединь! 1910-х годов достаточно сильно сль!шатся отзву-
ки орфизма .[,елоне. Фднако [!ентулов больше тяготеет к декоратив ности и
чаще разворачивает композиции по плоскости, тогда как делоне нередко
вводит нас во внутреннее пространство картинь!' €ама поверхность холста
поэтому "требует" у лентулова "предметно-декоративной" обработки в ви-
де коллаха или какого- ли6о г|роизвольного узора, полохенного прямо на
плоскость _ без всякой иллюзии пространственной реальности.

3 середине '1910-х годов худохник пишет такхе пейзажи и портре-
ть!' среди последних вь!деляется автопортрет ]915 года - тилизньгй для
"бубновь;х валетов"' !!ентулов демонстративно берет на себя роль "вели-
кого худохн ика'' (свой портрет он так и назь!вает: "|е 9гап6 ре!п1ге"). |1од-
боченясь, он стоит перед зрителем на узорчатом фоне, за его головой
обозначен круг, которь:й мог бь: символизировать солнце (так как сосед-
ствует со звездами), но скорее читается как нимб. Разумеется, и в самом
названии, и в трактовке образа чувствуется ирония' [{о эта ирония - осо_
бого рода: !1ентулов как бь! прикрь!вает ею достаточно вь!сокое представ_
ление о своей личности. (ак правило, "бубновь:е валеть!" не страдали осо-
бой скромностью.
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к1915-1911 годам относится и несколько групповь!х портретов или

многофигурнь!х композиций, которь!е тохе являются скорее панно, чем
станковой картиной. [1анно "! моря'' (1915) объединяет фигурь: одеть!х

или полураздеть|х хенщин, сидящих на берегу моря, собак, лошадей,

рь:б' 8се они свободно располагаются на плоскости, которая воспринима-
ется как красочное узорочье.

Ёа протя>кении1916-х годов манера /1ентулова постоянно видоиз-
меняется _ не кардинально, а в каких-то деталях; появляются новь!е при-
емь!. новь!е варианть! ритмов, новь:й характер мазка.3ти активнь!е пере-

мень! свидетельствуют о постояннь!х исканиях мастера, и продолхаются
они лри6лизительно до серединь: '1920-х годов. |а рубехе второго и тре-
тьего десятилетия [)( века худо)кник вновь пере)(ивает вь:сокий расцвет
своего творчества, связаннь:й с серией пейзахей [роице-(ергиевой лав_

рь:. 8 отлиние от архитектурнь!х пейзахей серединь! 1910_х годов эти пей-

захи не особенно велики по размерам, представляют собой истиннь!е

станковь!е картинь! и не тяготеют к формам панно. 3 них нувствуется изу-

чение опь!та (езанна, открь!вающее перед !!ентуловь:м путь к живописной
сосредоточенности и внутренней энергии' которая ухе не стремится вь!-

плеснуться наруху. 3тот период свидетельствует о непрерь!вности и слох-
ности эволюции худохника, о том, что опь:т ]910-х годов бь:л им исполь_
зован и в последующие годь!.

Р{аиболее сильно отличается от "среднетипинеского 
| образа худох-

ника "Бубнового валета" Роберт Рафаиловин Фальк (1886-1958). !есмотря
на то что в некоторь!е периодь! вместе со своими дру3ьями по объединению
он вь;рабать:вал общий язь:к бубнововалетовского искусства, в конечном
счете этот язь:к бь:л предназначен не для реализации программ объедине_
ния' !1иринеские устремления Фалька. в частности ''лиринеский кубизм",
интерес к "хивописному психологизму", ставят его в особое положение'

Фальк учился в [\/]оскве - сначала в студии йашкова, потом в

[\/]осковском училище, где он пробь:л до 1910 года' Фн начал вь!ставляться

в конце 1900-х годов _ в йосковском [овариществе худохников, затем на

последней вь!ставке "3олотого руна". Б дальнейшем худохник в основном
ограничивался вь!ставками "Бубнового валета'' и "[хАира искусства". хотя

участвовал и в других, не связь!вая себя их программами.
Ранние работь: худохника импрессионистичнь!, они создань! под

влиянием !-рабаря, }Фона и особенно Борисова-йусатова. Ёо вскоре им-
прессионизм Фалька становится самостоятельнь|м, и свидетельство то-

му_ картина"!1иза на солнце" (1907). @бразная концепция этого портрета

сугубо созерцательная. )(удохник передает состояние слияния модели с

окрухающей природой. [го интересуют скорее ощущения модели, чем ее

слохнь!е чувства. 8скоре, однако. Фальк оставляет импрессионизм; он
проходит через влияние 8ан [ога и [огена и в начале'10-х годов присоеди-
няется к захватившему всех прими1ивизму. Ёа этом пути он достигает не_

маль!х успехов, создав такие шедеврь!, как "[1ейзаж с парусом". "[1ейзах с

церковью" (оба _ 1912). ''{1ейзах с парусом" проникнут единь!м ритмом,
упругим и ги6ким' [нутся под сильнь!м ветром стволь! деревьев и кусть!,

они взрь!ваются, как откупореннь:е буть:лки (вь:ра>кение самого Фалька);
надувается и напрягается парус, гнутся линии дорог, как по параболе рас-
полагаются ку6ики домов. Фальк геометризирует реальнь!е предметь! ра_

ди усиления ощущения энергии.
Б начале 1910-х годов худохник создает серию натюрмортов. 8ь:-

бирая, как правило, прость!е вещи (посуду, 6рукть;), он достигает объем-

{Ёш "Бубновь:й валет" и "Фслинь:й хвост"
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ности, предметности, дахе некой суровой героичности и величия. впечат-
ление это создается не потому, что за предметами стоят какие-то ассоциа_
ции, а в силу того, что они как бь: тяготеют к своей хе формуле, к своему
изначальному прообразу. чаще всего в этих натюрмортах предметь[ отде-
лень! друг от друга, они существуют сами по себе. вне средь! и вне зависи-
мости от "соседей". )то суровое одиночество делает их одушевленнь!ми,
значительнь!ми.

в '19'!з гоА! Фальк ощущает потребность обратиться к сезанну.
йменно в это время начинается период его зрелости, хотя он в дальней_
шем и продолхает меняться, и подчас принципиально. этапнь!м стал "на-

тюрморт с фикусом" (191з). [-1редметов здесь до-
вольно много, и каждь:й из них оказь!вается в
таком отношении к источнику освещения, что
бросает по две-три тени и несет на своей по-
верхности блики. !о это не ведет к приоритету
воздушной средь]. [1редмет господствует -
предмет в своем объеме, в подчеркнутом строе-
нии своей формь:, в ее структуре. Фбъединяет
не воздушная среда, а материальная однород-
ность тел, требующих слохного хивописного
воплощения . \ени, 6лики становятся средством
той разработки хивописной поверхности, кото-
рая дает ощущение ничем не разрушаемой
плотности мат.ерии, постоянства ее бь:тия.
8 последующие годь! Фальк много работает в
(рь:му. 8 то время худохника особенно вол-
новал внутренний строй кахдого предмета,
кахдой фигурь:. Фн искал возмохности в ках-
дой вещи, взятой из окрухающего мира. найти
строгую конструктивную логику. Б (рь:му это
бь:ла логика строения древней земли _ обвет-
ренной, "обтесанной" веками, как бь: обна-
хившей внутреннюю структуру' 3 одной из луч_
ших крь!мских вещей - в картине "(рь;м. |1и-
рамидальнь:й тополь" (1915) _ чувствуется
власть над тем слохнь!м язь!ком пластики, ко-

торь!м теперь полностью овладел Фальк. 3ь:разительность пейзаха ос-
новь!вается на сильном контрасте тонких кристаллических форм, нехнь!х
цветов дальнего плана, где спокойно чередуются краснь!е, розовь!е, се_
рь!е плоскости крь!ш и стен домов, и мощного объема д€рева, его густой
энергинной зелени. Ёехность оттеняет здесь буйство энергии. дремот_
нь:й покой удваивает силу роста. "3апрокидь!вая" перспективу первого
плана, Фалькдает почувствоват'ь объем дерева во всей его явственности.
3тот объем воссоздан со своеобразнь:м пафосом, в нем словно звучит те_
ма героического величия, облеченного в драгоценнь!е цвета фальков-
ской палитрь:.

[1ортрет йидхата Рефатова (19]5) раскрь!вает лучшие нерть; фаль-
ковского "лирического кубизма". (убистинеские приемь! использовань| ху_
до)кником не ради реализации определенной системь; хивописи, как это
бь:ло в кубистинеских портретах [1икассо. а ради лиринеской вь!разитель_
ности образа' Фни подчинень! настроению, вь!рахают характерное в чело-
веке в его извечнь!х связях с родной землей' }атарский поэт предстает пе-
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ред нами утонченнь!м, артистичнь!м, погрухен-
нь!м в мир поэтического вь!мь!сла. скорбно_воз-
вь!шеннь!м. |1ортрет демонстрирует фальков_
ское "погрухение" в предмет. Бесь ритминеский
и цветовой строй "Рефатова" - уравновешен-
нь!й, приведеннь|й к гармоническому равнодей -

ствию. !испадающие ритмь! "успокаиваются"

восходящими, 1ак хе как абстрагированное
объемное начало "усмиряется" вполне ощути-

мой реальностью.
3 портретах Фалька пластика фигурь:, цвет, ча-

ще всего слохно градуированнь:й, ритмика ли-

ний, всегда имеющая определенную цель._ все

словно бьет в одну точку, все подчинено состоя-

нию человека' Фальк не пользуется приемами

описательного психологизма, не стремится вь|-

явить какое-то особое вь1рахение лица; он идет

к психологизму через внимательное всматрива-
ние в "пластическое явление" (слова худохни_

ка); из него он извлекает глубокую человечес-

кую вь!разительность.
3авершением исканий в области портрета в до_

революционном творчестве худохника стала

его картина "{енщина у пианино'' (1917), где на-

иболее совершенно вь!является лирическая те-

ма' [1росветленная созерцательность, дви-
хение, пришедшее к полной гармонии, лег-

кость, "прозрачность" - вот качества, отличаю-

щие этот необь:чайно трогательнь:й, исполнен_

нь:й лиринеского настроения портрет. 3 нем все

подчинено теме успокоения: опущеннь!е вниз,

каклепестки, складки чепца и платья, "струящиеся" вследза ними иу ниж-

него края холста остановленнь1е цветовь!е плоскости внушают чувство уми-

ротворения. (артина нась!щена светом. хотя источника его Фальк не

изобрахает. 3есь цветовой строй _ это как бь: метафора света. [']сихологи-

ческие. эмоциональнь!е, предметнь1е ценности передань! Фальком слох-
ной системой ку6истинеских конструкций, которь!е вь!ступают как главнь!й

фактор преобразования реальности. 3та система несет в себе зерно по-но-

вому понятой духовности и способность воссоздавать различнь!е челове_

ческие состояния. |1роблема человечности искусства остается для худох-

ника центральной.
]' Большое место в творчестве Фалька серединь! '1910-х годов. как и

у любого "бубнового валета", 3анимает натюрморт. Фальк обретает спо-

собность вь!рахать в вещах широкие общечеловеческие понятия; он де-

лает этот ханр философски углубленнь:м. 3ь:сшими достихениями этих

лет следует считать "Ёатюрморт на белой скатерти'' (1914), "Ёатюрморт со

столиком из красного дерева" (19]5), "Буть:лки у окна" (1917). [1ервь:й до_

вольно слохен по композиции, в нем большое число элементов; предме-

ть! часто заслоняют друг друга, но не создают иллюзии пространства' (о_

храняя самостоятельность 6ь:тия кахдого предмета, Фальк тем не менее

скрепляет композицию общим рисунком, намечает в ней доминанту
треугольн ика. (ахдь:й предмет имеет свою цветовую самостоятель ность,

€э€ "Бу6новьпй валет" и "Фслинь:й хвост"
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но при этом весьма сильнь!ми оказь!ваются следь! взаимопроникновения
цветов. {удо>кник подчеркивает двихение серого и розового друг к дру-
гу, оттенки розового он вводит и в другие части холста. в этом натюрмор_
те сказь!вается также обостренное внимание к хивописной поверхности.
\удохник ценит кахдое прикосновение кисти к холсту. Ритм мазков со-
гласуется с композицией, вернее, становится вахнь!м ее фактором. ни
один сантиметр поверхности "не пропадаетдаром", не вь!падает из общей
ритм ической за кономерности.

"Буть:лки у окна" сам Фальк назь!вал в свое время "поющими"'
3та поэтическая условность названия соответствовала сути худохествен -

нь!х исканий. Фальк любил одушевлять предметь!, делать их способнь!-
ми вь!рахать "чувство". Ёатюрморт включает в себя пространство. за ок_
ном открь!вается пейзах; к предметам главного плана подводят проме-
хуточнь]е ''вехи'" справа и слева центральную часть как бь: замь[кают
классические кулись!. Ёо Фальк не ищет воздушности, не расслабляет
цвет светом. а цветом "вь!кладь!вает" плань!. сохраняя его интенсив_
ность. !-.[вета тяготеют к своей абсолютной чистоте и нась!щенности, а в

местах переходов смешиваются и ''г|одвигаются" друг к другу. "[1ение бу-
ть!лок" _ как раз в этом ''натяжении" цвета, в устремленности цветовой
композиции к чисть!м аккордам, в двихении к этой чистоте сквозь ос-
ложненность красочнь!х смесей. 3 "Буть:лках" есть что-то торхественное
и возвь!шенное. [радиционньгй лиризм фальковского натюрморта при-
обретает внутреннюю монументальность. (ак и в других )канрах, у Фаль'
ка образ, вь!рахая мир, несет в себе ту или иную грань взгляда худохни'
ка на хизнь, его философии'

3та философская слохность будет развиваться в дальнейшем, а
параллельно ей _ слохность хивописная' 8 начале 20-х годов кубизм сме_
нился новь!м вариантом хивописности. Фальк будет смешивать краски,

еэ=' йстория русского искусства
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наслаивать их друг на друга, доводя до сосредоточеннои вь!разительности

фактуру холста и реализуя с ее помощью идею одухотворенности мира. но
для всего творческого пути Фалька роль 1910-х годов как периода первого

расцвета останется уникальной.
Близок Фальку Александр Басильевич (уприн (1880_1960) _ ему

не чухдо лирическое восприятие мира' и этот лиризм он удачно сочетает
с экспериментаторством. 0вои )кивописнь!е искания (уприн прилагает к

однотипнь!м задачам. он пишет натюрморть: с посудой, статуэтками, ис-
кусственнь!ми цветами, а также г|ейзажи, преимущественно крь!мские.
Ёаиболь ши й интерес п редста вля ют натюрморть! худохн ика. почти всегда
это большие холсть!, чаще всего горизонтального формата, написаннь!е с

размахом, хотя и достаточно спокойно _ без особой деформации натурь].
3 эксперимент (уприна входят задачи на соединение пространства и жи-
вописной плоскости, на разрушение иллюзорной трехмерности и слияния
цвета с формой. 3ти натюрморть! могли бь: слу>кить прекраснь!ми приме-
рами хивописного равновесия, продуманного и взвешенного построения
композиции. Ёо при этом натюрморть! (уприна вовсе не отличаются ис-
кусственностью или схематизмом; они наполнень! хивь!м ощущением не
только хивописи, красонной поверхности, но и кахдого предмета. (у-
прин придавал особое значение тщательной и продуманной расстановке
предметов и дахе сам делал искусственнь!е цветь[, к изображению кото-

рь!х часто прибегал.
3та доживописная стадия творческого процесса бь;ла характерна и

для других "бубновь:х валетов", в частности для3асилия 3асильевича Рох-
дественского (1 33{*]963 ).

Рождественский такхе учился в \:']осковском училище. /1 хотя
вместе с [1арионовь:м, (упринь:м. Фальком он бь;л изгнан из училища,
он не бьпл в своем творчестве таким "протестантом", как [1арионов или
йашков. Рохдественский никогда не "повь!шал голоса"' [го связь:вала
6лизкая друхба с (упринь:м, оба они бь:ли размереннь!. спокойнь:, не
лю6или эпатировать публ и ку'
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(воего рода нехность характеризуе1 натюрморть! и г|ейзахи Рож
дественского'1910-х годов. [1ользуясь тем же язь!ком, что и другие "бубно-
вь!е валеть!", часто обращаясь к ухе привь!чному для них кругу изобра)ка-
емь!х предметов - посуде, хрусталю, фруктам, цветам, он старался разра-
ботать свою собственную ритмику и цветовую систему. Фн не писал широ-

кими пятнами и плоскостями, как (у-
прин. Ритм его вещей более лробен, не
так экспрессивен, зато более изь!скан и
подчас рафинирован. [1ри этом есть в
его композициях и известная простота:
он нередко делит холст вертикально на
две равнь!е части, а внутри кахдой из
этих частей разрабать!вает сло)кную си-
стему неско лько ку6изирован н ь!х форм.
8 более поздние годь; Ро>кдественский
легко перешел к традиционному лири-
ческому пейзаху, созданному реалис-
тическими средствами и целиком пост-
роенному на наблюдении натурь!.
!есмотря на различнь!е темпераменть!,
индивидуальнь:е особенности хиво_
писного язь!ка, мастера "Бубнового ва-
лета", о которь!х шла речь, сохраняли
определенное единство. Рядом с ними
мо)кно бь:ло бь; поставить и некоторь!х
других, но они либо не так значительнь!
и интересньг, ли6о еще недостаточно
изучень[ ис1ориками искусства. !о все
хе хотелось бь: рассмотреть здесь твор-
чество двух худо)кников, по своему
творческому методу 6 лизких объедине-
нию, хотя и не связаннь!х с ним тесно,*
|атана Асаевича Альтмана (1вв9-1970 )

и |авида 11етровина [1-!теренберга
(1вв]-1948). Фба они имели отношение

*=ё
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к кубизму, но использовали его приемь! и методь!

скромно, интерпретируя их по-своему' кроме того, их

объединяет связь с парихской школой.
Альтман некоторое время работал в знаменитом
"!лье" ("|-а Ршс[-те") - большом доме, где бь!ли мас_

терские таких известнь|х живописцев, как ле)(е, ша-
гал, модил ьяни, сутин и другие' Фн предлохил свой

вариант кубизма, придав ему холодную классич_

ность. )(удо>кник как бь! отчухдается от объекта с по-

мощью отточенного и совершенного мастерства. эта
классичность, в основе которой лехит строгий и :ег
кий рисунок, не сразу утвердилась в его творчестве.
Автопортрет с чашкой в руке ('19'11) построен на рас_
пль!вающихся контурах, на вь!разительности перели

вающихся синих тонов и звучности цвета' Ёо посте

пенно хесткий, дахе колючий рисунок начинает пре-

обладать в системе живог|иси Альтмана. Фн пользует-
ся им и в пейзахе ("|1одсолнухи", 1915), и в портрете
("Аама у рояля", ]9'13; "|олова хенщинь!'' , 1915) ' [1аи-

более последовательно его хивописная система 19'10-х

годов реализуется в знаменитом портрете Аннь; Ах
матовой (1914)' 3то произведение - одно из самь]х

эффектнь:х в хивописи того времени. 11однеркнуто

1914
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угловатая фигура поэтессь! как бь! подвешена в пространстве, тем более
что кресло, на котором она сидит, опирается на плоскость лишь одной
нохкой. (инее платье и хелтая шаль дают не только самь!й сильнь!й цве-
товой контраст, но и определяют ритмику "готическими" складками, ко_
лючими углами. 3тот ритм распространяется на кубизированное прост-
ранство и пейзах, раскрь!вающийся за окном, где деревья смотрятся
фантастинескими сталактитами. этот страннь!й мир ассоциируется с ми-
ром лирической героини Ахматовой, которая одновременно и погрухе-
на в себя, и созерцает окрухающее.

"(лассицизм" Альтмана характеризует его как типичного петер_
бургского худохника' [,4 в дальнейшем вся долгая и активная творческая
жизнь худо)кника бь:ла связана с северной столицей.

,!авид [1-.|теренберг многие годь! провел в [1арихе, 6удуни до фев-
раля 1917 года полит ически м эм и гра нтом. Ёо это в ь| нухден ное п ребь! ва н ие
за границей он в полной мере использовал какхивописец. йногие годь. он
работал в "!лье", много вь{ставлялся в [1арихе _ в Бесеннем и 8сеннем са_
лонах, в (алоне независимь:х (вместе с матиссом,\трилло, йарке. Фзан_
фаном и другими). (оседство именить!х мастеров в "!лье" и на вь!ставках

€ ё€ истору1я ру(ского искусства
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*;стное собрание

не помешало штеренбергу развить свою собст_

венную хивописную манеру. [у]ногочисленнь:е

парихские пейза)ки. написаннь!е во дворе
"'!лья", ухе намечают типичное для худохника
соеди нение конкретнь!х примет места, времени,

ситуации с упрощением формь! предметов, с тя_

готением к прямь|м линиям и гладким плоско-
стям' в середине '1910-х годов в таких работах,
как "завтрак' (1914) или "краснь!й натюрморт"
(1915). система [!-1теренберга складь!вается
окончательно.
3 нем сущность этой системь!? {улохник поль-

зуется прость!ми, почти геометринескими фор-
мами. 3 натюрмортах он запрокидь!вает плос-

кость стола, на котором стоят предметь1, "сбли-

хает" поверхность предметов и идеальную пло-

скость холста. йехду отдельнь!ми точками ком_

позиции он как бь; намечает самь|е короткие пу-

ти - прямь!е линии. 3 стиле !-1-1теренберга есть

черть! "машинного века", он кахется урбанис-
тичнь!м, но вместе с тем в нем есть что-то от ре_

месленного начала, от "сработанности" предме-
та, которь!м является произведение хивописи.

[:1сходной точкой формирования этого стиля яв-

лялся ку6изм. Ёо [1-1теренберг словно учел воз_

мохности супрематизма, которь!е он соединил с

изобразительнь]м началом. [1ри этом, находясь
в [1арихе, он, разумеется, не знал супрематиче-

ских работ йалевича, которь!е бь:ли показань! ухе позхе'

3 сходном полохении в предреволюционнь1е годь! оказался Бла-

димир [авидовин Баранов-Россинэ (1383-1942). Родившись в провин-

ции, в )(ерсоне, учившись в Фдессе, а затем в |1етербургской Академииху-

дохеств, Баранов_Россинэ ухе в 1910 году попал в [1арих и вернулся в Рос-

сию ухе после февральской революции 1917 года. Ранние пейзахи хуАо-

хника демонстрируют мягкую неоимпрессионистическую манеру. 8 !-1а ри -

хе система его хивописи меняется, для начала ]910-х годов характерен

весьма сдерханнь:й "академический кубизм". 8скоре появляются и первь!е

абстрактньте картинь! или произведения, дающие весьма абстраги рова н -

нь:е формь: ("Фиорд (.ристиана'' 
' 1915). Баранов-Россинэ увлечен музь:кой,

он мечтает о цветомузь!ке, специально конструирует ортофонический кла-

вир. 11озхе в театре йейерхольда он даст свой первь:й концерт цветомузь!-

ки. Ёго хивопись, несмотря на все модификации, 11а приобщение худох-
ника к разнь!м с11Алям, всегда сохраняет отзвуки символизма , и это ставит

худохника в особое полохение среди русских кубистов'
(ак ухе отмечалось, среди организаторов "Бубнового валета" бь:-

ли [1арионов и [оннарова. творчество которь!х вь!шло за рамки программь!

этого объединения. [!арионов бь:л одним из родоначальников беспред-

метной живопис\А, начав в 19'11 году эксперименть: в области лучизма.

Большая часть творческой эволюции русского периода !1арионова и [онча-

ровой прошла под знаком утверхдения неопримитивизма, которь:й стал

зарохдаться во второй половине 1900-х годов в творчестве мастеров раз_

нь!х, подчас проти вополохнь!х друг другу группировок' Ёеопримитивизм

зв3 "Бу6новь:й валет" и "0слиньгй хвост"
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* в ']9']з году в москве вь]шла
брошюра одного из мастеров
ларионовской группь А. [!=1ев-

ченко "неопримитивизм' [го
теории, его возмохности, его
достижения".

затронул дахе мирискусников - !обухинского, кустодиеваи других. у го-
луборозовцев он чаще всего не мог развиться достаточно активно, так как
в своем двихении нать!кался на противодействие свойственного этому
объединению эстетизма. Бубнововалетовць! как бь! делили свои интересь!
мехду принципами этого двихения и французским "сезаннизмом-кубиз_
мом". и лишь ларионов, гончарова, а вслед за ними и другие худохники,
обьединившиеся в "Фслином хвосте", утвердив сам термин "неопримити-
визм''*, развили его принципь! как программу и превратили эту тенден-
цию в направление.

[1рехде чем обратиться к анализу творчества главнь!х представи-
телей этого направления, необходимо хотя бь: в общих чертах обрисо-
вать особенности русского примитивизма начала \{ столетия ' 7|римити-
вистские тенденции бь:ли характернь! для многих направлений западно-
европейской живописи - для французского фовизма, кубизма, для не-
мецкого экспрессионизма' но нигде, кроме России, эта тенденция не
приобрела той самоценности, которая позволила ей стать самостоятель-
нь]м направлением.

[1о времени русский г!римитивизм совпал с немецким экспрессио-
низмом - он зародился в ]906-1907 годах, достиг расцвета около 19'10, до
1912-191з годов сохранял свою роль авангардного течения, катализатора
новь!х направлений, а затем эту роль утратил, уступив "первое место" дру-
гим, хотя и давал еще некоторое время запо3даль!е плодь! своих открь:тий.
Ёаиболее определенно это направление обнару)кило себя на последней
вь!ставке "3олотого руна" (1909-'1910), на первь!х "Бубнового валета" и, на-
конец, на вь!ставках ларионова-"ослинь!й хвост" и "мишень" (1912,191з).

8 своих программах |римитивисть! провозгла[!али ориентацию на
отечественнь!е худохественнь!е традиции' 3ачем, говорили они, русским
худохникам обращаться к иноземнь!м творческим истокам, когда Россия

=э# и(тория русского искусства
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таит в себе так много худохественнь!х потенций, так богато искусство ее ста-

ринь!? 8ь:ступая от имени "ослинь!х хвостов'' на съезде худохников ]9]'|-
19]2 годов, проповедуя новое двихение "русского пуризма" (так названь:
бь:ли худохникиэтой группь!). (.|1.Бобров в своем докладе "Фсновь: новой

русской живописи" говорил: "8 настоящее время, как мь| полагаем, русские
пуристь! перестали учиться во Франции. [-1реодолев французов. русские пу-

ристь! увидели. что на их родине так много еще нетронутого и неразрабо-
танного. !аши изумительнь|е иконь! _ это мировь!е венць! христианского

религиозного искусства, наши старь!е лубки, севернь!е вь!шивки, каменнь!е
бабь:, барельефь: на просфорах, на крестах и наши старь!е вь!вески. здесь
столько нового, никем не тронутого. [еперь, кахется, любят старину худох-
ники,занимаются ею, но почему-тосами они не идутдалеедешевой и пош-
ловатой стилизащии, не понимая, не чувствуя громадной хивописной цен-
ности бесхитростнь!х этих шедевров. Ёо русские пуристь!, приглядев все эти

ценности, сжились с ними, вошли в самую душу их. Фтнь:не наша родная
старина, наш архаизм ведет нас в неизведаннь:е дали"*.

( цель:м рядом декларативнь!х заявлений вь:ступила в начале'!9'!0-х
годов Ё. [оннарова. Фна говорила: "[:1скусство моей странь! несравненно
глубхе и значительнее, чем все, что я знаю на 3ападе (я имею в виду истин-
ное искусство, а не то, что рассахивается нашими учрехдениями и обще-
ствами). $ заново открь!ваю путь на 8осток, и по этому пути, уверена я, за
мной пойдут многие"**. 3апад, по мнению [оннаровой, бь:л лишь передат-
чиком давних восточнь!х худохественнь!х открь!тий' 8осток вернулся через
3апад. !о надобность в этом промехуточном звене отпала, и пришло вре-
мя непосредственно обрести первоисточник.

8 этой ориентации на национальное наследие 6ь:ла одна из осо-
бенностей русского примитивизма. [сли французские и немецкие худох-
ники в поисках примитива чаще всего пускались в дальние путешествия -
в [1олинезию, Африку, увлекались искусством негров, }Фхной Америки, то
русские мастера прехде всего обратились к отечественному лубку, вь!вес-
ке, народной игрушке, иконе и т. д.

!ругая особенность неопримитивизма заключалась в том, что луч-
шие представители этого направления стремились не к стилизации, не к
подраханию народнь!м мастерам, а к вь!рахению существеннь!х сторон
народной эстетики.

Бь:ла и еще одна отличительная черта _ тенденция к возрохдению
ханрового начала, заметная в творчестве !1арионова, [оннаровой, [!|ев-
чен ко, .[. Бурл юка, п рошедш их примитивистски й эта п [|] а гала, Филонова,
йалевича. 8 их картинах люди и их действия оказь!ваются в центре внима-
ния' 3десь как бь: воскрешается крестьянский и городской ханр, столь по-
пулярнь:й в русской живописи второй половинь! [!! века.

!!арионов неоднократно проводил мь!сль о необходимости соеди-
нения фабуль! с хивописной формой, о слиянии предметно-объективного
начала с хивописнь:м. 8 брошюре "/1унизм" он писал: "11ервь:ми, приведши-
ми фабулу к хивописной форме, бь:ли индусь! и персь! _ их миниатюрь! от-

разились на творчестве худохника Анри Руссо, первь!м в современной Ёвро-
пе введшего фабулу в хивописную форму"***. [1оказательна эта ссь!лка на

индусов и персов: 8осток для примитивистов всегда оставался родиной ис-
тинного искусства, а Россия отохдествлялась с 8остоком. [:]менно культура
Азии в их представлении содерхала в себе подлинную первобь:тность.

[:1нтерес к 3остоку икпримитиву проявился, в частности, в том, что
на своих вь!ставках "ослинь!е хвость!" показь!вали не только собственнь:е

$у# "Бу6новьгй валет" и ''0слинь:й хвост"
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работь!, но и произведения детей, "творчество" московских маляров, заме-
чательн ь!е вь!вески тифл исского примитивного хивописца н и ко [1 и росма -

нашвили, которого они открь!ли для худохественной общественности.
Бесспорнь:м вохаком всего двихения неоприми1ивизма в Рос-

сии6ь|л\Аихаил Федоровин [1арионов ('188]_]964). ( самого начала сво-
его пути _ в московском училище хивописи , ваяния и зодчества _ !1ари-
онов зарекомендовал себя смель!м и решительнь!м реформатором. тяго-
тясь дисциплиной, постоянно пренебрегая установленнь!ми нормами
жизни училища, являясь инициатором различнь!х вь!ставок и нарушите-
лем покоя, он не раз входил в противоречия с начальством. !атура его

оказалась чрезвь!чаино восприимчивои
к новейшим худохественнь!м тенденци-
ям' гго обращение к различнь!м источни_
кам не бь:ло подраханием, и6о ларио-
нов чухим опь!том пользовался лишь как
поводом, он всегда искал и изобретал
сам. в ранние годь! худохник бь!л много-
лик. он спешил, искал свой главнь!й
творческий путь среди многочисленнь!х
ответвлений. [лавное течение знало три
периода. до 1906_'1907_период импрес-
сион изма ; 19о7 -1912_ лримитивистский
период (иногда биографь: худохника
назь!вают этот период синтетическим) и,
наконец, последние годь! пребь!вания в
России _ '' лучизм" .

\онкий знаток русского искусства !.[.|1у-
нин удостоил ларионова вь!сшей похва-
ль! среди русских импрессионистов.
"[!ервое, что обращает на себя внима-
ние.- писал он о худохнике, _ ...это от-
ношение его к поверхности холста. ни
один из русских "импрессионистов" тех
годов не осознавал в такой полноте, как
[!арионов, единства хивописной по-
верхности..."*
!хе в импрессионистический период ста-

ли появляться произведения иного рода, как бь: подготавливавшие прими-
тивизм,_ 1'(упальщиць! на закате'' (19о4), "!-.[ь:ганка" (1906). А в 1907 году
появляются провинциальнь[е сцень! _ разного рода "|_1рогулки'', "провин-
циальнь!е франть:", "Франтихи". [1ровинция. знакомая [1арионову с дет_
ских лет по его родному [ирасполю, встает перед нами в его полотнах в
массе типичнь!х подробностей, увиденнь!х привь!чнь!м глазом, и кахдая из
этих подробностей воспринимается как некий сгусток провинциализма.
)(удо>кник как бь! нарочито демонстрирует трости и шляпь! франтов, вь:со-
кие каблуки их туфель, зонтики, бюсть: и задь! дам. !ля этого он поворачи-
вает фигурь! так, как ему нухно * в профиль, в фас или спиной.

3 провинциальную серию непосредственно входят знаменить]е ла_

рионовские "[1арикмахерь!"; к 19|7 году относится "йухской парикмахер",
к 1909 - "Ффицерский парикмахер". 3ти картинь: !1арионов уподобил вь:_
вескам. изжив реальность пространства. он включил двухфигурнь!е ком-
позиции в рамь! из драпировок, сделав их естественной принадлехнос-

€** истоРия русского искусства
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тью интерьера, расп'1астал фигурь!, обострил их характеристики' 3 первой

изэтих картин худохник еще сохранил некоторую "случайность" ракурсов;
во второй он ухе все до предела рассчитал и вь!верил.

8 этих картинах персонахи не обращень! только друг к другу -
кахдь:й из них ориентирован на зрителя, словно играет свою роль. 8

"[!ухском парикмахере" клиент с намь!леннь:м подбородком одерхим
мранной и решительной сосредоточенностью. (><ав руки в огромнь!е кула'

ки, лишь оттеняющие тщедушность его фигурь!, он готов отдаться пь!тке

6ритья. [1арикмахер дерхит бритву, как орудие казни. 1о, что мь! назвали

ориентацией на зрителя, не мешает взаимодействию персонахей. 9днако
это взаимодействие не является "внутренним делом" парикмахера и кли-

ента, оно такхе развернуто на зрителя, являясь поводом для обострения

характеристик. особенно это ясно в "офицерском парикмахере". [лупая

надутость офицера, которь!й сидит как вкопаннь!й перед зеркалом' "стал-

кивается" с привь!чной услу>кливостью парикмахера. 3 действие включа-

ются предметь!, которь!е как бь! в самом вь!годном свете демонстрируют
себя зрителю. консоль зеркала, пренебрегая ракурсом, "играет" своей

причудливой кривизной. Ёохниць: огромнь!х размеров нависли над голо-

вой клиента. (алфетка не лехит на руке, не "портит" свой вид складками,

а распластана на поверхности холста.

<*< "Бу6новьгй валет" и "Фслинь:й хвост"
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3 трактовке деталей [1арионов придерхивается принципа уподоб_
лений и сопоставлений' наду1ая грудь офицера равновелика сабле и име-
етту хе кривизну. !линнь:е ноги парикмахера "перекликаются" с ножками
и спинкой стула, изогнутая фигура клиента - с консолью зеркала. )ти со_
поставления увлекают [!арионова, как увлекают мастера народной игруш-
ки уподобления хивого существа какой-либо вещи и наоборот. |,ля [1а,ри-
онова вахна здесь красота игрь!, прелесть свободь!. открь!той фантазии,
вь!думки. |ри6лизительно ту хе роль вь!полняет принцип деформации.
Фигурь: сильно деформировань!, но не ради того, чтобь] вь!явить структу-
ру, подчеркнуть изначальнь]е, сущностнь!е качества человеческого тела, а
ради характеристичности конкретного двихения, состояния , действия. уг-
ль! плеч, вь!ступающие из-за силуэтов фигур, торчащие в сторонь| усь!, вь!-
тянуть!е кверху или' нао6орот. прихать!е к земле и раскоряченньпе фигурь:_ все это "укрупняет" характеристику, как бь; вь:двигает ее на поверхность.
3 "[1арикмахерских", как и в картинах последующихсерий, нетдеталей или
частей композиции, не несущих характеристических функций'

(вобода обращения, игра со своими героями проникнуть:у !1ари-
онова любовнь:м чувством. [|юбование - ирония - так мохно при6липзи-
тельно определить характер этого отношения' 8 позиции худохника нет и
малого оттенка пренебрехения, ему вовсе не свойствен взгляд свь!сока.
{удожник не разделяет явления на вь!сокие инизкие. !!арионов словно ре_
ализует мь!сль Александра Блока. "[{ародная поэзия ничему в мире не чух-
да- Фна не знает качественнь!х разделений прекрасного и безобразного,
вь!сокого и низкого"*.

3 солдатской серии, картинь! которой нередко содерхат нецензур-
нь{е надписи и которая вся проникнута скабрезнь!м, хотя и простодушнь!м
солдатским юмором, эта позиция вь!явилась в полной мере. !,ля [1арионо-
ва тема хизни солдат становится в известной мере автобиографинной. [у-
дохник не отделяет себя от своих героев, играющих в ночном кабачке. от-

!!!.Ф./1арионов
9тдь:хающий солдат. 1911

йосква,
1ретьяковская галерея
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дь!хающих у забора или у стень! казармь! и охидающих счастливого дня
окончания слухбь!. 8 представлении ларионова в этом солдатском мире,

которь!й он изобрахает, не мохет бьпть ничего злого, страшного, отталки-

вающего. Фн по природе своей добр.
|окоем и самопогрухенностью отмечен образ "Фтдь:хающего

солдата" (19'1'1 ). в котором примитивизм сочетается с изь!сканной жи-

вописностью. "1анцующие солдать!" (ок. 1910) или играющие в карть!
("(олдать:", 1910) радуют непосредственностью проявления чувств'
(олдать:, скачущие верхом ("(олдат на коне", ок. 1910), по-игрушечному
благороднь!. худохник воспринимает кахдого своего героя как человека,

наделенного обаянием, как воплощение чисто-
сердечия. Ёго ирония любовна, его шутка мягка
и всегда человечна, подобна шутке народного
мастера. 11римитивизм его тем и знаменателен.
что он предусматривает подобие простонарод-
ному взгляду на мир, но отрицает стилизацию.
!1арионов обладает редким даром проникаться
народнь!м представлением, сохраняя при этом
сознание профессионала. понимающего пре_

лесть примитива.
8 солдатской серии достигает своих вершин
синтез свободной прими1ивистской игрь1 и

хивого хизненного наблюдения' !,ахе в тех ве-

щах, которь!е кахутся наиболее "игрушечнь!-

ми", хизненнь!е впечатления оказь!ваются вах-
ной образной основой. (амь:м ярким примером
тому мохет слухить "(олдат на коне". Фн на_

столько игрушечен, что вовсе не в силах сдви-
нуться с места. Ёе слунайно под передними но-
гами вздь:бленного коня [1арионов располохил
большой пень - так. что конь не мохет скакать
вперед. [:! вместе с тем в самом солдате и в коне
сконцентрировано мнохество хизненнь!х впе-
чатлений худохника' Ёапряхение в глазах сол-

дата, в его руках и фигуре, почти человеческое
вь!ражение кротости на морде лошади, сам мотив несостоявшегося двихе_
ния вперед, заимствованнь:й из деревянной резной игрушки, - все это
"чревато" и ассоциац иями и вь!разительнь!ми сопоставлениями. "Фтдь:-

хающий солдат" наделен совершенно своеобразнь:м обликом. Ёго голова

имеет свой неповторимь:й овал, глаза и взгляд вполне индивидуальнь|
(хотя и ясно. что [!арионов не имел перед со6ой конкретной модели), по-

за, перекрученнь|е ноги, короткие руки в непроизвольном двихении _ все

рохдает в зрителе чувство реально виденного и перехитого.
3 "3енерах" (особенно в картине "8енера и \Аихаил'', 1912) и во

"Бременах года" (1912) хивописнь!й язь:к становится ухе более условнь!м.
3о "8ременах года" худохник делит кахдь!й холст на четь!ре неравнь!е ча-

сти, в одну из которь!х помещает фигуру, долхенствующую являть собой

аллегорию времени года; другую часть он заполняет посвященнь!м этому

времени текстом, а еще две _ почти знаковь!ми изобрахениями примет се-

зона. [1ространство становится совершенно абстрактньгм: ни одна из сцен

не предусматри вает кон кретного п ростра нствен ного окрухен ия п редметов
или фигур' [-1редметь: читаются как слова, как обозначения. [1равда, в ал-

€*з "Бубновьпй валет" и "Фслинь:й хвост"
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легорических фигурах или в маленьких сценках, где изобрахень! люди,
хивотнь!е, растения, продолхает чувствоваться ларионовская наблюда-
тельность, острота глаза и точность фиксации движения' !о это характер-
ное здесь до крайности оголено. {ивопись в этих вещах уподобляется рас-
краске, что непосредственно предвещает дальнейшие шаги русского ис-
кусства. в частности творчество 1атлина, бь:вшего тогда в друхеских отно-
шениях с ларионовь|м.

в 1912-191з годах ларионов довольно много работает над оформ-
лением футуристинеских книг*' 3то бь:ли литографированнь!е книги, на-
писаннь!е от руки и снабхеннь!е рисунками. издавались они поэтом кру-

чень!х, при участии многих масте-
ров-авангардистов - [оннаровой,
йалевича, Розановой, 1атлина и
других. [)арионов здесь бьпл одним
из первь!х. Фн использовал опь!т
всего своего предшествующего
творчества и особенно последней
стадии лримитивизма, когда он
о6ратился и к заборному рисунку,
и к детскому изобразительному
творчеству, и к так назь!ваемой ка-
зарменной живог!иси'
9то касается живог!иси, то худох_
ник в это время почти целиком пе_

реходит к лучизму. йохно предпо-
лагать, что первое лучистское про-
изведение бь:ло создано в 1911 году.
в '!91з году [1арионов издает бро-
шюру "[|унизм", где так формули-
рует смь!сл новой системь!: "[1унизм

имеет в виду пространственнь!е формь:, которь!е могут возникать от пере-
сечения отрахеннь!х луней различнь!х предметов, формь], вь!деленнь!е во-
лею худохника" ' [1о представлению автора, лучизм дает много возмохно-
стей для подлинной живописи'' "8ведение живописи в круг задач, прису-
щихей самой, ижизнь ее по законам чисто хивописнь!м имеет в виду лу-
чизм". 71 далее. "[о, что ценно для всякого любителя живог|иси, в лузистой
картине вь!является наивь!сшим образом - те предметь!, которь!е мь! ви-
дим в жизни, не играют никакой роли (исключая реалистический лучизм,
где предмет служит точкой отправления), то хе, что является сущностью
самой живописи, здесь лучше всего мохет бь:ть вь!явлено * комбинация
цвета, его нась!щенность, фактура; на всем этом тот, кто интересуется хи-
вописью, мохет сосредоточиться всецело... 3десь ухе начинается писание
картинь! таким путем, которь:й мохет бь:ть пройден, только следуя точно
законам цвета и его нанесения на холсть:. Фтсюда начинается творчество
новь[х форм, значение которь!х и вь]разительность зависят исключительно
от степени напряженности тона и полохения, в котором он находится по
отношению других тонов. Фтсюда и естественное падение всех существую-
щих стилей и форм во всем предшествовавшем искусстве _ так как они,
как хизнь,являются только обьектом для лучистого восприятия и построе-
ния в картине.

Фтсюда начинается истинное освобохдение живописи и хизнь ее
только по своим собственньпм законам"**.
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!1унизм [1арионова бь:л одним из самь!х первь!х вариантов беспред-
метной живописи. (вязь луней с предметнь!м миром вь!глядит в теории не_

убедительной (за исключением тех случаев, когда мь! имеем дело с "реали_

стическим лунизмом"). [лавное в этой теории _ освобохдение хивописи ра-
дичисто живописнь!х задач, именно в этом следует видеть наиболее значи-
тельнь!е худо)кественнь!е качества произведений, вь:полненнь!х в системе
лучизма. (ами картинь! лучистского стиля весьма далеки от рациональнь!х
основ, излохеннь!х в брошюре !!арионова. 8 них господствуетстихийное на_

чало. Фни кахутся спонтанно-артистичнь!ми; смь!сл их в своеобразном са-

моразвитии формь:, цвета, линейного ритма. [1о изь;сканности. которая есть

в этом самодвихении формь:, лучистские картинь! [1арионова могут бь;ть со-
поставимь! с импрессионистическими полотнами худохника. ( другой сто-

ронь!, лучизм сопоставим с хивописнь!ми исканиями немецких экспрессио-
нистов в предвоеннь!е годь!. Аостаточно вспомнить )рнста {еккеля или

Франца $арка, в творчестве которь!х есть элементь: своеобразно понятого
лучизма, возникшие, возмохно. не без влияния русского хивописца'

[1унизм бь;л последним словом ларионовского творчества в России.
8 1914 году худохник бь:л призван в армию, оказался на фронте, бь:л конту_

хен, а после вь!здоровления в 19'15 году отправился за границу. 3 Россию он

ухе не вернулся, большую часть своей долгой жизни прохил во Франции.
8 течение почти всей хизни [1арионова его спутницей была !ата-

лия (ергеевна [оннарова (1381_1962). 8 ее развитии мь: наблюдаем в це-
лом те хе этапь!. Ёе увленение примитивом столь хе серьезно. 8 конце рус-
ского периода она вслед за [|арионовь:м обращается к лучизму и намечает
собственнь:е пути в беспредметность. [оннарова вовсе не является подра-
хателем. она вносит много своего в развитие кахдого из этих направле-
ний' |ля нее характернь: более вь!рахеннь!й экспрессионизм, настое обра-

щение к религиознь!м сюхетам и использование наследия примитивной
иконь!, а кроме того. фантастическое трудолюбие. [оннарова тохе училась
в йосковском училище. но не на )<ивописном, а на скульптурном отделе-
нии, у [-1.|-!.1рубецкого. [ще в училище она заинтересовалась хивописью и

вскоре бросила скульптуру. 1рудно судить, дал ли опь!т скульптора что-то
[оннаровой-хивописцу. Ёе ранний период, которь:й. как и у [!арионова,
продолхается при6лизительно до 1907 года, в основном посвящен пасте-
ли. [оннарову привлекают не столько импрессионисть! (хотя у нее и есть

работь: импрессионистического и дивизионистского ха рактера ), сколько

французские худохники группь! "Ааби'' ' 3 качестве главнь!х мотивов ока-
зь!ваются городские пейзахи, парки, старь!е деревяннь!е дома, улиць*. [он-
чарова стремится к мягким линиям' нехнь!м сочетаниям цветов, ее увлека-
ют легкие касания пастельного карандаша поверхности 6умаги.

!о пастельнь:й период бь:стро подходит к концу, и манера худох-
ниць! меняется. !ачинается та подлинная [оннарова, которая порахала со_

временников неисчерпаемой энергией, жахдой утвердить новь:й худохе-
ственнь:й язь!к, преодолеть робость прехних произведений и открь:ть себе
путь к новаторству. [оннарова именно в это время становится первой хен-
щиной-худохником, взявшей на себя роль авангардиста. ['|оследние де-
сять лет ее хизни в России (она, как и [1арионов, уехала за границу в 19'15

году) отменень| активнь!м участием в вь!ставках "3олотого руна". "8енка",
"3вена", "Бу6нового валета", "(оюза молодехи'', (алона [,4здебского, "Фс-

линого хвоста", ''\Аишени'', "ш9 4" и многих других. 8 '1913 году состоялась
персональная экспозиция [оннаровой, где бь:ло показано -/73 произведе-
ния.3а границей она вь!ставлялась на русской вь!ставке 1906 года в Фсен_

{шж "Бу6новьгй валет" и "@слинь:й хвост"
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2о1

Ё'(.!-оннарова
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[анкт- ['1етербург,
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нем салоне [1ариха, в "синем всаднике", в Берлинской галерее "{-1_.1турм",

в галерее [1оля [ийома в парихе (вместе с ларионовь!м), где каталог бь!л
издан с предисловием знаменитого гийома Аполлинера. 3тот неполнь:й
перечень* достаточно красноречив, он позволяет представить чрезвь!-
чайную творческую активность мастера. [1озхе [1арина !-{ветаева в своем
очерке о гончаровой так определила своеобразие ее худохнической ин-
дивидуальности - '' дар и труд"**.

8 начале своего примитивистского периода [оннарова прошла
через увлечение ван [огом, [огеном, кубизмом, которь!й только что бь!л
открь!т Браком и пикассо' \.4ногие натюрморть! худохниць! - свидетель-
ство их "уроков". |]аще всего композиция включает мотив двихения, ко_
торое развивается по диагонали, а затем останавливается драпировкой
или каким-либо предметом дальнего плана. (роме обь!чнь!х вещей ино-
гда появляются чисто гончаровские предметь!, например каменнь!е бабьп,
которь!х она ставит или "сажает" рядом с посудой или книгами. натюр-
морть!. однако, не могли удовлетворить новь!х устремлений худохниць:,
она обращается к традиционнь!м религиознь|м сюхетам. "Богоматерь с
младенцем", "Бегство на пути в Ёгипет", "Бог-Фтец с семью свечами", "Ан-
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}ыбная ловля. 1908
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гел" _ вот некоторь!е произведения, свидетельствующие и о6 иконографи-
ческом и о формальном увлечениииконописью, но подчас (как в "Боге-Фт-

це") сильно преобрахающие первообразь:. 3ь:сшей точкой в развитии сю-
жетов из христианской иконографии является тетраптих "Ёвангелисть:"

(1910). 3десь худохница достигает подлинной монументальности. (ахет-
ся, что в этом произведении отло>кились впечатления не только от деисус_
ного и пророческого чина русского иконостаса. но и от "Апостолов" дюре-
ра. кахдая из фигур касается голь!ми ногами нихнего края картинь!, а го-

ловой * верхнего, еле умещаясь в узком пространстве вь!тянутого по вер-
тикали холста- Ёе оставляя, таким образом, никакого места для изобрахе-

ния фона, [оннарова целиком сосредото-
чивает внимание на головах, огромнь!х

руках и ногах. *есть: евангелистов под-
черкнуто демонстративнь!: пальць! рук
указь!вают ли6о на небо, либо на строки,
нанертаннБ:е в свитках; головь! ли6о о6-

ращень! кверху, либо' сосредоточенно
опущень!' (купость и простота жестов де-
лает фигурь{ особенно значительнь!ми.
3та значительность реализуется такхе в

тяхеловесности, первобь;тной неотесан-
ности евангелистов. [:1х одеждь; горят зе-
лень{ми. синими' темно-краснь!ми пятна-
ми; в цвететохе подчеркнута статичность:
краски не переходят друг в друга. иногда
они ослабляются иконнь:ми пробелами,
но в основном сохраняют свою локальную
неподвихность.
"Ёвангелисть!". как и связаннь!е с еван-
гельскими сюхетами цикль! ]912 года
")|(атва" и"(6ор винограда", дают пример
произведения луншей порь! гончаровско-
го творчества' [:1менно к этому времени _

рубеху десятилетий _ относятся наибо-
лее значительнь!е произведения худох-
ниць! на ханровь!е сюхеть|, знаменующие

вершину ее примитивистского творчества. (рестьянские мотивь! занимают
здесь бесспорно первое место. [оннарова изобрахает сцень! труда. сбор
яблок, посадку картофеля, ловлю рь:бь:, сенокос, мь!тье холста и т'п. Фна
лю6ит показь!вать хенщин, возвращающихся с граблями на плечах с поля.
или девушек, водящих хороводь!. Ёе интересуют сцень! крестьянских раз-
влечений - танец, застолье. 3о всех этих работах чувствуется драматичес-
кое напряхение (не свойственное [1арионову). !_оннаровские героини (на-

ще всего она пишет хенщин) двихутся резко, решительно, иногда засть!_

вают на месте как вкопаннь!е, вперив свой взор в одну точку. 71х танец ста-
новится каким-то обрядовь:м заклятием, хоровод _ действием хертвопри-
ношения. 8 ее образах есть что-то первобь:тное, она и вь;бирает такие си-
туации' которь!е повторяются в жизни крестьян испокон века.

11рисущий худохнице экспрессивно-драматический элемент, ка_

залось бь:, долхен бь;л подчинить себе фольклорное начало. Фднако ис-
кренность, с какой [оннарова вь!рахает свое чувство, сблихает ее пози-

цию с отношением народного мастера и спасает от стилизации, от того

€*э "Бу6новь;й валет" и "Фслинь:й хвост"
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Ё.€.!-оннарова
Аэроплан над поездом
'19]з

(азань, \,4узей

изобразительнь!х искусств
Республики 1атарстан

''насилия лич[1ости'' , которое несовместимо с фольклорнь!ми или эг|ичес-

кими принципами худохественного творчества. в эпосе фигура творца
скрь!та' [1ехду тем гончарова является творцом чрезвь!чайно индиви-

дуальнь!м. Ёо личностное начало проявляется у нее именно в способнос-

ти мь!слить эпически, полагаясь на некое саморазвитие образа, его само-

бь:тие и первичность.
".!'раматизированному мифологизму" гончаровой прямо слухит

ее хивописная система, которая в большей мере, чем у других русских
примитивистов, напоминает хивопись немецкого экспрессионизма. гон -

чарова любит компоновать свои картинь!, не считаясь с соотношением фи-
гур и реального пространства; иногда она расставляет фигурь! "в строчку",

запрокидь!вая плоскость земли кверху, при этом располохение фигурь! на-

верху означает пребь!вание ее в глубине. )(удохница работает цветовь!м
пятном, нередко окру)кая его темнь!м контуром. 3кспрессия [оннаровой не

на рушает, одна ко, цветового равновесия, достигаемого разумнь!м распре-
делением пятен на плоскости.

8 конце 1900-х - начале'1910-х годов кроме крестьянских мь! нахо-

дим у [оннаровой и городские сюхеть!, чаще всего уличнь1е, а кроме экс_

прессионистического г1римитивизма - другие стили' которь!ми она поль-
зовалась, вь]полняя программу так назь!ваемого всёчества. она создала

серию "[1авлинов", обращаясь к разнь[м стилям, в том числе к ассиро-ва-
вилонскому и футуристическому. [оннарова писала: "9 утверхдаю, что для
всякого предмета мохет бьпть бесконечное мнохество форм вь!рахения и

что все они могут бь:ть одинаково прекраснь!, независимо от того, какие

теории сними совпадут" *. 8 этих словах и заключена программа "всёчест-

ва". эта хе программа вь!рахена в манифесте вь!ставки "[]ишень". )(удох-

ники-г|римитивисть' считали, что возмохно использовать все стили' нахо-

дя в любом образце возмохность для современного истолкования. Разу-

меется, они оставались при этом худо)книками )()( века, булуни во всеору_

хии современнь!х знаний и г!онимания самоценности кахдого стиля. мни-
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мь!й эклектизм бь!л своего рода сциентизмом, столь характернь!м для всей

новейшей худохественной культурь!.
3 большей мере, чем другие "ослинь|е хвость!". [оннарова бь:ла

причастна и к футуризму. Речь идет не о том "кубофутуризме", которь!й

бь:л понятием распль]вчать!м, вобравшим в себя различнь!е тенденции

авангардной худохественной культурь! России '1910-х годов. 71меется в ви_

ду настоящий футуризм, которь!й лишь в малой мере затронул русских
аЁангарлистов. у [оннаровой есть несколько картин _ "Фабрика", "8ело-

сипедист'', "3окзал", "Аэроплан над поездом" (все _ 1913), в которь!х сов-

меща ются раз н ь]е фаз ь: двихе ния, используются и ндустриал ь н ь!е моти вь!,

композиция подчиняется городско-
му темпу жизни. Ёо хотя подобнь!е

работь! ись1грали известную роль в

развитии [оннаровой и всей рус-
ской хивописи, не они определяли
лицо худохниць!.
11оследним интереснь!м эпизодом

до отъезда за границу бь:ло изда_

ние худохницей серии литографий
под названием "мистические обра-
зь! войнь!". 3десь вновь [оннарова
лри6лизилась к немецким экспрес-
сионистам, но не к худохникам
"йоста" |Али"синего всадника", а к
таким, как [росс, !,икс. (ольвиц.

Ёе, как и немецких мастеров, по-
1рясли страшная картина разоре-
ния, гибели, ухас катастрофь:, раз-
разившейся на земле и ставшей
предвестием угрозь! для хизни все-

го человечества. "открь1ть!е миру нервь!" немецких экспрессионистов ока-

зались, однако, у гончаровой нуть более защищеннь!ми - евангельскими,

пусть а покал и птически м и, ассоциациями.
3 середине',1910_х годов гончарову увлек театр. Ёй предстояло ска-

зать новое слово в сценографии. Фна сделала это в своем знаменитом
"3олотом петушке", которь:й, как считают, открь!л новую страницу в дяги-
левском театре.

3 ларионовском "Фслином хвосте" собралось много интереснь!х

худохников, среди них такие крупнь!е фигурь:, как малевич, !-]агал. [ат_

лин. (ак и в "Бубновом валете", 0ни оказались здесь "проездом", их охи-

дали собственнь!е перспективь:, кахдь:й изних в дальнейшем стал родона-
чальником своего направления в искусстве. о них разговор впереди. Ёо

многие из мастеров, вь]ставлявшихся в "Фслином хвосте". "йишени" и "\з

4'', по своей сути бьглитипичнь!ми представителями того направления, ко-

торое возглавлял ларионов. к таким мастерам принадлехат шевченко,

Фонвизин, ['|едантю, Барт, (ирилл зданевич.
Александр 3асильевич !]евченко (18вз_194в) занимает заметное

место в русской живолиси '1910-]920-х годов. Фн бь:л нё только худохни-
ком, но и теоретиком хивописи, вь!пустив в 1913 году две брошюрь:: "Ёео-

примитиви3м. Бго теория. Ёго возмохности. [го достихения", "принципь!

кубиз ма и дру г их современ н ь!х течен и й", а позхе из вестную стать ю -декла -

р! ци ю "!,и на мо -тектон ически й примит ивизм" в каталоге двенадцатой го -

€€* "Бу6новьгй валет" и ''Фслинь:й хвост"



А.8.[1]евченко
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суда рственной вь|ста вки "!_{ветоди намос и текто нический примитивизм'"
состоявшейся в москве в 1919 году'

!]евченко прошел хорошую школу * сначала в строгановском учи_
лище в йоскве, затем в [1арихе, в мастерской (арьерра и в академии )кю-
лиана, а потом вновь в йоскве - в училище живописи, ваяния и зодчест-
ва. хотя он входил в группу []арионова, которь:й упрекал "бубновь:х вале-
тов" в следовании французским образцам, [_.]евченко испь!тал довольно
сильное влияние французских мастеров - (езанна и ку6истов. )то с6ли-
хает его, особенно к концу 19]0-х годов, стакими мастерами, как (онча-

ловский, (уприн, Фальк, [|ентулов. Ёо в ранние 19]0-е годь! в его творче-
стве в большей мере господствуют принципь] примитивизма'

[ерои картин []-]евченко _ солдать!, прачки, цирковь!е наездниць|,
уличнь|е музь!канть!, дворники, бабь: с корзинами, денщики. }тот вь:бор
героев сам по себе показателен: не крестьяне во время своих традицион-
нь;х занятий в поле или в огороде, как у |оннаровой, а люди, находящиеся
в обществе как бь: вне уклада, подчас _ неустроеннь;е... {удохники се6я
самого изо6разил в виде удалого солдата-кавалериста, моющего скребни-
цей своего коня'
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{ивопись []евченко колеблется от явного примитива, с его де-

формированнь!м и упрощеннь!м рисунком и цветовь!м пятном, напоми-

нающим аппликацию, до тщательно продуманной, организованной во

всех деталях картинь!. заставляющей вспомнить полотна )(.йетценже или

А'[леза. ( таким работам принадлехит картина "йузь:канть:" ('1913). Ёа

большом почти квадратном холсте представлень! две фигурь! - скрипача и

арфистки, располохеннь!е в строгом равновесии и охваченнь!е вместе с

фоном ритмом иэги6ающихся линий' ( нислу изь!сканнь!х хивописнь!х по-

лотен шевченко принадлехит картина "[1ранки" (1917)' в которой тонко
сгармонировань! цвета розового дома, на фоне которого развешено белое

белье, немного более густь!е по цвету, но тохе розовь!е платья прачек и

подчиненнь!е им серь!е, синие, коричневато-хелть!е _ земли, крь!ш, дере-
вьев. в этой картине сами прачки мало интересуют худохника; его главная

задача - сочетание цветов и пластическая организация пространства.

Фдним из любимь!х ханров []-.]евченко бь:л натюрморт. набор

предметов в них характерен скорее для "бубновь!х валетов", чем "ослинь!х

хвостов": посуда, среди которой почти обязательно найдется графин или

кувшин, поднось!, фрукть:, драпировки' Фни скомпоновань! безупренно,
прекрасно поставлень! на стол и располохень! на плоскости холста.

[9ногие произведения шевченко вь!полнень! акварелью и гуашью
на бумаге. 9аще всего это небольшие листь!, в которь!х, кроме типично
примитивистских сюхетов, мохно найти много сцен традиционно-артис-
тических _ чаще всего в интерьере - обнахенная во время туалета, хен-
щина перед зеркалом. [1.]евченко соединял такие разнь!е, казалось бь!,

противополохнь!е тенденции современного ему искусства, соединял без

насилия, как вдумчивь1й, ищущий худохник.
Артур 3ладимирович Фонвизин (или - фон 3изен, 18в2_191з)

прошел через много объединений. Фн начинал в "голубой розе", затем бь:л

в "Бубновом валете" и, наконец, в "ослином хвосте"' 3 петербургском "со_

юзе молодехи" он вь!ставлялся как представитель "Фслиного хвоста". за-

тем в начале 20_х годов он, как и большинство вь]ходцев из группь! !1ари-

онова, стал членом объединения "маковец". )ти переходь! не мешали

Фонвизину оставаться самим собой. Фн всегда близок к натуре, но на раз_
нь!х этапах она переосмь!сляется по-разному. 8 голуборозовский период,

€*€ "Бу6новь:й валет" и "ослиньгй хвост"
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0ередина 1910'х
(амарский областной
худохественнь:й музей

когда он пишет такие вещи, как "пастораль" , ''тайна" , ''(,апринэио", он, как
говорил |1.|'!.йуратов, "вводит, вовлекает в интимнь|й мир своих вещей, и
то, что происходит в этом мире, становится для нас "настоящей правдой" *'

3атем под влиянием [1арионова Фонвизин обращается к примитивизму и
пишет вообрахаемь]е восточнь1е сцень!. (ак в свое время [1арионов писал
турецкие сцень!, совершая свое мнимое путешествие по турции с помощью
вь!весок турецких кофеен, так и Фонвизин пишет картинь! "3осточнь:е хен-
щинь!" или"в Алхире", никогда не побь!вав в Африке.

Фдной из главнь!х тем Фонвизина в '19]0-е, а затем и в более позд-
ние годь! становится цирк. Фн без конца повторяет в течение всего своего
творчества мотив цирковой наездниць!, которь:й является для него неисто-
щимь!м источником все новь!х и новь!х пластических и живог|иснь!х реше_
ний.3десь вь!рабать!вается тонкий артистизм Фонвизина, которь!м он сла-
вился до конца своих дней, работая преимущественно в технике акварели.

|Аихаил 8асильевич !|едантю (1в91-1917) внес свой вклад в ис_
кусство группь! ''9слинь:й хвост" прехде всего своими кавказскими моти-

=*= история русского искусства



8.(.Барт
.]войной портрет. 1910-е
(осгромской музей
,.зо6разитель нь:х

,,скусс!_в

вами. он бь:вал в горах [рузии, зарисовь!вал там пейзахи и ханровь!е
сцень!, соединяя в них лиризм с остротой характеристики природь! и лю-

дей' из некоторь{х зарисовок вь!растали картинь! _ например, "(азандар"

или "человек с лошадью" (обе _ 1913). в первом случае кубизированная
мухская фигура на фоне гор, во втором - сцена в пейзахе. 8о многих
своих произведениях худохник синтезировал кубизм и лучизм, соеди-
нял. казалось бь:, несоединимое и делал это достаточно последовательно
и реш итель но. 3думни вой целена п ра влен ности творческого развития !1е_

дантю способствовала его тяга к теоретическим изь!сканиям. Фн много

работал над той самой теорией всёчества, которую развивали [оннарова
иАлья 3даневич' !|едантю, как и его другу (ириллу 3даневину, такхе вь!-

ступавшему на ларионовских вь1ставках, принадлехит честь открь!тия
[1иросманашвили.

(реди п роизведен ий 3икт ора (ергеев ина Ба рта ( 1 887 _1954) в ь!де -

ляется его двойной автопортрет (1э'то-е годь:). {,удохник создал эффект-
ную композицию, изобразив себя двахдь! с игральнь!ми картами в руках.
Автопортрет интересно задуман и блестяще исполнен.

Ёа последних вь!ставках, устроеннь:х !1арионовь!м, вь!ставляли
свои произведения тогда еще совсем молодь!е (ергей йихайлович Рома-
нович (1в94-196в), !|ев Федорович *егин (1892-1969) и 3асилий Р{ико-
лаевич |{екрь;гин (1в9]_ 1922).\огда они делали лишь первь!е шаги. а в
начале 28-хони стали виднь!ми мастерами общества "йаковец". куда во-
шли такхе [-.'!евченко, Фонвизин, Барт и другие друзья [1арионова. {,у-

дохники "йаковца" вь!двинули как наиболее вахнь:й пункт своей про_
граммь1 проблему духовной хизни человека. (ама по себе эволюция от
примитивизма к духовности "йаковца" составляет в известной мере за-
гадку в истории худохественнь:х объединений.

€33 "Бу6новь:й валет" и "0слинь:й хвост"
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глАвА сЁдьмАя

Ава н га РАисть! середи н ь!

19'10-х годов

3 настоящей главе речь пойдет о зрелом авангарде, о тех худохниках и на-
правлениях, которь!е слохились в'1910-е годь! и наиболее последователь-
но реализовали авангардистский потенциал русской живописи. йногие из
этих мастеров _ например, [йалевин или(.андинский _ бь:ли старше боль-
шинства "бубновь:х валетов" или''ослинь!х хвостов", но они как бь: хдали
своего часа, их лучшее время наступило ухе в 1910_е годь!. перед самь!м
началом первой мировой войнь:.

1рудно разобраться в слохной картине русского авангарда '!910-х

годов. Ёо дахе самь:й о6щий взгляд позволяет увидеть существеннь!е
особенности, отличающие этот этап от предшествующих: необь:найная ди-
намика, определяющая стремительную смену поколений худохников.
стилей и направлений; изо6илие разнь!х групп и худохнических объеди-
нений, кахдое из которь!х провозглашает свою концепцию и стремится
претворить ее практически в худохественном творчестве; "манифеста-

ционнь:й" характер этого процесса утверхдения новь!х принципов; отте-
нок анархизма в деятельности худохников_авангардистов' Разумеется,
все это относится и к творчеству многих худохников, рассмотреннь!х в
предь!дущей главе.

8озникает вопрос о соотношенииэтих новь!х качеств с аналогичнь!-
ми явлениями на 3ападе. !ействительно, в европейской хивописи пер-
вь!х двух десятилетий |{ века происходит ненто подобное. Больше того,
мохно увидеть в тех процессах, которь:е мь: наблюдаем во французской,
немецкой или италья-нской хивописи, некий прототип русского процесса'
Ёо это не значит, что русские худохники копируют французов или нем-
цев,_ они учатся, вместе с тем открь!вают свое, новое, и удельнь:й вес этих
открь:тий достаточно велик.

Ёо своеобразие русской школь: на рассматриваемом этапе ее раз-
вития утверхдается не только благодаря этим открь!тиям. но и в контексте
общих особенностей русского пути' Русская хивопись, несмотря на декла-
рируемое стремление многих ее представителей отказаться от традиции,
остается в пределах этих традиций*. 3се то, что сопровохдало развитие
русского искусства на протяхениидвухстолетий, начиная со времени пет-

ровских реформ, нашло свое концентрированное вь!рахение в годь!, пред-
шествовавшие первой мировой войне. (канкообра3ность, неравномер-
ность двихения вь!явились здесь с полной определенностью и получили
такие формь!, какие имели место, похалуй, лишь в петровское время. [!е-

ресечение старого и нового, соединение разнь!х стилей' нескольких этапов
оп редел ил и "м ногоукладность " русского искусства, которую мохно бь:ло
наблюдать в предшествующие периодь! и которая теперь достигла вь:сшей
своей точки. 8спомним, что в ]9]0-е годь! еще жили и в какой-то мере про-
цветали академизм {,!)( века, передвихничество. получившее оттенок чис-

{шж Авангардисть! сеРединь! 1910-х годов



того бь!тописательства, еще работа литакие крупнь!е реалисть!, как Репин
и суриков' мирискусники, члень! "(оюза русских худохников". (ахдая
из этих линий или тенденций в живописи занимала в художественной
жизни свое место, некоторь|е перехивали расцвет. Р]ногие мастера мо-
лодого поколения с необь:чайной стремительностью переходили от сти-
ля к стилю, от этапа к этапу _ от импрессионизма к модерну, затем _ к
примитивизму, кубизму или экспрессионизму, проходя множество сту_
пеней, что бь:ло совершенно нетипично для мастеров французской или
немецкой живописи.

[1одобное смешение, "неразбериха'' 6ьгли неведомь! европейско-
му искусству, где двихение бь:ло куда более последовательнь!м. Русская
хе ситуация, именно благодаря своей сло>кности и запутанности, ока3а-
лась чреватой неохиданностями. А эти неожиданности происходили, ста-
новясь своего рода закономерностью. Фказавшись в полохении,6лизком
к тому, в каком бь:ли в '1900_'1910-е годь| главнь:е европейские худохест_
веннь!е школь!, русская хивопись благодаря особой исторической ситуа-
ции' сложившейся в России в предреволюционную эпоху, усугубила мно-
гие из тех особенностей, которь!е в целом 6ь:ли присущи всему европей-
скому искусству того времени. Русский "взрь!в" в этой ситуации бь:л впол_
не закономерен и исторически оправдан.

Фчень условно русскую хивопись '1910-х годов мохно разделить на
две тенденции'. одна так или иначе тяготела к экспрессионистической кон -

цепции творчества, хотя формь! проявленияэтой концепции бь:ли весьма
разнообразнь!; другая шла через кубизм. Ёа примере "бубновь:х валетов"
мь! ухе видели, как соединя лись _ особенно в начале 1910-х годов _ куби-
стические принципь! с примитивизмом, которь:й в конечном счете бь:л ва-
риантом экспрессионистической концепции творчества. 1о хе мь: могли бь:
сказать о [\:!арке ['!-.|агале, творчество которого нам предстоит рассмотреть.
й все, хе тот принцип разделения, которь:й мь! вь!двигаем, оказь!вается
наиболее удо6нь:м и естественнь:м. Фн позволяет охватить все вахнейшие
явления русской живописи 1910-х годов.

)кспрессионистическая линия в русской >кивописи не дала стиле-
вого единства. !еопримитивисть1 во главе с [1арионовь!м с неослабеваю-
щей последовательностью отстаивали "русскую идею" ' они сознательно,
программно стремились реализовать ее' Ёесколько иначе слохилась ситу-
ация с теми худох[]иками, которь!е представляли различнь!е тенденции
экспрессионизма, но не бь:ли так прямо связань! с неопримитивизмом, как
[!арионов и его последователи'

йохно назвать три крупнь!х имени, которь!е безусловно в той или
иной степени ассоциируются с экспрессионистическим направлением в
>кивописи,_ (.андинский, []-.]агал и Филонов. Ёе связаннь!е друг с другом
единой группировкой,эти мастера - кахдь:й по-своему - вь!рахали евро-
пейскую экспрессионистическую тенденцию, хотя и сообразовали ее в сво-
ей собственной практике с русскимитрадициями и национальнь!ми зада-
чами' А в этом отношении кахдь;й из трех перечисленнь!х мастеров оказь!_
вается в особом полохении.

(та 
р ш и й из них 3 аси лий Ба сил ьев ич (а нди нски й (1866_ 19 44) ст ал

необь;чайнь!м явлением в истории художественнь:х связей России и 3апад-
ной Ёвропь:: он оказался хивь[м воплощением этих связей, одновременно
русским и немецким худохником. [!)( век не знал подобнь:х слияний (ес-
ли не говорить о незначительнь!х мастерах, не сь!гравших видной роли в
историиживописи).,4ахе за пределами России мь! не найдем в )(!!, веке
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полнь!х аналогий.8еликий голландец 8ан [ог бьпл пришельцем во Фран-
ции; в его хивописи мохно различить довольно сильнь!е оттенки "гол-

ландского почерка". Ёо, оторвавшись от родной (олландии, он в зрель!е
годь! ухе не бь!л связан с худохественнь!ми процессами, происходившими
на его родине. (андинский хе долгие годь! бь!л мехду Россией и германи-
ей, иэти две "худохественнь!е дерхавь!" на равнь!х правах питали творче-
ство великого хивописца и пользовались его плодами.

[:'!нтересно. что любовь к немецкой философии и эстетике про-
явилась у кандинского еще в ранние годь!; он бь:л почитателем Фихте и

особенно [!]еллинга*. которь!й хорошо бь:л известен в России и еще в

первой половине !,!!, столетия взрастил не одно поколение русских ро-
мантиков. Романтическая концепция''синего всадника" зрела еще в Рос-
сии, но нашла себе наиболее подходящую почву на родине романтизма -
в германии. [:1сследователи отмечают и другие немецкие источники твор-
чества и научной деятельности кандинского**. [го унение о цвете сопос-
тавляют с гетевским, а в работах и3вестного немецкого искусствоведа в.

8оррингера, издавшего в '!908 году свою знаменитую книгу "Абстракция

и вчувствование", видят многие теоретические предпось!лки творчества
худохников.

( другой сторонь!, все писавшие о кандинском считали своим

долгом вспомнить известное место из его "ступеней". где речь идет о впе-
чатлении. какое произвели на художника интерьерь! русских изб, предме-
ть! утвари, расписаннь!е "размашисть!ми орнаментами", лу6ки с символи-
ческими богать:рями и срахениями' "тут я вь!учился, _ писал (андин-
ский,_ не глядеть на картину со сторонь!, а самому вращаться в картине,
в ней хить"***. 3десь возникала та проблема организованной худохест-
венной средь!, которая в дальнейшем творчестве кандинского играла
столь вахну[о роль.

Фднако не только эта принципиальная установка (андинского
имела корни в русской худо)кественной традиции. дело и в непосред-
ственном влиянии предметов народного искусства на творчество худохни-
ка; народнь!е картинки, как вь!ясняется в последнее время, дали худохни-
ку толчок в области композиционнь!х исканий****.

Ёсли мь: учтем, что участники "синего всадника" усиленно интере-
совались народнь|м творчеством, репродуцировали на страницах своего
альманаха произведения народного искусства и средневекового примити-
ва, мь! поймем, что ситуация в этом объединении оказь!валась чем-то по_

хохей на ту. какая бь:ла в "Фслином хвосте'' и ''ми[]!ени". ,[обавим к этому
взаимнь!й интерес мастеров "(инего всадника". с одной сторонь!, и [онча-

ровой и ларионова _ с другой. Фднако "полунемецкая" ориентация кан-
динского проявилась в том, что он, увлекаясь, как и ларионовць!, и народ-
нь!м примитивом, и детским рисунком, и средневековьем, главнь!е свои
интересь! делил мехду русским лубком и немецким готическим примити-
вом (в частности, немецкими иллюстрациями к"Би6лии" ху века). Рус-
ские и немецкие источники, таким образом, оказь!вались переплетеннь!-
ми, в равной мере плодотворнь!ми для формирования стиля худохника.
(ак мь: видели, интерес к немецкой культуре появился у (андинского еще

до того, как он переехал в [ерманию. Ёо, с другой сторонь!, привязанность
к русской худохественной традиции продолхалась и тогда, когда худох-
ник - сначала на время. а потом навсегда _ покинул Россию.

1ворнеская деятельность кандинского началась еще в '1890-е годь!,
когда он окончательно решил бросить юриспруденцию ради искусства и

{9? Авангардисть! серединь! 19'|0-х годов
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отправился в йюнхен, где поступил в школу Ашбе, в которой учились мно-
гие русские _ |-рабарь, (арловский, !обухинский и другие. 3 |т/]юнхене он
познакомился с Алексеем [еоргиевичем !вленским (1864_1941) и йари-
анной 8ладимировной 8еревкиной ('1860-19з8), приехавшими из России
и вскоре ставшими друзьями и соратниками (андинского по мюнхенским
объединениям. 8 течение '1900-х годов (анди нский активно вь!ставляется в
России _ в Фдессе, |-1етербурге. йоскве, а крометого, в 8аршаве и (рако_
ве. в ['1арихе и, разумеется, на многих немецких вь!ставках. Б йюнхене он
сблихается с худохницей [абриэль йюнтер, путешествует вместе с ней. 8
течение первогодесятилетия нашего века вь:рабать!вается о6щий стиль бу_
дущего "(инего всадника".

,[ля самого (андинского путь к этому стилю бь:л долгим и труднь!м.
3 его творнестве начала и серединь! '1900_х годов мохно обнарухить две
тенденции. [1ервая связана с непосредственной работой на натуре. 8ос-
приняв в студии Ашбе широкую хивописную манеру. в которой сплелись
недавний опь!т импрессионизма, широта хивописной интерпретации по-
верхности, свойственная одной из линий модерна, и некое предвестие
раннего экспрессионизма, (андинский в этих маленьких _ 20_30-санти-
метровь!х _ этюдах двихется ко все большей экспрессии. [-1араллельно он
создает работь: ненатурнь!е, фантастинеские. исторические. 3десь мь! на-
ходим различнь!е массовь!е сцень! у стен замков или монасть:рей, всадни-
ков, рь!царей. .[ревнерусская тематика соседствует с сюхетами из запад-
ноевропейского средневековья, с рь:царской темой' йногие рисунки, ре-
хе картинь! раннего (андинского 6лизки произведениям худохников
"йира искусства". Русские сцень! с подчеркнуто национальной сюхетикой
и атри6утикой восходят кБили6ину. (цень: на фоне старь!х усадеб. архи-
тектурь! )(9!!! века напоминают картинь! (омова. [сть некоторое соприкос-
новение и с Борисовь:м-[\/!усатовь:м. €ама стилистика этих произведений _
контурнь:й рисунок, мягкая гнутая линия силуэтов, ниспадающая или вос-
ходя щая в верх. пестрота колористической ком позиции, образова в шаяся в

результате превращения мазка в самостоятельное цветовое пятно (напри-
мер, "3оскресенье" 1904 или "[1естрая жизнь" '1907 года), - все свидетель-
ствует о причастности к стилю модерн. 3аметим, кстати, нто (андинский
близок к модерну и в немецком его варианте, получившем название
".|ш9еп0з1!!". 3 отличие от большинства русских авангардистов он идет к
своей зрелости не через импрессионизм, хотя отзвуки последнего сль!шнь!
в широкой хивописной манере ряда произведений первой половинь!
'1900-х годов, а через стиль модерн.

8ахно также подчеркнуть, что раннее творчество (андинского ове_
яно романтизмом. "(иний всадник" (190з), мнащийся на коне на фоне зе-
леного пейзаха, _ идеальнь:й романтинеский образ, могущий слухить
своеобразнь:м эпиграфом к творчеству худохника. этот романтизм сбли_
хает (андинского с "йиром искусства". 8спомним, что худохник прини-
мал участие в деятельности этого хурнала, печатая в нем корреспонденции
из-за границь:. Романтизм (андинского часто бь:л окрашен символистс-
кими тонами, хотя последние и не6ь:ли ярко вь!рахеннь!ми (как, впронем,

' и в творчестве худо)кников "йира искусства"). [и] это относится не только к

ранним произведениям, которь}е несут в себе подчас символистский эле'
мент, но и зрелому творчеству. "Абстрактнь:й экспрессионизм" (андинско_
го '19]0-х годов содерхит элементь! символизма.

Аналогия мехду (андинским и "йиром искусства" лишь под-
тверждает мь!сль об одновременной принадлехности худохника и к рус-
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' *.1]а сосгоявшемся в конце ]911--
1'ачале 19]2 года всероссий-
3|д|м сьезде худо)кников со-
пр|а.!денный вариант этой книги
был предсгавлен в виде докла-
дй так как (андинский нахо-
дщпся в это время в германии,
дшк.ттад бь:л зачитан николаем
{цшьбинь:м.

ской и к немецкой худохественной культуре' ведь и сами мирискусники
бь:ли худохниками немецкой ориентации.

8 течение нескольких лет начиная с 1908 года кандинский жил и

работал в мурнау - небольшом местечке близ йюнхена. именно здесь
"собрал" он воедино разнь!е тенденции своего раннего творчества, под_

чинил их задаче открь!тия новь!х возмохностей хивописи. он открь!вал

для себя непрерь!вность ритмического движения, интенсивность красоч_
ного звучания. построенную не на локальном пятне, а на соотношении

цветовь!х качеств, активность самовь!рахения, основанную не только на

романтическом порь!ве, но и на вчувствовании в предмет. худохник вос-
принял опь!т французских фовистов (проведя незадолго до мурнауских
открь!тий некоторое время в |1арихе) и немецких худохников _ экспрес-
сионистов первого призь!ва _ группь! "йост". йодерн (андинского орга-
нически перерастал в экспрессионизм. 3тот процесс бь!л закономернь!м:
мь! мохем наблюдать его в немецком искусстве начала !,!, столетия. Ёо
экспрессионизм кандинского тяготел к беспредметности и, как известно,
в начале'1910-х годов привел худохника к ней. 3десь бь:л заключен вах-
нейший узел всей творческой и теоретической проблематики (андинско_

го; именно здесь располагался вахнейший рубех. которь!й ему необхо-

димо бь!ло преодолеть.
11ерелом, ведший художника к творческой зрелости, совпал с на_

ступлением зрелости теоретической. 3то произошло около'19]0 года. Фс-
новнь!е полохения своей теории кандинский формулирует в книге "о ду-
ховном в искусстве'" написанной в 1910 ииздаАной в 19'12 году*' 8 отличие
от большинства русских авангардистов, включавших в свои манифесть:
элементь! футуристинеского эпатаха, (.ан динский п рида вал свои м изь!с-

каниям традиционную научную форму. Ёесмотря на ярко вь!рахеннь!й
интуитивизм худохника, его практика неотделима от теории: они вместе
вь:рабатьпвают новь!е принципь! искусства, открь!вая перед ним неиз-
веданнь!е горизонть!.

8ахнейшей заданей творческого ра3вития (андинского бь:ло до-
стихение новь!х способов вь!рахения духовного начала, освобохденного
от материальнь!х оков, которь!е в представлении худохника отохдествля-
лись с предметностью. йастеру предстояло сделать решающий шаг в но_

вое измерение. [-1уть к нему бь:л труден' {,улохник долгое время абстраги-

ровал реальность, зашифровь!вал предмет беспредметной формой или,
наоборот, опредмечивал 6еспредметную композицию, оставляя при этом
мость! мехду предметностью и беспредметностью' 71 дело здесь бь;ло не в
том, что худохнику не хватало смелости сразу отрешиться от материаль-
ной оболочки вещей' [:1 не в том, что он долхен бь:л предоставить зрителю
какие-то возмохности для догадки. !ело в эволюции худохественного со-
знания самого мастера. Беспредметнь:й мир долхен бь:л явиться в созна-
нии (андинского в том хе органически закономерном качестве. в той;<е
своей внутренней необходимости. в каких являлся до этого мир предмет-
нь:й. Ёухно бьцло на место прехних отношений реальнь!х предметов друг
с другом поставить новь!е: взаимоотношения чисть!х вь!разителей эмоций
и духовн ь!х п редста влен ий' вьгразителей, основ ь! ва ющих свои воз мохно-
сти на а6страгированнь!х формах, линиях, цветах.

[1онаналу (андинский искал равновесие мехду реальностью и аб-
стракцией, в котором могли бь: воплотиться внутренние законь! худохест-
венного образа. Фбретенная целостность бь:ла еще неустойнивой. 3атем,
отдаляясь от материальной оболонки вещей, но оставляя еще некоторое

{ф# Авангардисть! серединь! ]9'|0-х .одов
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воспоминание о неи' худохник словно контролировал этими воспомина_
ниями найденное единство. А лишь после этого он окончательно порь!вает
со следами зримой предметности.эта эволюция (которая на практике бь!_
ла отмечена отступлениями, возвратами, порь!вистостью двихения и име-
ла воплощение лишь как тенденция) бь:ла возмохна именно потому, что
мир худохественного произведения, 6удь оно предметное или беспред-
метное, имеет общие внутренние законь!. (андинский представлял себе
рохдение произведения как рохдение мира _ через акт творения, через
катастрофу. через сотворение чуда.

( рубеху первого и второго десятилетий {)( века относится целая
группа произведений ('андинского, которь!е мь! мохем условно назвать

"полуабстрактнь!ми"' 8 картине "Фзеро" (1910) предметнь:й и беспредмет-
ньгй принципь! сосуществуют. йь: довольно четко различаем лодку, греб-
цов, весла. силуэт замка. 9то касается остальнь!х частей композиции, то
здесь разгадка лохится на зрителя, которь:й мохет синие полось! принять
за обозначение водь!. полось] в верхней части картинь! _ за обозначение
неба, а мохет и без усилий оторвать цветовь!е пятна от конкретнь;х обра-
зов. {ветовая драматургия приобретает самостоятельность. Б центре кар-
тинь! худохникими'гирует некое подобие взрь!ва, которьпй сообщает все_
му холсту заряд энергии' Будто озареннь!е светом этого взрь{ва бель:е лод-
ки пль!вут над нерной бездной. 8ода оказь:вается бездонной пуниной, а не-
беса, сияющие светль!м пятном, скорее напоминают воду. Акт восприятия.
как и акт творчества. сопряхен у (андинского с возмохностью различать
предмет, узнавать его, а потом вновь разрушать реальность.

э** йстория русского искусства
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8о многих "[:1мпрессиях", "импровизациях'' и "композициях"

191о-1912 годов (да подчас и в более поздних) узнаваемь!е детали распре-
деляются по всему холсту, вь!являют свою многомь!сленность, возбухдая

различнь!е ассоциации. йногие из этих ассоциаций связань! с апокалип-
тическими мотивами _ трубь|, падающей башни, скачущей лошади, силу-
эта города. [:1 дахе в тех случаях, когда у зрителя есть все основания счи-

тать картину полностью беспредметной, в ней остается отдаленнь:й изо6-

разительнь!й подтекст. !о главнь:й вь!разительнь!й смь!сл переносится на

колористическую и композиционную драматургию. она осуществляется

фактинески средствами чистой живог|иси, особь!ми возмохностями ли-

нии, пятна, кахдого отдельного цвета и их сочетаний. [1ринем осуществ-
ляется по-разному _ в зависимости от того "расстояния'" какое отделяет

законченньпй образ от первь!х визуальнь!х впечатлений или интеллекту-

альнь!х замь!слов.
€ам (андинский в соответствии с этим "расстоянием" разделял

свои произведения на "импрессии'' , ''импровизации" и "композиции'' ' )то
три стадии удаления от первичного импульса. Ёельзя утверхдать, что им

соответствуют и качественнь!е градации' )то скорее градации задан. Фик-
сации впечатлений бьгвали острь!, ярки, они вели к примату слунайного,

зна меновал и некий "полупредметнь: й" или "беспредметн ь:й" имп рессио-
низм. /1мпровизация включала более активное участие фантазии, переос_

мь!сление впечатления, вьпсвобохдение интуитивного начала. (омпозиция

оказь!вается вь!сшей и наиболее слохной формой проявления творческого

двихения. "( самого начала,_ писал кандинский,_ ухе одно слово "ком-

г|озиция" звучало для меня как молитва"*.
[два ли не лучшими примерами обретенной худохником зрело-

сти и неповторимости его подхода к творческой задаче являются боль-
шие картинь: '1913 года "композиция !!" и "(омпозиция !]!". ['1очти оди-
наковь]е по размеру, о|1и различнь! по характеру содерхания и его во-

площения' Фбе они представляют собой в полном смь!сле слова компози-
цию - форму, которая бь:ла для (андинского хеланной целью, предме-
том мечть!. [{аконец-то худохник одержал полную победу в борьбе за эту

**€ Авангардисть! серединь| ]9'|0-х годов
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форму, избехав в беспредметном сочинении плоской орнаментальнос-
ти, развернув в пространстве хивописно пластическую ситуацию и до-
стигнув абсолютной цельности и завершенности худохественного обра_
за. (ахдь:й из мотивов, достигая крайнего напряхения, уподоблен некой
катастрофе, взрь!ву, потопу. ]ятна и линии действуют в этих сценах как
хивь!е существа. !-{о то, что это не конкретнь!е люди, хивотнь!е или пред-
меть!, а абстрактнь:е формуль; , ли[1]ь усиливает вь!разительность собь[-
тия. [еряя в конкретности, пластическое собь!тие обретает канество общ-
ности. 1рагедия разворачивается в условном времени, содержит в себе
катарсис, гармоническое разрешение. казалось бьп, неразрешимь!х про-

тиворений. (троя свои компо-
зиции, (,андинский не измь!шляет,
не конструирует формь!, а лишь
направляет, корректирует и кон-
тролирует то, что является его во-
обрахению. [го метод характери-
зуется этим единством сознатель_
ного и стихийного, интуитивного и
рационального.
3 композициях много отдельнь!х
мотивов, приобретающих самосто-
ятельное значение, хотя и взаимо-
действующих друг с другом. (ах_
дьзйиз них на путикокончательно-
му варианту картинь! подвергается
специальной ''обра6отке", в про-
цессе которой вь;является главное,
шлифуется сопутствующее. [1ри
этом все эти действия производят-
ся на основании известньпх (ан-
динскому, а подчас и открь!ть!х им
самим законов воздействия и вос-
приятия цвета' линии, пятна, взаи-
моотношения цвета и формь:. 3за-
имодействие различнь!х мотивов,
как бь; собраннь:х вместе из пред-
шествующего творчества, создает

впечатление космичности, мнохественности миров, словно столкнув_
шихся друг с другом, слившихся в некое вселенское бь:тие' 1('андинский
приобщает зрителя к мистическим тайнам рохдения вселенной и ее гибе-
ли'\дивительно это слияние мистического и рационального, или вернее:
удивителен рациональнь;й путь постихения мистического. 3десь вспоми-
нается увлечение худохника идеями [.Блаватской и Р'1!1тайнера, теосо_
фией и антропософией, стремившихся магическую силу обосновать
практическим опь!том и превратить в естественную науку. 1ворнество
(андинского обретает магическое начало. 3нание законов )<ивописи
обеспечивает ему "разумность'' действий на пути пости)кения, казалось
бь:, непостихимого.

йетод и с'гиль (андинского отточились и сформировались оконча_
тельно в первой половине 1910-х годов. Фвладев необходимь|ми средства_
ми для вь!рахения самого сокровенного. он свободно пользовался ими.
8ьпдвинув в виде главного начала в искусстве духовное его содерха ние, а

#*э история русского искусства
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основнь!м средством вь!рахения этого содерхания сделав комбинацию

беспредметнь!х форм (хотя нередко худохник возвращался к предметнос-

ти), вновь повернув внимание к проблеме "что", а не "как", (андинский

вь!ступил провозвестником нового творческого принципа, пророком. Ёго

пророчество далеко вь!ходило за рамки худохественнь!х проблем'

йохно сказать, что "пик формь:" (андинского пришелся на 191з-
1914 годь:, а '1910-е годь! в целом мохно признать самь!м значительнь!м

десятилетием во всей его худохественной деятельности. правда, в пер_

вое время после возвращения в Россию, в начале мировой войнь!, твор-

ческий потенциал (андинского ослабевает. но в дальнейшем он продол-
хает разрабать!вать свой метод, стремясь кон-
кретизировать тот характер эмоций, на кото-

рь!й рассчитан образ. "9сность", "€мутное",
"(умеренное" (все_19'17)_таковь: темь! некото_

рь!х его картин, непосредственно вь!несеннь!е в

названия. !ругие наименования обозначень!
внешними приметами "(иний гребень"
(1917), "Бельтй 933д" (1919), "Ава овала" ('1919),

"(раснь:й овал" (1920), "(расное пятно. !!"

(1921)' 3ти работь: - словно ожившая в красках
музь!ка. Фни вь:рахают состояние души, про_

никнуть! глубокими внутренними чувствами,
несут отсвет личности худохника, но вместе с

тем реализуют объективнь!е интеллектуальнь!е
ситуации и духовнь!е категории, раскрь!ть!е во

внешний мир.
8 последующие годь! (андинскому предстоял

долгий путь. его хдали еще большие творчес-
кие перемень!. но его произведения20-49-хго-
дов связань! с совершенно новь!м этапом разви-
тия мирового искусства.

!,овольно слохно складь!валась судьба других

русских мюнхенцев. 9вленский и 8еревкина,
создавшие вместе с (андинским в '1909 году
"Ёовое худохественное объединение'
йюнхен". в большей мере. нем (андинский,

оторвались о1 России' хотя бь;ли унениками Ре-

пина' !еобходимо учесть работу !вленского в мастерской йатисса. !вле_

чение творчеством вохака французского фовизма бь:ло типично для

ранних немецких экспрессионистов. 8 работах "периода |йурнау" это ус-
воение опь!та и фовистов, и экспрессионистов сказь!вается в полной мере'

3вуннь:е по цвету портреть!, написаннь!е в '1910-е годь!, открь!вают путь к

знаменить!м "|оловам" Ёвленского, которь!е довольно далеко отходят от

его русских истоков'
!ругой русский мюнхенец 8ладимир [еоргиевин Бехтеев (1в78-

]971), ставший в советские годь! широко известнь!м иллюстратором, поха-

луй, еще более романтичен, нем (андинский, и сохраняет свой романтизм
в течение долгого времени. Ёго известная картина "!кротитель коня" (1912)

посвящена традиционно-романтическому сюхету _ противоборству хи-
вотного и человека. (иний конь, взметнувшийся вверх и определивший

своим разворотом всю ритмику композиции, сродни зверям Ф'йарка,
[. (ампендонка и А' []акке.

=*= 
Авангардисть[ серединь! 1910-х годов



(ак известно, с объединением "(иний всадник'', организованнь!м
(андинским и йарком, бь:ли связань! многие русские худохники. 1ам вь:-
ставлялись [!арионов, [оннарова, [йалевич и братья Бурлюки'.[авид Бур_
люк опубликовал в альманахе "(инего всадника'' статью "!икие России,''
9то касается младшего брата, 3ладимира !авидовина Бурлюка (1вв7_
1917), то его творчество вполне согласуется с общими установкам и "('ине-
го всадника". [го картина "1анцовщица" (1910). созданная под впечатле-
нием от танцев известной балеринь: того времени !1ои Фуллер, бьпвшей
моделью огромного числа худохников, дает вариант мягкой, сгармони-
рованной живописи' построенной на мотиве треугольников, сегментов
круга' прямоугольников. 8нутри эти пятна имеют цветовь!е переходь!, вь!_
светления и перекликаются с манерой.!елоне, которь:й тохе вь!ставлялся
в "(инем всаднике". [сли искать место для Бладимира Бурлюка в истории
русской хивописи, то, несмотря на его участие в разнь!х вь!ставках, на де-
ятельность в кругах кубофутуристов, где активную роль играл его 6рат.[а-
вид, скорее всего место его рядом с мюнхенцами. !ело не только в том,
что он тохе прошел школу Ашбе. €ама его хивопись восприняла те прин-
ципь! символистического декоративизма' которь!е питали творчество
многих мюнхенских русских.

!ля всех худохников "(инего всадника" тесная связь с немецким
искусством 6ь:ла органична и подготовлена унебой в [ермании. |1о-друго_
му слохились взаимоотношения с западноевропейским искусством у дру-
гого русского худохника йарка 3ахаровина []_.'!агала (1887_1985). Фн попал
в [1арих в 1910 году и пробь:л там в первьгйсвой приезд до1914 года. (о
времени приезда во Францию это бь;л ухе почти сложившийся мастер.

!-.'!_!агал _ урохенец 8итебска. Фн унился у худохника [:,|'[1эна, затем
переехал в !-!етербург и о6унался в различнь!х школах. !ольше всего он
пробь:л в школе 3ванцевой, где преподавали Бакст и !обухинский, одна-
ко занятия в !-1етербурге его не удовлетворили. (,ак позхе признавался сам
худохник, он чувствовал себя чухим. 8пронем, нельзя сказать, что русская
хивописная школа ему ничего не дала. )то касается, например, [оннаро-
вой, экспрессионистический лримитивизм которой мог бь;ть по душе ран-
нему [|!агалу. Ёе слунайно на вь!ставку "Фслиного хвоста" он прислал из
[1ариха свою картину "(мерть"' [1осле возвращения из первого путешест-
вия во Францию худохник довольно активно участвовал в различнь!х вь!_
ставках _ в "Бубновом валете", в "йире искусства" и в некоторь!х других.
Фн не бь:л оторван от русской худохественной хизни.

1921 год поделил все творчество [[!агала на две части: первая при-
надлехит России, вторая _ Франции. [1ереход худохника в эту вторую "по-
ловину'' бь;л подготовлен его пребь:ванием в [-1арихе в 1910_1914 годах,
когда он познакомился с вь!дающимися мастерами парихской школь!, с
французской живописной культурой, наконец, оказался на самом острие
европейского худохественного авангарда _ наряду с [1икассо. Браком, !е-
лоне и другими париханами. Фн завоевал признание в [1арихе, его поощ-
рял [ ийом Аполлинер. [:1скусство ['!]агала стало одним из слагаемь!х па-
рижской школь! _ этого единственного в своем роде интернационального
явления европейской худохественной культурь! и худохественной ><изни
[\ века. Речь поэтому не долхна идти о слиянии ''чистой'' французской
традиции с теми основами миропонимания, которь!е привез с собой из
Р оссии молодой худохн ик. " !ист ая" фра н цузска я традиция в ряд ли п ри ня -
ла бь: его в свое лоно так легко и органично. 3то полохение не мешает нам
вспомнить об интересе [[|агала к !елоне, к Анри Руссо и другим француз-

1$* история русского искусства



* о символизме шагала, о ха_

сидских корнях этого символиз-
ма см.: меуег Ё. \:1агс (Ба9а!!
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ским хивописцам. |о в равной мере этот интерес распространяется на ху-

ана гриса, на пикассо, то есть на тех худохников, которь|е вливали в па-

рихскую школу испанскую "кровь"' Ёо так или иначе экспрессионистичес_
ки-фовистская основа шагаловского таланта легла на кубистическую почву

парихской живописи начала 1910-х годов, и это соединение определило

будущие стилевь[е параметрь! худохника. 3то соединение, как мь! ухе зна-

ем, не бь:ло нухдо некоторь!м другим русским мастерам. Ёо у [|агала оно

проявилось совершенно особо' @но укрепило ту "гротескно-абсурдную''

ориентацию шагаловского искусства, которая прехде проявлялась лишь в

сю)(етно_ предметной стороне п роизведен ий, а теперь стала неотъемлемой

особенностью метода и способа худохественного вь!рахения' эта абсурд-

ность заключалась в следующем: представления о мире вели художника к

алогизму; кубизм хе, как творческий метод, напротив, ''настаивал'' на ло-

гической системе Аахе тогАа; когда разрушал предметнь!й .мир, разлагал
его, как он делал это на последней стадии св9его развития.

(онцепция "естественного" абсурда и гротеска [-.!агала зародилась

еще в России'нив каком другом месте она не нашла бь: столь благоприят-

ной почвь!. [,:1менно Россия с ее контрастом захолустного местечкового ев_

рейского бь:та, котор ь'й бь1л питатель ной средой ша галовского творчества,

и отчухдающей человека хизнью столиц, дала повод для развития столь

своеобразного мь!шления шагала. [го мечта рохдалась на этой почве -
более того, она не отрь!валась от этой почвь! (а ведь с именем шагала все-

гда связь!вается отрь!в от реальности!), но преобрахала ее, поднимая до

уровня сверхреального' сверхреальность [_]агала имела совершенно осо-

6ь:е свойства. Ёсли сравнивать "(расного еврея" (1915) или "3елень:х лю-

бовников" ('1914) !_1-|агала с "краснь|м конем'' [1етрова-8одкина, мохно лег-

ко удостовериться, как велика разница мехду ними, и эта разница принци-

пиальна. [\/!ифологизм петрова-8одкина совершенно отстранен от бь!та;

мохно ска3ать, что он рохдается из отчухдения от повседневности и толь-

ко в этом отчухдении мохет существовать' мифология шагала, напротив,

сохраняет бь:т. гипертрофирует его, наполняет символами *. все остается в

границах бь:та. несмотря на то что благодаря 'шагаловскому таланту рас-
крь!вается необь!чно широкое поле для полета фантазии' 8не бьпта, кото-

рь!м пронизано все творчество худохника. эта фантазия бь:ла бь: безхиз-
ненна и абстрактна.

1а привязанность к бь:ту, о которой идет речь, довольно органич_

но связь!вается с некоторь!ми проблемами и процессами в развитии рус-
ской хивописи 1900_'|910-х годов. йь: говорили вь!ше о "невольном пере-

движничестве'' ларионова и гончаровой, о своеобра3ном возрождении
ими бь!тового )канра. 8след за ними у [..!агала ханр поднимается на новую

ступень. Разумеется, он ничем не напоминает ханровую хивопись )(}[ ве-

ка или "бь:товь:е" устремлен ия м и рискусн и ка кустодиева. ла рионов и гон -

чарова, несмотря на ухе отмеченную вь!ше близость шагала и гончаровой.

так)(е отстоят весьма далеко от шагала. 8озрохдение ханра не дает здесь

линии непосредственной преемственности. [_{епь, демонстрирующая этот

процесс, составлена из разнороднь!х звеньев, но само ее наличие есть сви_

детельство русской специфики. [!1агалу в этой цепи принадлехит послед-

нее _ завершающее _ звено. Фн не отдает себя целиком во власть фольк-
лора,егопримитивизмперешагиваетчерезустоявшиесянормь!народно-
го творчества. Бго стихия _ фантазия и гротеск. Ёго средства _ символь! и

метафорь!. Ёго почва _ бь:т. Ёго цель _ вечнь!е истинь!' [1одниняя все этой

цели, всячески стремясь вь!явить конечнь!е инстанции человеческого су_

}$$ Авангардисть! (ерединь! 19'|0-х годов
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щества, худохник разламь!вает бь:т, размь!кает привь!чнь!е сцепления. а
затем по_своему соединяет разомкнуть!е куски в целостнь!е картинь! мира.

Разумеется, все, что мь! говорим о сущности []_.'!агала, относится к
зрель!м его произведениям. [!уть к ним бь!л бь:стрь:м. Фколо 1910-го года
[[!агал в России делал такие картинь!, которь!е предвещали его скорую зре-
лость,_ "(мерть" (190в) или"Рождение,, (1909), _ едва ли не самь!е силь-
н ь|е п роизве дения допарижского периода. )(а рактер дра матизма, которь: й
в них присутствует, отличает эти картинь[ от последующих произведений.
3тот драматизм пока еще не претворен в какую-то мифологизированную
форму; он имеет прямой смь!сл. !о элементь! визионерства зарохдались в
этих произведениях, чтобь: затем получить яркое вь!рахение' [!_.|агал до-
стигал большой экспрессии в интерьернь!х сценах, где стулья или кресла
начинали корчиться, где напрягался краснь:й цвет пламенеющего полога,
отгорахивающего кровать рохениць!, и сливался с пятнами крови, разма-
заннь[ми по прость!не. [ерои [|_]агала засть!вали в неловких позах. с вь!вер-
нуть!ми или склоненнь!ми головами. (азалось, напряхение долхно бь:ло
разрешиться какой-то всеобщей катастрофой. !отут-то и произошел пере-
лом, предопределивший все дальнейшее творчество худохника. 9увст-
вам, которь!е переполняли его душу, он дал иное направление. 3 основу
его образов лег сложнь!й сплав визионерских представ лений'собственной
и народной памяти, национального ритуального мь!шления, фольклора,
возвь!шающей мечть:, наивного. в чем-то простодушного, восприятия ми-
ра, детской тревоги и волнующих предчувствий' 8се эти качества он прони-
зал и скрепил своим удивительнь!м артистизмом. )то единство и опреде-
лило своеобразнь:й мифологизм []-.'!агала'

[]-.!агаловские герои ведут себя в вь:сшей мере произвольно _ они
летают, ходят вниз головой, его люди превращаются в какие_то страннь!е
существа, от человеческих фигур отскакивают головь! или руку1, обнахен_
нь!е хенщинь; удобно устраиваются в букетах цветов. йир бь:та попадает в
какое-то новое измерение.

(азалось бьг, [!-.]агал дал простой рецепт для достихения этого но-
вого измерения. 3аставь человеческую фигуру лететь, переверни дом
вверх ногами, вь!неси на авансцену предметь!, трудно сопоставимь!е друг
с другом _ и цель достигнута. йежду тем, когда 3'8.(андинский в1912го-
ду, то есть в то время, когда он ухе достиг вь:сшей зрелости и утвердил
свою собственную творческую концепцию, захотел воспользова1ьс'',,ре-
цептом [!-.]агала" и создал свою "\енщину в йоскве", построенную на
принципах шагаловского абсурда, он потерял ориентацию в фантастинес-
ком пространстве и потерпел неудачу. |олько [!-.|агалу бьгло дано сделать
убедительнь!м этот путь от бь;та в новое измерение, из еврейского местеч-
ка в "мировое пространство". 1олько шагаловские люди умеют летать.
только шагаловские дома могут стоять перевернуть!ми. только шагалов-
ской корове дано играть на скрипке. 8се это оправдано своеобразнь:м
"бь;товь:м мифологизмом" []агала. 1олько он способен совместить па-
мять и мечту, сохранив самое малое и самое близкое. что есть в этом ми-
ре, и соединив их с самь!м большим и вечнь!м.

Бизионерская спонтанность* зрель!х произведений [[!агала по
природе своей экспрессионистична' йетод хе разъятия и последующего
слохения сродни ку6изму.71 это соединение несовместимостей, с ко''ро-
го мь! начали разговор о []агале и к которому мь! возвращаемся, вновь
позволяет нам соприкоснуться с самим существом творчества худохника.
[]агал по_своему реализует категории стилевь!х направлений, бь:тующих в

э*# 1лсториярус(когоиску(ства



|у!.3.!..!агал
: ..деревня' '1911

_'о йорк, [х,4узей

- : 3ременного искусства

европейской хивописи рубежа
'1900-1910-х годов, не становясь в

прямом смь!сле слова ни экспрес_
сионистом, ни кубистом. 11ри6ли-

зительно такие хе взаимоотноше-
ния складь!ваются у него с футуриз-
мом. одну из черт последнего - си-
мультанизм, совмещение разно_
временнь!х моментов - он разви-
вает последовательно и своеобраз-
но. при этом он вовсе не оказь!ва-
ется в зависимости от итальянских
мастеров футуризма или фран-
цузских его истолкователей' 8 таких
классических вещах [1]агала, как "9

и деревня" (1911), завершается про-

цесс, идущий от собирания после-

довательнь]х собь!тий действия в

одной сцене к противопоставлению

разновременнь!х и разнохарактер_
нь!х явлений в едином хивописном
произведении' |'о время здесь ухе
расщепляется. Ёсли футуристь: в

своих конструкциях искали спосо_
бов соединения предшествующего,
настоящего и последующего, то
[|]агал не озабочен этой пробле-
мой. (онкретнь!е эпизодь! происхо-

дят у него в некоем безвременье
или, вернее, надвременье. катего-

рия времени истолковь!вается ху-

дохником так, чтобь! не возникало

никаких помех худохнической фантазии. [1роцесс постихения шагалов-

ских картин происходит в таком временном измерении, которое мь! могли

бь: назвать "свободнь:м" временем. !а таком хе принципе построена кар-

тина ''России, ослам и другим" (1911).

3 некоторь:х хе картинах вовсе отсутствует это соприкосновение

разновременнь]х элементов. в "!не рохдения" (1914) или в картине "над

городом" (1914_191в) у худохника не возникает необходимости соеди-

нять разнородное. !апротив, он сосредоточивает действие в одном
мгновении, и в э!ом заключен свой смь!сл. (ловно влегевший в окно,

изогнувшийся и ''изготовившийся" для поцелуя худохник мохет реали-
зовать свое действие в коротком временном отрезке. !1етящие над горо-

дом влюбленнь]е тохе не требуют никаких симультаннь!х изобрахений.8
этих случаях фантастичность шагала рохдается за счет необь!чайности

самого действия'
!ействительно, фантастичность худохника не знает границ. в его

произведениях сплетаются мелкие черточки 6ь:та и головоломнь!е ребу-
сь!: мир в них предстает то в виде уютнь!х проявлений повседневности, то

в виде символов и метафор или дахе своеобразнь!х иероглифов. 3десь

мудрость соединяется с детской наивностью; здесь мир калейдоскопичен,

он скорее похох на причудливь!й антимир. и вместе с тем в шагаловских

?:*€ Авангардисть! серединь! 1910-х годов
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![|.3.11]агал
Р1ад городом. 1914-191в
йосква,
[ретьяковская галерея

картинах всегда присутствует большая правда. )то правда бедности, нух-
дь:. бесправия, постоянной озабоченности. правда привь!чек, поверий,
правда жизни и смерти, лю6ви и друхбь; - вечнь!х и постояннь!х челове-
ческих проявлений.

"Бь:товой символизм" [[1агала предопределил его композицион-
нь|е и колористические принципь!. (вободно располагая фигурь: и пред-
меть! на полотне и в пространстве, худохник совмещает смь!словую и фор-
мальную композиционную задачу. (артинь; [[1агала _ всегда построеннь!е
организмь!, где кахдая деталь, всякий композиционнь:й эпизод занимает
свое определенное место. 3то место обусловлено смь!слом детали или
эпизода и одновременно конструкцией всего произведения в целом.

Бозьмем в качестве примера картину из Русского музея ,,|-1рогул_

ка" (1917). (цена фантастинеского полета Белль; (хень: !-1_]агала), вознесен_
ной в широкое, раскрь!тое, словно предназначенное для полета небо, но
связанной с землей рукой и фигурой самого худохника, удивительнь!м
образом "улохилась" на поверхности большого почти квадратного хол-
ста. Фсновнь|е композиционнь]е линии и цветовь!е пятна вошли в соответ-
ствие друг с другом; закрепились угль! картинь!; образовалось равновесие
диагональнь!х двихений. Ёо гармония кахется подвихной, в известной
мере неустойчивой, хрупкой, как и сам мотив полета. как вь!ра)кение лиц_ и радостнь!х и встревохеннь!х. "|-!овь:шенное" форсированное звучание
лилового, красного, зеленого как бь: подчинено ситуации сверхреальнос_
ти; но равновесие цветовь!х пятен делает неестественное естественнь!м,
что вновь демонстрирует едва ли не главную задачу, которую ставит перед
собой худохник.

Безудерхная фантазия [1]агала не мешала ему подчас бь:ть на ред-
кость прость1митихим. (огда он вернулся в 1914 году в Россию, он на ко-
роткое время приник к 8итебску как неиссякаемому источнику и начал со-
здавать произведения этюдного характера, "документь!" (как назь!вал их

э** история русского искусства
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сам худохн ик) , фиксирующие обстановку его дома, местечка, роднь!е ли-

ца. Фн словно предчувствовал, что ему надо накопить материал на всю
свою долгую хизнь.

[-]агал насто изобрахал себя. \:1ногое объясняют нам его взгляд,
его лицо. 3 автопортрете с кистями (1909-1910) он как бь: утверхдается в

звании худохника и смотрит сверху вниз, что вполне простительно для мо-
лодого человека, обретающего профессиональную гордость- 8 картине "9

и деревня" (1911) голова художника включена в круговорот деревенской
жизни, как свидетельство сопричастности этой жизни, воспоминания о
ней. 3 "Автопортрете с семью пальцами" (1912) |]]агал ухе поглощен цели-

#

ком не со6ой, а своим детищем. (ак к священному предмету он обращает
к стоящей перед ним на мольберте картине ''России, ослам и другим" свою
"семерню", свой взгляд и всю свою душу. в автопортрете ]914-19]5 годов
он надевает на себя маску клоуна илимима, уводит взгляд в сторону. 3

ка рти не_"предста влени и" "[1 рогулка" нескол ь ко дела нная уль:бка заслоня -

ет подлинную тревогу.
[-.]агал слохен, непостоянен, лик его неуловим. Р1о дахе в игре его

взглядов есть простодушие. (ак смотрит он из-под занавески сквозь стек-
ло в картине "Фкно на даче" ('1915)! ('тихой радостью и светлой грустью
взирает на мир расцветшей природь! - мир травь[, цветов и деревьев.

*** Авангардисть! серединь! 1910-х годов
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!||.3'[!|агал
Фкно на дане. 3аолшье
йосква,
[ретьяковская галерея

19'15

(онечно. парихский опь!т дал художнику чрезвь!чайно много. но
все хе основной круг идей, чувствования, тем, сюхетов слохился у шага-
ла в России. 3о Франции худохник продолхает варьировать эти темь! и
сюхеть!. 3 какой-то мере и вРоссии и во Франциишагал оказался вне на_
пра влений, вернее "мехду" напра влени ями ' и это ха рактерно для г|озиции
русского худохника. !-{ель:е группь[ оказь!вались как бь] мехду направле-
ниями, подчас несовместимь!ми друг с другом, например, кубофутуристь:.
8озмохность такого рода соединений ухе встречалась нам в рассмотре-
ниирусскойживописи конца х!х - начала {)( века. []-.]агал здесь не 6ьллис-
ключением. Ёо его "персональное", особое бь;тие "мехду'' обеспечивало
ему неповторимость, оригинальность. стилевую са мостоятел ь ность, на ко-
нец, свободу. [:1 все эти качества имели российские корни.

[ще одним. совершенно самостоятельнь!м ва риантом экспрессио-
низма является творчество петербургского худохника павла [иколаевича
Филонова ('1в8з-'1941 ). Фно имело ярко вь!рахеннь:й национальнь:й ха-
рактер, что, в частности, проявилось в утверхдении худохником своей
пророческой роли.

(удьба Филонова слохилась трудно' Фн родился в бедной семье,
с детства нанал зарабать!вать деньги и учиться худохественному ремеслу,

= 
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' интимная мастерская хиво
писцев и рисовальщиков "сде
]]аннь!е картинь1'''

'* цит' по: [1ервая персональ-
чая вь!ставка Филонова' 1883_
т94]- каталог' Ёовосибирск
1Академгородок), 1967 (стра-
ниць] не нумеровань:).

рано осиротел, переехал в !_1етербург к старшей замухней сестре. ( ',1903 по

1908 год он учился в студии [|.Ё..[митриева-кавказского, которую прошли
многие известнь!е в будущем худохники, в частности грузинский хивопи_

сец давид (акабадзе. Ёесколько раз Филонов дерхал эк3амен в Академию
худохеств, но провалился из_за ''незнания анатомии''. Ёаконец, он посту-

пил в Академию, но проучился там всего три года ('1908_1910), затем бь!л

исключен, так как не хелал подчиняться академическим правилам и казал-

ся начальству слишком оригинальнь!м. после этого он связал свою судьбу

с "союзом молодехи'', организовавшимся в '1910 году в |-1етербурге. 1ам
бь:ли такие интереснь!е люди, как о.Розанова, м.матюшин, Ё.!-уро, 8.1т/]ат-

вей ([|арков). 8 вь:ставках "союза'' принимали участие и мастера других
объединен ий : !-!етров - Бодки н, {1 а рионов, [оннарова, братья Бурл юки, [т/! а _

левич, йаяковский ,|атлин, йашков, (ончаловский и другие. 8 !-|етербур-

ге "(оюз молодехи" бь:л главнь!м центром притяхения для худохников
а ва н га рдистского устремлен и я. 3 1911_1912 годах Филонов п редп ри нял по -

ездку в Аталию и Францию. Фн приехал за границу без средств, зарабать!_

вал деньги, чем мог, в мастерских крупнь!х худохников не бь:вал и вернул-
ся сразу хе, как истощилась возмохность добь:вать хотя бь: минимальнь!е
средства к существованию. [1о возвращении худохник начал особенно

усердно работать. ['4менно в это время складь!вается его самостоятельная
творческая система, и именно тогда он создает лучшие свои работь! доре-
волюционного периода' в 1916_1917 годах он бь:л лишен возмохности ра-
ботать, так как 6ь;л призван в армию и находился на румь!нском фронте.
]аким образом, ранний расцвет мастера падает на 1912_1915 годь:. ]огда
хе он пишет первь:й вариант своей теоретической программь!: "Адеология

аналитического искусства и принцип сделанности" ' в 1914 году он опубли_
ковал декларацию, написанную совместно с несколькими другими худох-
никами, в том числе и (акабадзе. ['1риведем некоторь!е цитать! из нее.

"[ель нашей работь! картинь| ирисунки, сделаннь!е со всею преле-
стью упорной работь:, так как мь| знаем, что самое ценное в картине и ри-
сунке _ это могучая работа человека над вещью, в которой он вь|являет се-

бя и свою бессмертную душу...
...Б России нет сделаннь!х картин и сделаннь!х рисунков' и они

долхнь[ бь:ть такими, чтобь: люди всех стран мира приходили на них
мол иться.

!ела йте ка рти н ь! и рисунки' ра в н ь!е нечеловечески м на п ряхен ием
воли каменнь!м храмам юго-востока, запада и России, они решат вашу

участь в день страшного суда искусства. и знайте, день этот близок"*.
8 этой декларации ухе бь:ли сформулировань! некоторь|е пункть!

п рогра м м ь| Филонова. 3 " 7]деологи и аналитического искусства" худохн и к

пишет: "(таринное, запутанное понятие слова "творчество'' я заменяю сло_

вом "сделанность". 8 этом смь!сле "творчество" есть организационная сис_

тематическая работа человека над материалом. 1ворнество, как сделан-
ность, как мь!шление и труд есть организованнь:й фактор, передель!ваю-

щий интеллект худохника в вь!сшую по силе и верности анализа форму;
результат творчества, т.е. делающаяся и сделанная вещь, что бь: она ни

изобрахала, есть фиксация процесса мь!шления, т.е' эволюция происходя-

щего в мастере.'. (деланность _ это максимум напря)кения изобразитель-
ной силь:. !мение работать, т.е. делать,- это умение заставлять материал
отвечать точь-в-точь твоему волевому аналитическому напряхению и

точь-в-точь вь!являть собою то содерхание, какое хочет вь!явить в делае_
мой воле тот, кто ее делает"** .

? € € Авангардисть! серединь! 1919-х годов



[!.Ё.Филонов
3осток и 3апад' 1912 1913
€анкт ['1етербург,
Русский музей

11а практике принцип сделанности означал для Филонова, что ху-
дохник долхен отдать произведению живог|иси максимум усилий и на-
пряжения. !ченики мастера рассказь!вают, что Филонов отдель[вал свои
огромнь!е холсть! тонкой кисточкой, начиная от одного края картинь[ и по-
степенно доходя до п роти вополохного.

8озмохно, это бь!ло, хотя бь! отчасти, следствием академической
вь!учки, хотя Академия и осталась недовольной своим учеником. Ранние
рисунки, графинеский автопортрет 1909_'1910 годов сделань! в академиче-
ском отношении безупренно. [1ерелом от этой "правильности" к деформа-
ции и экспрессионизму произошел в 1911-1912 годах. 3атем возникли такие

шедеврь! Филонова, как "3апад и 8осток", "8осток и 3апад'' (1912-191з),
"[1ир королей" (в двух вариантах, 1912-191з), "(оровниць( (1914)" "(вятое
семейство" (1915), "йухнина и хенщина" ('1910_е годь:), "[1обедитель горо_
да" (1914_1915, акварель ).

[лавнь:й смь!сл творчества Филонова - в пророчестве. Фн провоз_
глашал свой аналитический метод, отстраняя все теории современников и
предшественников. Фн пь:тался предуказать пути в"мировой расцвет,,. Ёо
дело дахе не в тех словах, которь!е начертал худохник в своих програм-
мах. пророчествовали тогда многие. (ами произведения Филонова наде_
лень! пророческим духом, приобретающим визионерский характер. Фн
словно поднимается над реальностью и с вь!соть! обозревает прошлое, на-
стоящее и будущее. [1ространство, поддающееся этому обзору, почти бес-
предельно' 11рошлое является нам в виде хивь!х носителей, постояннь!х
категорий человеческого 6ь:тия.3то не догадки о прошлом, а как бь: само
прошлое, явленное нам в своем хивом, убедительном облике. 8 картинах
Филонова хивут "пралюди" в какой-то Аревней природе. (ак ни у одного
русского худохника начала )({ века, проявляется у него интерес к перво_
бь:тному худохественному творчеству и к искусству тех народов, которь]е
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являются прямь]ми носителями этих первобь!тнь!х традиций. 8озмохно,
именно этот общий источник объясняет нам ту близость Филонова к совре-
меннь!м ему немецким экспрессионистам, о которой мь! еще будем гово_

рить. вспомним об интересе немецких худохников к памятникам скульп_
турь! мексики, камеруна, новой (аледонии, Борнео, Бразилии и кдругим
традиционнь| м культурам. Ал ь ма нах "синего всадника", вь!шедши й в'1912

году и вь[разивший интересь! не только поздней' группь! немецких экс-
прессионистов, но и их предшественников, бь;л наполнен воспроизведе_
ниями этих образцов. в России худохественнь!й авангард такхе не остался
безунастен к древним культурам. (ак раз в "союзе молодехи" возник этот
интерес. реализовавшись в трудах члена "союза" известного критика того
времени 3. йаркова, перу которого принадлехат книги "71скусство остро-
ва пасхи" (1914) и "/1скусство негров" ('1919), вь!пущенное ухе посмертно.

[:1менно способность Филонова проникать в прошлое открь]вает
ему путь в будущее - путь к "мировому расцвету", что сбли)кает его с ори-
гинальнь!м философом рубеха столетий Ё.Ф. Федоровь!м. (воей проро-
ческой целенаправленностью Филонов футуристинен, хотя он далек от
хивописного футуризма самой художественной проблематикой своего
искусства. 8месте с тем он 6лизок футуризму поэтическому, и прехде все-

ж=* Авангардисть! серединь| 1910-х годов
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* €лова самого {лебникова,
взять!е из "Автобиографинес-
кой заметки" (|лебников 8' Ёе-
изданнь!е произведения. м.,
1940. с. з52)'

** 8отте! .]. Ё' Рауе! [!!опоу: Ап
А!1егпа1!уе |гаё1\1оп // Аг1
]о0гпа[. ххх!у/з 5рг!п9 1975. Р.
2о8_216' ]а близость. которую
обнарухивает в своем сравне_
нии д. Боулт, не мешает ему
увидеть и существеннь!е разли_
чия мехду Филоновь:м и не
мецкими экспрессионистами.
3аметим, что первь!м это сопос-
тавление, включающее в себя и

разделение, провел й. и. иоф-
фе в книге "(интетическая исто_
рия искусства". (л',19зз- с'
482-484\.

го хлебникову. хлебников, которь;й одо6рил филоновскую драму "про_
певень о проросли мировой'' , тохе бь!л пророком в русской поэзии; он от_
крь!вал первичную сущность мифологического мь[шления, восходя к пер-
воначальному значению слова, искал новь!е способь! человеческого об-
щения, "способь! предвидеть будущее"*, "законь| времени", законь! судь-
бь:, законь: чисел.

[1роронество в русской культуре в начале )({, века приобрело не-
сколько фантастинеский характер, но коренилось оно в древней традиции'
3та традиция в свое время затронула !-|ушкина и гоголя, !,остоевского и
[олстого, Александра 7!ванова и 8рубеля. Филонов удивительнь!м обра-
зом подавал руку иванову, хотя их разделяли многочисленнь!е переваль! _
вь|сокие и труднь!е, через которь!е пришлось пройти русской хивописи за
эти несколько десятиле\ий' что хе касается 3рубеля, то эта связь пред-
ставляется более легко уловимой, хотя сам филонов не вь!являл знаков
привязанности к врубелю. ( 8рубелем роднит его и академическое проис-
хохдение, и близость некоторь!х ранних произведений (например, авто-
портреть! 8рубеля'1885 года и Филонова 1909-1910 года), и''кристалличе-
ская" манера живолиси, и тщательная обработка хивописной поверхно-
сти. но более вахно, похалуй, то, что от врубеля переходит к Филонову
символистская традиция. Ёсли иметь в виду все указаннь!е вь!ше точки со_
прикосновения двух мастеров, эта традиция предстанет перед нами как на-
циональная' |емецкий экспрессионизм такхе получает от своего симво_
лизма некоторое наследие. но эту традицию Филонову ухе не приходится
искать на чухой почве.

[1опь:тка сравнить творчество Филонова с искусством немецких
экспрессионистов** представляется нам вполне обоснованноф. [1усть мьг
не имеем даннь!х, могущих подтвердить специальнь!й интерес русского ху_
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дохника к своим немецким современникам. Филонов не упоминал в сво-

ихпрограммахнемецкихэкспрессионистов,мохнодахепредполохить,
что русский мастер не очень_то хорошо знал их. Бго знание могло не рас-
пространяться дальше обь:чного для того времени знакомства по некото-

рь!м русским вь!ставкам, в которь!х они участвовали. по зарубе)кной или

русской периодической литературе. представляя своим искусством экс-

прессионистическу}о ветвь европейской живолиси и графики, Филонов
неминуемо долхен бь:л в своем творчестве породить однотипнь!е явления.

Б творнестве Филонова 1910_х годов наиболее убедительная ана-

логия возникает мехду его иллюстрациями к своей драме "[1ропевень о

проросли мировой" и иллюстрациями кокошки
к собственному хе литературно-драматичес-
кому произведению "'!6ийца, надехда хенщи_
нь|" (1910). опубликованному в ехегоднике "пег

51шгп". Речь здесь мохет идти о близости гра_

финеской манерь! и об экспрессионистической
зафиксированности движений в кульминацион -

нь!е моменть! действия. 3та близость _ родовая,
не ин диви дуал ь на я, скорее одноти п н ость искус _

ства. но сравнительно с кокошкой Филонов ка-

жется эпичнее, "объективнее", "природнее".

8 произведениях станковой хивописи серединь!
1910_х годов эти качества усиливаются. в этих

работах нет той э кс п ресси он ист ической раскр ь! -

тости, разомкнутости, которая характерна для
немецких хивописцев. Филонов не стремится к

откровен ной суггести вности, п ря мому воздейст-
вию с помощью обнахения собственнь|х чувств
на чувства зрителей, а напротив, замь!кается в

создаваемом им образе, погрухается в анализ
предмета. Ёо анализ этот не раскрь!вает пред_

мет. Филонов как бь: разлагает мир на состав-
нь!е элементь: (на своеобразнь!е первоэлемен-
ть!, равноценнь!е слогам, буквам и звукам в по-

эзии хлебникова и других поэтов-футуристов)
и, пропустив их сквозь увеличительное стекло своего анализирующего гла-

за, синтезирует в слохнь!е образь!. ! него возникают картинь! мира. пол-

нь!е символического смь!сла и трагического напряхения. Реальнь:й мир в

этих картинах в какой_то мере зашифрован, они полнь! мистических сим_

волов. [!редметь: превращаются в знаки, которь!е надо разгадь!вать. зри-
тель прифщается к некой тайне филоновского пророчества.

8о всем этом процессе постижения мира и его перевоплощения ог_

ромную роль играет филоновская способность доводить картину или аква-

рель до последней степени отделанности. )та "сделанность" есть свиде-
тельство не только технического мастерства и способности к внешней за-

конченности. !ля худохника процесс "отделки" есть одновременно про_

цесс вхивания в предмет, его объективного анализа' 3то _ анализ кистью,

в его осуществлении нераздельнь! разум и рука худохника. ! Филонова
совершенно своеобразнь!е взаимоотношения получают объективное и

субъекти вное начала. ра ционал ь н ое и инту ити в ное.

9тобь: убедиться в этом, следует сравнить "[1обедителя города" с

литографией одного из немецких экспрессионистов !9]акса Бурхартца _ с

* € * Авангардисть! серединь! 1910-х годов
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заглавнь!м листом папки "Раскольников,, (по роману !остоевского), вь!пу-
щенной в дюссельдорфе в 1919 году*. 3ти работь: настолько похохи, что
трудно заподозрить немецкого автора в незнании Филонова. [1остроение
литографии Бурха ртца на мерен но деструктивно. (клонен ной голове чело-
века, изобрахенного на фоне города, вторят линиидомов, стихийно гро-
моздящихся друг на друга. 8се формь: образуют единьгй ритм, становя-
щийся непосредствен!]ь!м носителем состояния героя и вь!разителем наст-
роения худохника.

8 акварели Филонова мотив человека и города полунает иной
смь!сл. (тихия города как бь: обуздана худохником. (аждь:й предмет в го-
родском пейза>ке вь!рахает себя, вь:являя свой объективнь:й конструктив-
ньпй смь:сл. [-1огрухаясь в этот предмет, худохник анализом достигает этого
конструктивного решения. Ёо шагза шагом с''1едуя от предмета к предмету,
Филонов словно подводит зрителя к краю безднь:. 3десь вь:является тот
конфликт мехду конкретнь!м, частнь!м и всеобщим. на котором строится
в ь! разитель ность многих произведен ий ху дожника. Бесконечность вь!рас-
тает из реального объективного мира, подвергаемого анализу. €убъектив-
ная воля худохника, творящего познание, оказь!вается перед лицом все-
ленной. 3та воля становится импульсом творческого усилия, энергии, отда-
ваемой произведению и реализующейся в "сделанности". |1о все хе мехду
вселенной и этой волей остается бездна, которую не могут заполнить кон-
кретнь!е предметь!, познаннь!е худохником и преобразованнь!е им. [1усть
эта бездна незаполнима. 11ринастность к ней делает образь: филоновских
картин столь всеобъемлющими и органичнь!ми, что они сродни мифам.

(ак видим, "русская идея" вь!является Филоновь!м не как сформу-
лированная им программа (как это бь:ло у [!арионов а или [ончаровой),-а
как свойство образов, символизирующих всео6щие категории жизни, че-
ловечества. вселенной, _ категории, которь!х коснулась русская культура в
лице лучших своих представителей' в частности таких писателей {![ века,
как 1олстой и !остоевский, таких поэтов [\ века, как &ебников.

А |агал и Филонов на своих путях так или иначе столкнулись с ку-
бизмом. ,!ля [|'!агала он имел большее значение, для Филонова _ мень-
шее' !]о сама концепция творчества и того и другого в основе своей экс_
прессионистическая. !ругие худохники русского авангарда _ и среди них
главнь!е две фигурь:: йалевич и\атлин _ связань! в своей эволюции с ку-
бизмом; они преодолевали кубизм и вь'ходили на собственнь!е самостоя-
тельнь!е позиции.3то не значит, что их творчество не имело никакого от-
ношения к экспрессионизму. 8 дальнейшем мь! убедимся, что они сталки-
вались с экспрессионизмом, на том или ином этапе брали у него некоторь!е
черть! метода. Ёо путь нерез кубизм бь:л дляних магистральнь:м' 3десь ле-
хал водораздел мехду двумя основнь!ми линиями в русском авангарде.
!а практике эти линии часто смешивались; некоторь!е худохники причаст-
нь! и к той и к другой _ иногда в результате эволюции и перехода от кон-
цепции к концепции (йалевич). иногда в силу известной эклектичности
своего творчества (!.Бурлюк).

8 первой половине и середине 1910-х годов слохилось широкое по-
нятие "кубофутуризй", объеди нявшее многие аванга рднь!е я влен ия хиво-
писи и поэзии. (амо это наименование свидетельствует о тех смешениях,
какие могли появляться в школах, ухе следовавших за открь!тиями других
школ. ( тому времени, когда в России распространилось понятие кубофуту-
ризма, кубизм бь:л знаком русским во всех его проявле ниях, афутуризм не-
задолго до этого попал на русскую худохественную почву в виде манифес-
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'* как это делает в своей ин-
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щ{стве // искусство коммунь!'
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'"'* в открь!том письме А.8.[]у-
!{а(]рскому он писал: ''в России

!.1ег фуцристической хивопи-
оп.-. [!од фщуризмом вь! объе-
д}{]няете все так назь!ваемое ле-
вое искусство" (8естник театра.
|л-.1920' ш9 75. с.23).

тов итальянских мастеров и редких образцов творчества на русских вь!став-
ках. Фран цузский кубизм и италья н ский футу ризм, воз никш ие почти одно_
временно, бь:ли оппозиционнь! друг по отношению к другу' 3то не помеша-
ло некоторь!м французским кубистам, насколько это возмохно, прибли-
зиться к футуризму. Фднако у делоне, йарселя .[юшана, /1ехе всегда со_

хранялась грань, отделявшая их кубизм от футуризма. Русские хе, вь!дви-
нув идею кубофутуризма, словно похелали разрушить эту грань. Разруше-
ния не получилось, известное хе смешение произошло. Футуристические

работь! йалевича, 3кстер или клюна возникли на кубистической основе.
[:1 все хе нам кахется. что и вРоссии кубистическая концепция бь!-

ла отделена от футуристической. Футуризм в истинном его виде не получил
широкого распространения в русской живолиси, хотя название "кубофуту_

ризм" покрь|вало собой широкий круг явлений. !]ельзя не согласиться с
!{. 71.[а рлхиевь! м, которь! й п исал : "в Р оссии футуристинеской хи воп иси, в

сущности, не бь!ло, если не считать отдельнь!х опь!тов (. йалевича ("то-

чильщик" _ "принцип мелькания"), Ёатальи [оннаровой ("Аэроплан над
поездом'', "3елосипедист"' " динамомашина"), й.[:арионова ("город",
"|-1рогулка"), Фльги Розановой ("|-1охар в городе"). 3ато кубизм с самого
момента во3никновения оказал непосредственное воздействие на моло-
дь!х русских худохников"*. ( этому списку мохно бь:ло бь: добавить еще
некоторь!е названия _ городские пейзахи 3кстер, некоторь!е работь! пуни
и клюна. йохно бь:ло бь: такхе с6лизить с футуризмом лучизм /1арионо-
ва, проследить сходство некоторь!х работ йалевича с работами (евери-

ни**, но, в сущности, полохение от этого не изменилось бь!.
(ами унастники левого двихения вРоссии позхе с осторохностью

относились к распространению понятия "футуризм" на хивопись. 8от как
писал, например, А. 11уни в 19'19 году: "в последнее время принято брать
под скобку футуризма все левь!е худохественнь!е группь|; до известной
степени это верно, ибо футуризма как вполне определенной худохествен-
ной школь! не существует, существуют хе (у нас и в Ёвропе) цель:й ряд ху-

дохественнь!х группировок. под общую скобку футуризма их, конечно,
мохно подвести, но следовало бь! эту скобку "разъяснить", чего обь!кно-
венно не делается***. 9то касается 8'8.йаяковского, прекрасно знавшего
все процессь!, происходившие в русской живописи 1910-х годов, то он
здесь нал ич ие футуриз ма просто - на п росто отри цал * * * *'

8о время своего посещения России в '1914 году вохдь итальянского

футуризма йаринетги бь:л встренен более чем холодно, и некоторь|м его
почитателям - в частности, Ё'А.(уль6ину _ с большим трудом удалось
уладить надвигавшийсябьгло скандал. [1равда, здесь вступали в силу раз'
личия мехду программами русского и !Атальянского поэтического футу-
ризма. Ёо если учесть, нто в общем движении, именовавшемся тогда "ку-

бофутуризмом", активную роль играли худохники (некоторь:е из них6ь1-
ли одновременно и поэтами), мохно вь!явить некоторь:й интересующий
нас антагонизм мехду русским так назь!ваемь:м кубофутуризмом и италь-
янским "чисть!м" футуризмом. Русские бь:ли далеки от программного ур-
банизма, милитаризма, слепого преклонения перед машиной, от панди-
намизма, а в пределах чисто хивописной проблематики _ от той открь:то-
сти формальной структурь!, которая бь:ла характерна для итальянских ху-

дохников и, напротив, бь:ла абсолютно чухда французским кубистам. !а_
же те примерь! русского футуризма, которь!е мь! вслед за !.71.)(ардхиевь!м
привели вь!ше, дают нам образць: этой сдерхивающей футуристинеский
порь!в кубистинеской основь:.
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Распространение малотирахной литографированной книги в Рос-
сии в 1912_1914 годах* блихе стоит к "чистому'' футуризму. Ёо и здесь
творчество худохников [оннаровой, /1арионова. Розановой, \:1алевича,
\атлина и многих других как бь! поделено мехду экспрессионизмом, ку-
бизмом и футуризмом. не случайно Ё.!,4.)(ардхиев аккуратно назь!вает
эти произведения худохников "кубистическими иллюстрациями к футу-
ристическим стихотворениям''**. Безусловно, в этом союзе поэзии и жи-
вописи ведущим моментом оказь|вается поэзия, стремление поэтов найти
способ непосредственного вь!рахения чувств помимо печатного станка.
8о всем остальном хивопись вовсе не бь:ла в подчиненном полохении'
Ёапротив. многие поэть| считали, что поэзия долхна учиться у живописи'
в 1912 году хлебников написал: "мь! хотим, чтобь! слово смело пошло за
хивописью"***-

.[еятельность кубофутуристов и в москве и в |-1етербурге бь!ла
чрезвь!чайно активной****. 8 [1етербурге у истоков авангардного движе-
ния стоял худохник_дилетант, врач по профессии !1иколай йванович
(ульбин ('1868_'1917). Ёще в 1909 году он организовал группу, устроив вь[с-
тавку "импрессионисть!". [/]ногие ее участники затем вошли в "союз моло-
дехи". в 1914 году кульбин принимал йаринетги, к которому относился с
большим почтением. 8 1915 году он в "стрельце" (сборнике, в котором фу-
туристь! объединились, наконец, с символистами) издал свою работу "ку-
6изм'' , где вь!двинул мь|сль о том, что предтечей кубизма бь:л Брубель.
(ульбин часто вь!ступал на всевозмохнь!х диспутах. именно он бь:л одним
из инициаторов создания "Бродячей собаки". {удохественную хизнь [-1е-

тербурга 1910_х годов нельзя представить без фигурь: (ульбина. Фднако
постепенно его пути с более молодь!ми авангардистами разошлись. [1о-
следние считали (ульбина старомоднь!м, академичнь!м, их раздрахала
его любовь к 8рубелю, тем более что собственное творчество (ульбина бьп_
ло не особенно ярким.

Фдним из самь!х активнь!х деятелей авангардного двихения бь:л
.!авид !,авидовин Бурлюк (1882_1967) _ старший брат худохника 8лади-
мира и поэта николая. сам .0авид совмещал о6а эт1/\ занятия, но по обра-
зованию бь;л хивописцем: многие годь! он проучился в московском учи-
лище хивоп иси, ваяния и зодчества. [1очти не бь!ло таких начин аний в о6-
ласти авангардистской хивописи и поэзии, в которь!х бь: он не принимал
участие, а во многих случаях 6ьтл инициатором. Бурлюк действовал в (ие_
ве, в москве. в петербурге; ездил по городам России с докладами, состав-
лял программь!, писал декларации и т.д' Будучи и поэтом и хивописцем,
он объединял в какой-то мере представителей этих искусств - [лебнико-
ва, маяковского, [1арионова, !-ончарову. (рунень:х, (аменского, Розанову
и других. (онечно, все эти худохники и поэть! бь:ли связань! друг с другом;
они сходились, расходились, соединялись, разъединялись. Ёо Бурлюк
всегда бь:л активнь!м участником этих со6ьгтий'

(амо хивописное творчество,[. Бурлюка не бь!ло осо6енно после-
довательнь!м и значительнь!м для истории русского искусства. )(удохник
бь:л довольно эю1ектичен. он часто обращался к импрессионистическим
задачам, дахе в середине 1910-х годов. Ёо к своим натурно увиденнь!м и
довольно реалистично вь[полненнь:м пейзахам он прибавлял новь[е при_
емь!, например использовал густую красочную фактуру, образуя на холсте
цель!е "нарость!". 11а рубехе 1900_1910_х годов Бурлюк обратился к при-
митивизму - не без влияния [!арионова и []агала. Фб этом влиянии свиде-
тельствует хотя бь| "Безголовьпй парикмахер' (1912), где вся воссозданная

э'|€ история рус(кого и(кусства
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** свои детские и юношеские
годь| малевич описал в авто-
б{ографии, оди}! из вариантов
которой опубликован н. и. хар-
дхиевь!м (см.: ( истории рус-
(ого авангарда. николай хар-
дхиев: поэзия и >кивопись. (а-
зимир малевин:Автобиогра-
фия. [йихаил [йатюшин: Рус-
ские кубофутуристь:. (ток-
гольм, 1976).

си7уация, да и принцип демонстративности заставляют вспомнить "[1арик_

махерские" !!арионова, а отскочившая голова главного героя _ [!]агала.
|--1равда, "['1арикмахеру" Бурлюка не хватает ларионовской уль:бки и шага-

ловской убедительности. в некоторь!х других работах ("*атва", 1914_1915;
"|-1 ортрет песнебой ца футуриста 8асилия (а менского", 1916) убедител ь но -

сти становится больше: перевернуть!й мир хивет по своим законам' в тех
случаях, когда Бурлюк прибегает к фактурнь!м ухищрениям, прибавляя к

масляной краске гипс, дерево, стекло, медь, хесть ("(вятослав", 1914*

1915), его произведения приобретаютеще более вь!зь!вающий характер, но

не да ют достаточ но вь! разител ь ного пластического эффекта. [1 ри м итивизм
Бурлюка представляется вторичнь|м. а новаторство _ относительнь!м. Ёго

роль в русской живописи - роль представителя "второго эшелона", кото-

рь!й расширяет завоеваннь!й пла!-{дарм, распространяет ухе открь|ть!е до
него методь! худохественного творчества.

8 своей статье "8озникновение супремати3ма'' [.Б.(овтун справед-
ливо наметил несколько вь!ходов из кубофутуризма в России в середине
1910-х годов _ ларионовский лучизм, "аналитическое искусство" Филоно-
ва, путь Ё.!-уро и й. []атюшина, пь!тавшихся соединить натурнь!е впечатле-
ния с новь!м пониманием пространства, и, наконец, путь к беспредметнос_
ти малевича и татлина*.

9то касается упомянутого [.(овтуном пути вь!хода из кубофутуриз-
ма усилиями м.матюшина и Ё'гуро, то в ]9'10-е годь! эта тенденция лишь
намечается. \:'|атюшин, как уверяет он сам, в дореволюционнь!е годь! в ос-
новном оставался в хивописи импрессионистом. Ёоваторские искания на-
чались в его творчестве ухе позже и поэтому не могут бьпть рассмотрень! в

настоящей книге'
8 творнестве Ёлень! [уро. хизнь которой оборвалась рано (1877_

1913), совмещались и живописнь!е и поэтические опь!ть!, находившиеся в

тесной зависимости друг от друга. Фна сама иллюстрировала ею хе напи-
саннь!е книхки ("Фсенний сон", "небеснь!е верблюхата". "Беднь:й рь:-
царь" _ все 1910_'1911). ( рубеху'1900_'19'10-х годов относятся хивопис-
нь!е опь!ть! в духе неопримитивизма (''!тро великана", ")кенщина в плат-
ке", обе _ 1910). Фтгалкиваясь от натурнь!х впечатлений, в своих рисунках
и акварелях !-уро шла к преодолению предметности, но сохраняла не

только природнь|е реминисценции' \1о и природную основу своих лири-
ческих образов. ( сохалению, этот путь бь!л прерван безвременной смер_
тью худохниць!.

€качок, которь!й сделал (азимир (еверинович йалевич ('1878_

1935) в период практического возникновения и теоретического обоснова-
ния супрематизма, отметил поистине критическую точку в истории рус'
ской хивописи. малевич утвердил абсолютно оригинальную концепцию
творчества. ( этой концепции он шел полтора десятилетия и на этом пути
преодолел буквально все рубехи _ от реализма х!х века до новейших
тенденций.

[/1алевич родился в (иеве, провел там детство и получил первь!е
основь! худохественного образования в худохественной школе**. затем

он жил в курске, в 1904 году переехал в йоскву, стал посещать частную
школу Ф. 71. Рерберга. настоящего систематического образования малевич

фактинески не получил, это, однако, не помешало ему в конце ]900_х годов
воспринять последние тенденции русской и европейской живописи.

3 раннем рисунке "йать" (1900) биограф йалевича .|1.А.*адова
видит черть!, сблихающие это произведение с творчеством худохников-

}'|9 Авангардисть! серединь| 191@-х годов
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передвихников*. действительно.- в этом рисунке (если он. конечно.
относится к 1900-му году) точно передань! внешние черть! похилой хен-
щинь!; в ее портрете чувствуется безусловное сходство.

3иАимо, с1904 года начинается новь!й этап в развитиитворчества
[!]алевича. 8 автобиографии он пишет об увлечении импрессионизмом.
Фбь:чно 1904 годом датируется картина "!-{ветонница,.. в середине 1900_х
годов создается ряд пейзахей _ "Бульварь(' , "(адики," композици и с фи-гурами в пейзахе. (ам йалевич сообщает о большом количестве создан-
нь!х им в этой манере картин; из его слов ясно, что этот этап ухе бь:л в его
эволюции третьим. "[1ервая стадия (по сути дела, втора я' _ А.€.), - пишет
он, _ когда яот примитивнь!х изобрахений крестьянского искусства пере_
ключился в школу натуралисту1ческую, шел к шишкину иРепину. |-!уть этот
бь:л неохиданно приостановлен большим собь!тием. когда я наткнулся на
этюдах на вон из ряду вь!ходящее явление в моем хивописном вослриятии
природь!. !-1ередо мною среди деревьев стоял заново беленнь:й мелом
дом, бь:л солнечньпй день, небо кобальтовое. с одной сторонь! дома бь:ла
тень, с другой - солнце. [ впервь:е увидел светль!е рефлексь: голубого не-
ба, чисть;е прозрачнь!е тона. ( тех пор я начал работать светлую живопись.
радостную, солнечную' Фдин такой этюд находится в }ретьяковской гале-
Рее ("(адик"). 1аких этюдов за несколько лет бь;ло написано огромное ко-
личество. ( тех пор я стал импрессионистом"**' 3та цитата проясняет нам
эволюцию раннего йалевича. 9то такое "прими'гивнь:е изобрахения крес-
тьянского искусства" _ мь! не знаем; мохем лишь предполагать, что это
первь!е полуграмотнь;е работь: еще почти не учившегося юноши. 9то такое
натурализм в духе [[]ишкина и Релина, мь! мохем лишь догадь:ваться. 9то
касается импрессионизма, то здесь мь! имеем достаточно большое число
однотип н ь!х п роиз веден и й, которь:е трудно датировать точ но. та к ка к мно-
гие дать! на картинах бь:ли поставлень! худохником позхе***, но лри6ли-
зительно мохно определить как работь: серединь! 1900-х годов. (огда [у1а-
левич стал вь!ставлять свои работь: на московских вь!ставках, начиная с вь!-
ставки йосковского }оварищества худохн иков 1907 года, в первое время
он показь!вал произведения под названием "3тюдь:". !венадцать этюдов
бь:ло продемонстрировано в ]907 году, два _ в'1908. Бсли вспомнить, что
и в автобиографии худохник свои импрессионистические картинь! назь!-
ваетэтюдами, естественно бь:ло бь: заключить, чтоэто и есть импрессиони-
стические натурнь!е работь:' !а [[! вь!ставке |оварищества в ]908 году по*
являются ухе работь: с названиями иного рода _ "1орхество неба,,, ;мо-
литва", а в'1909_ ''(обирание цветов". ''[уляние", "(атание,,. |екоторь:е из
них мь! мохем идентифицировать с произведениями, находящимися в
Русском музее. вь!полненнь!ми в символистском духе ,Адатируемь|м и19|7
годом. [йь: мохем, следовательно' при6лизительно определить дату окон-
чания импрессионистического периода творчества йалевича: она распо-
лагается где-то около 1908 года. !влечение йалевича импрессионизмом
почти совпадает, таким образом, с импрессионистическим периодом !!а-
рионова, которь:й вскоре и пригласил [!]алевича участвовать в авангард-
нь!х вь!ставках"

€ледует отметить, что назвать работь: йалевича серединь! '1900-х
годов просто импрессионистическими нельзя ' 11оздний, почти переос-
мь:сленнь:й импрессионизм вь!водит йалевича на поверхность картинь!,
зафиксировав его внимание на картинной плоскости

Рассматривая досупрем атический период творчества йалевича,
мь! долхнь! констатировать ту заведомо синтезирующую задачу. которую,

ээ* истору1ярусскогоискусства
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видимо, помимо воли худохника вь|двигает его творческое развитие. Ёс-

ли он несколько задерхивается на импрессионистической стадии, то по-

следующие проходит стремительно. будто заранее имея конечной целью
своего двихения заветнь!й супрематизм. из всех распространеннь!х в ев-

ропейском искусстве стилевь!х направлений только модерн остается в

творчестве йалевича малозаметнь1м. Ёго "(вадьба" (видимо, конца

1900-х годов) и еще несколько произведенийтого хе рода, построеннь!е

на чисто графической основе, на силуэтной линии, цветовом пятне типа

аппликации, остаются для всего творческого пути худохника вещами слу_

чайнь!ми" 3ато в конце 1900-х годов появляются черть! фовизма, которь!й
затем перерастает в неопримитивизм'
приведший [!]алевича в "Фслинь:й хвост".
8 двух автопортретах этого времени' вь!-

полненнь!х акварелью, гуашью на карто-
не, этот фовизм пробивается сквозь на-
турное восприятие: оставляя совершенно

реальнь!м и не деформированнь!м кон-
тур головь| и фигурь!, худохник внутри
этого контура противопоставляет пятна
света и тени, строит вь!разительность
контраста. [1озхе фовистские элементь!

усиливаются.
Р1о обнару>кивают се6я и инь!е тенден-
ции. написаннь1й в 1912 году "[]озольнь:й

оператор" бь:л однахдь! не без основа-
ний сопоставлен с картиной (езанна "[:'1г-

роки в карть!"*.3то свидетельство стрем-
ления худохника освоить сезанновскую
конструктивность. йехду те|у] "мозоль-
нь!й оператор" одновременно является и

примером малевичевского фовизма, со-
ставляя аналогию другим вещам этого хе
времени: "(упальщик" ('1911), "!а буль-

варе" (1911). "9еловек с мешком" ('1911), "[1олотерь:" (1911). 8 этих произ-
ведениях дает себя знать влияние ларионова и гончаровой' сам сюжет
"йозольного оператора" сродни сюхетам ларионовских "парикмахер-

ских'" а "провинция" (1911_1912) или "Аргентинская полька" ('19',1',|) напо-
минают ларионовские провинциальнь!е сцень!. Фднако в них нет ларио-

новской игрь!, его свободной иронии, его мягкого любования предметом'

йалевич более тяхеловесен. статичен, дахе груб. 8месте с тем в его об-

разах зреет исступленная сила' [оннарова оказь!вается для него более

6лизкой творческо й индиви ду аль ность ю. "[адов н и к" ('1 9] 1 ), стоя щи й ка к

истукан возле тачки и дерхащий огромной рукой-лапой лопату, при6ли-
хается к крестьянским ханрам [оннаровой. Фсобенно это заметно в "по-

хоронах крестьянина" (1911) и в "крестьянках в церкви" того хе времени.
[;,1м предшествовали этюдь! голов крестьян - скособоченнь:х, с большими

расширеннь!ми глазами, в которь!х на фоне огромнь!х белков чернь!ми

угольками горят зрачки. в названнь!х картинах двихения персонахей уг-
ловать!, они производятся как бь! неохотно, с трудом' (рестящиеся крес-

тьянки в церкви засть!ли с поднесеннь!ми к левому плечу кистями правь!х

рук. хенщин словно охватил столбняк, они засть!ли, оцепенели.3тот гон-

чаровский мотив йалевич сумел использовать по-своему: он усиливает

ё=€ Авангардисть! серединь! 1910-х годов
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статику, массу фигур делает более значительной. |]озхе это качество пе-
реходит в кубистические работь! малевича.

(убизм йалевича, расцвет которого падает на 1912 год, не раз со-
поставлялся исследователями с искусством Фернана [|ехе. Фсновная ку-
бистическая тенденция йалевича действительно связана с опь!том !]ехе.
Ёо он не прошел и мимо самого "правоверного" кубизма Брака и 11икас-
со. 1акие работь:, как "1уалетная шкатулка" (19'!3) и ''(танция без оста_
новки'' (19'1з), об этом ясно свидетельствуют. 3та тенденция привела ху_
дохника в скором времени к его произведениям в духе алогизма. !ругая
же линия кубизма дала одну из вь!сших точек в развитии творнества йа-
левича. 1акие картинь[, как "(осарь" (1911), "!1ицо крестьянской девуш-
ки" .(1912), "!борка ржи'' (1912). "(рестьянка с ведрами" (1912), ".{рово-
сек" (вернее _ "[1лотник'',1912), "!тро после вьюги в деревне,, (1912),
"{ница" (1912), и ряд других составляют самостоятельную целостную
группу произведений, о6ъединеннь]х не только общей темой. но и вь!со-
ким худохественнь]м качеством. Форматьп холстов, которь!е вь:бирает
теперь йалевич, тяготеют к квадрату. 8 их композициях соотношение
форм отлинается необьгчайной компактностью' 3се вь!верено и приведе_
но к определеннь!м геометрическим формулам. Ёо эти формуль! стран-
нь:м образом одушевлень:. 3а строгим равновесием частей встает перед
нами цель;й мир русской деревни _ статичнь!й, тяхеловесньлй, прими-
тивнь:й' но по-своему величественнь:й. [1однять:й топор плотника,
согнувшаяся фигура хниць!, вь:тянуть:й кверху овал головь! крестьянина,
едва умещающийся в поле холста. - это найденнь!е худохником и от-
шлифованнь!е знаки, за которь!ми кроется большое хизненное содерха-
ние. !бедительности созданнь!х йалевичем образов помогает его сосре-
доточенность, почти маниакальная привязанность худохника к этому

=ёэ история русского искусства
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крестьянскому миру, которь!й словно по пятам следует за худохником и

настойчиво ищет своей реализации.
[|ишь однаждь! - в "|очильщике'' (1912) - наметился вь!ход йале_

вича из этой статической системь! к динамизму, которь!й пока не сумел во_

зобладать. !-]озже ему сухдено бь1ло приобрести всеобъемлющий харак-

тер, что в конечном счете помогло худохнику преодолеть в своих произве_

дениях чувство земного притяхения.
Ряд своих вещей 1912года на вь|ставке "(оюза молоде)<и" йалевич

обозначил как "заумнь!й реализм" (сюда входили картинь! на крестьянские

сюхеть!), а работь! 19]3 года - как "кубофутуристический реализм". [1озхе,

в '19'16 году, на вь!ставке "йагазин" некоторь!е
вещи 191з-1914 годов, такие как "Авиатор", "(о-

рова и скрипка", "Англичанин в москве". ху-

дохник назвал "алогизмом форм".[огда хе бь;л

создан цель:й ряд "алогичнь!х" рисунков. Ёсли

представить общую эволюцию творчества ма-
левича. то нельзя недооценить алогизм худох_
ника, которь!й мохно отохдествить с кубофуту-

ризмом, как этап на пути к супрематизму. Ало-
гизм стал для малевича дополнительнь!м сти_

мулом оправдания супрематизма. Без этой ста-

дии не смог бь! родиться "|]ернь:й квадрат", она
внесла свой вклад в "торжество над целесооб-
разнь!ми формами творческого разума"*.
3месте с тем в алогизме бь:ла своя логика, и

ухе во всяком случае картинь! этого цикла не

бь:ли отнухдень! от реальности. Рассмотрим в

этом аспекте одну из картин - "!ама в трам-
вае" ("дама на остановке трамвая", 1913)' 8 ней

перед нами набор разнь!х форм. |-{екоторь:е из

них прямо взять! из возмохной ситуации сюхе-

та и доступнь: расшифровке. в центральной ча-

сти картинь! помещена табличка с номерами
трамваев. [!ухская голова в шляпе мохет оз-
начать человека. едущего в трамвае или стоя-

щего на остановке (скорее всего это
изобрахение самого художника, взирающего
на всю сцену "изнутри")' !ругие предметь1 не

так прямо указь!вают на избраннь:й худохни-
ком сюхет: например, бутьплка с этикеткой
(возмохно, витрина магазина). Рядом присут_

ствуют произвольньпе формь: 
_ некоторь!е из них могут бь:ть отохдеств_

лень! с архитектурнь!ми дета лями, другие вь!полняют лишь роль
"строителей" композиции. (вободнь!м сопоставлением отдельнь!х час-

тей, намеками и ассоциациями худохник создает некую картину мира,

построенную не по законам целостного изобрахения трехмерности на

двухмерной плоскости, а по принципу воспроизведения многомерного
пространства, составленного из отдельнь!х фрагментов, синтезирован_
нь]х воедино. !-{о при этом пространственнь!е прорь!вь] (голова мухчинь!,
какие-то архитектурнь!е детали справа от нее) не разрушают той целост-
ной плоскости, которая "с6ита'' из отдельнь!х плоских форм, словно на_

пластованнь!х друг на друга.

а; а Авангарди(ть! серединь! 1910-х годов
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11ри6лизительно на тех хе принципах посгроень! и другие картинь!
191з_1914 годов _ стой лишь разницей, что в них подчас усилен "алогизм форм,,.

1ем временем параллельно шло ухе прямое рохдение супрема-
тизма как определенной формь: абстрактного искусства. [1роисходило это
в процессе создания эски3ов декораций и костюмов к "|-1обеде над солн-
цем" (191з) _ опере, написанной \/!атюшинь:м на слова (руненьпх. !ело не
только в том, что в эскизах ухе появляются супрематические формь:, пока
еще предметно мотивированнь!е. 8ахно бь:ло и общение с кручень!х и ма-
тюшинь!м. (рунень:х как раз в это время создавал поэтические тексть!, в из-
вестной мере напоминающие работь! йалевича. (праведливь! те паралле-
ли. которь!е проводятся американской исследовательницей !-!-.|арлотгой
!углас мехду заумью (рунень:х и алогизмом [\:4алевича, мехду произве_
дением "из одного слова" и "9ернь:м квадратом"*. [1равда. ухе через два-
три года после сблихения с (рунень:х [йалевич вряд ли подписался бь: под
декларацией |лебникова и (рунень:х "(лово как таковое", "Буква как тако-
вая", где, как писал йалевич в письме йатюшину, "слово как таковое,, ухе
кахется не вполне освобохденнь!м, потому что оно слово,,**.

!ля того что6ь: совершить решающий скачок, йалевину нухно
бь:ло не только соприкоснуться с многочисленнь!м'и течениями и тен-
денциями в развитии современного ему искусства, но и преодолеть их,
что он и сделал. !о при этом достойнь! удивления отмеченнь:й нами спо-
соб необь:чайно широкого усвоения современнь!х достихе ний живописи,
бь:строта прохохдения всех этапов. стоявших на пути к супрематизму. 3то
бьпла действительно особенность, могшая возникнуть только, ,охалуй, на
российской почве. _ особенность русского худохественного двихения.
особенность его темпов, проявление своеобразной "хадности" этого дви-
хения. А нам вахно подчеркнуть не только то, что сами идеи йалевича
возникали из гущи, из стихии русской культурной хизни 1910_х годов, что
они несли в себе отзвук русской художественной традиции' но и то, что
сама ситуация худохественной жизни позволила этим идеям сформиро-
ваться и укрепиться. )то в полной мере касается "изобретенного" йалеви-
чем супрематизма.

8 19!5 году на вь!ставке 'о '1о" ("!'{оль_десять") появился "9ернь:й
квадрат", а рядом с ним серия супрематических полотен. Б манифесте
супрематизма, вь!пущенном к вь!ставке, йалевич лисал.. "(огда исчезнет
привь!чка сознания видеть в картинах изобрахение уголков природь!,
мадонн и бессть:днь|х венер. тогда только увидим чисто хивописное
произведение.

9 преобразился в нуль форм и вь!ловил се6я из омута дряни Ака-
демического йскусства'

9 унинтохил кольцо _ горизонта, и вь!шел из круга вещей, с коль-
ца горизонта, в котором заключень! худохник и формьп натурь!.

3то проклятое кольцо, открь!вая все новое и новое, уводит худо)к-
ника от цели к гибели'

[олько трусливое сознание и скудость творческих сил в худохни-
ке поддаются обману и устанавливают свое искусство на формах натурь!,
6оясь лишиться фундамента, на котором основь!вал свое искусство ди-
карь и академия.

Боспроизводить облюбованнь!е предметь! и уголки природь!, все
равно, что восторгаться вору на свои закованнь!е ноги.

1олько тупь!е и бессильнь!е худохники прикрь!вают свое искусство
искренностью.

*э* йстория русского искусства
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8 искусстве нухна истина' но не искренность.
8ещи исчезли как дь!м для новой культурь| искусства, и искусство

идет к самоцели _ творчеству, к господству над формами натурь!"*.
йь: не знаем точно, когда бь!ли написань! "9ернь:й квадрат" и дру-

гие первь!е супрематические полотна. вряд ли мохно предполо)(ить, что
все они бь:ли создань! прямо перед вь!ставкой'19]5 года. [-1оэтому датой
рохдения "9ерного квадрата" не обязательно считать именно этот год,

равно как и ]91з, обозначеннь!й самим худохником. 1очное время того пе-

релома, которь!й сь!грал столь вахную роль не только в творчестве самого
худохника, но и вообще в мировой живописи, видимо' так и останется не-
вь!ясненнь!м. 3то, однако, не имеет принципиального значения - особен-
но перед лицом той революции. которую "чернь!й квадрат" совершил.

3то бь:л скачок в беспредметность. 3 представлении самого худох-
ника - переход к совершенно новь!м формам постихения мира. в более
позднее время, в 1921 году, малевич писал'. "0упрематизм делится на три
стадии по числу квадратов - черного, красного и белого, чернь!й период.

цветной ибель:й.8 последнем написань! формь: бель:е в белом. 8се три пе-

риода развития шли с'19]3 года по 1913 год. [1ериодь: бь:ли построень! в чи-
сто плоскостном развитии. основанием их построения бь:ло главное эко-
номическое начало _ одной плоскостью передать силу статики или види-
мого динамического покоя".

(веденнь:е к крайним позициям (чистая плоскость. квадрат. круг,
крест), до предела экономнь!е, супрематические "фигурь:" составляли
основу того нового язь!ка, которь!й мог вь!разить "целую систему миро-
воззрен ия"* *.

йалевич отвергал внешнюю оболонку реальнь!х вещей. (ак никто

другой из худо><ников, вступивших на путь творения беспредметного ис-
кусства. он пресекал реминисценции вещественности' |-|еред ним вставала
гра ндиоз ная задача "перекоди 

р овки'' мира. !слов н ь:е значен ия, воз н и ка в -

4ё* Авангардисть! серединь! 1910-х годов
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шие в процессе этои перекодировки. получали в представлении худохни-
ка абсолютнь!й и 6езусловнь!й смь!сл. ( тому хе малевич преодолевал ус-
ловия земного существования* ради того, чтобь! оперировать космичес_
ким язь!ком, утверхдать мировой порядок, законь! всеобщего устройства
вселенной. 8 этом язь!ке отдельнь!й элемент системь! содер)кит в себе всю
ее сущность и способен, умнохаясь и входя во взаимоотношения с себе
подобнь!ми, эту систему составить во всей ее слохности.

{,улохник писал'. "(лючи супрематизма ведут меня к открь!тию еще
не осознанного. новая моя хивопись не принадлехит земле исключитель-
но. земля брошена, как дом, изъеденнь!й шашлями. [:1 на самом деле, в че-
ловеке. в его со3нании лежит устремление к пространству. тяготение "от-

рь!ва от шара земли"'
Акция, которую соРершал йалевич, не ограничивалась чисто ху-

дохественнь!ми задачами. в ней проявилась та самая тенденция к синте_
-гизму, которая стала традицией русской культурь: и которая обьединяла
искусство, философию. литературу, политику' религию и другие формь:
интеллектуальной деятельности. "9ернь:й квадрат'' оказался не только вь!-
зовом, брошеннь:м публике, утратившей интерес к худохественному нова-
торству, но и свидетельством своеобразного богоискательства, символом
некой новой религии' Фдновременно это бь:л шаг к той позиции' которая
ставит человека перед лицом Ёичего и 8сего. 3аворахивающее воздейст-
вие "черного квадрата" связано с его способностью концентрировать в се-
бе бесконечное всемирное пространство, преобрахаться в другие универ-
сальнь[е формуль: мира, вь!рахать все во вселенной, концентрируя это все
в абсолютно имперсональной геометрической форме и непроницаемой
черной поверхности. йалевич в своей программной картине как бь! подь!-
то)кивал весь плодотворнь!й период символического мь!шления в евро-
пейской культуре. переходя от символа к формуле, знаку, приобретающе_
му самобь!тие.

[1оследовавшие за "9ернь:м квадратом" другие супрематические
полотна особенно успешно развивали идею преодоления земного притя-
хения. 3ти картинь!, несмотря на вь!рахенное в нихдвихение форм, утра-
чивали п рехн юю логику, п родиктова н ную за кона м и гра вита ци и. расста ва -
лись с понятиями "верх" или "низ" и давали представление о свободном
парении в мировом пространстве самоценнь!х форм. 3то парение не пере-
давалось иллюзорнь!ми средствами, не изобрахалось, а бь!ло присуще са-
мим формам' они в свою очередь тохе ничего не изобра)кали, а обретали
ценность как первичнь!е формь!, и в этом заю1ючался их смь!сл.

,!уховная ориентация йалевича возбухдает вопрос о его связях с
древнерусскойживолисью. 3 своей книге "Ф разлиннь!х искусствах" Ё.[-або
сопоста вляет суп рематическую ком позици ю [/]алевича с орнаментом одех-
дь! святого одной из новгородских фресок |!! века**. 8изуальная аналогия
представляется довольно убедительной, хотя не мохет не казаться фор-
мал ь ной. Ёадо попь:таться установить внутрен нюю бл изость. возмохность
некоторь!х аналогий' исключающих слунайность и покоящихся на принци-
пиальном сходстве. Ёаличие такого принципиального сходства могло бь!
корениться в принципедематериализации' которь:й свойствен, с одной сто-
ронь!, древнерусскому искусству. как и любому другому варианту средневе-
ковой европейской худохественной культурь!, а с другой _ творнеству [1а-
левича, которь:й, как ухе говорили' стремился к преодолению земной пло-
ти ради достихения безвесия. Ритмическая организация плоскости, как бь:
отчухденной от плотского начала и не имеющей предметнь:х огранинений,
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становится проводником духовности. в этом пункте и могло произойти
сблихение вновь открь!той хивописной системь! мастера начала {{ столе-
тия и средневекового принципа пластического одухотворения материи. мь1
лишь наметилиздесь проблему. она еще хдет анализа и внимательного ис-
следования, которое в данном случае мь! не мохем предлохить читателю,
как не предлохил его в своей книге и !аум |або.

Ёа вь:ставке "Ёоль - десять" вместе с малевичем показь!вали свои
работь[ (люн, [1уни, [1еньков, попова. Розанова, }дальцова. [1очти все
они оказались словно под гипнозом йалевича и составили вокруг него
группу "(упрему6"*. )то бь:ла первая группа последователей йалевича.

3атем, ухе в послереволюционнь!е годь!,
в 8итебске и !!енинграде образовались
цель!е школь! йалевина; пришли новь!е
ученики, которь!е с молодь|х лет форми_
ровались под влиянием открь]вателя су-
прематизма. йногие из них только начи-
нали в предреволюционнь!е годь! и не ус-
пели оставить след в ис1ории русского ис_
кусства рассматриваемого нами периода.
9то касается худохников, перечисленнь!х
вь!ше. то все они оказались под влиянием
!\:!алевича не слунайно. ( разнь:х сторон,
от различньгх традиций шли они к бес_
предметному искусству, и [йалевич объе_
динил их на какое_то время вокруг про-
блем супрематизма. Фдни из этих масте_

ров оставались в пределах супрематичес-
кой проблематики долго, другие - лишь
некоторое время. !о в середине ]9]0-х го-
дов они бьгли близки друг к другу в своих
творческих устремлениях.
[:'!ван 3асильевич (люн ((люнков, 1878*
1942) с6лизился с йалевичем раньше
других. Фн тохе учился в школе Рерберга.
8 1911 году [9алевич написал известнь:й
портрет (люна. одно из первь!х произве-
дений "заумного реализма". Аскания
(люна в середине '1910-х годов разнооб-

разнь!. []асто он работает в области "живописного рельефа". на вь:ставках
"|рамвай 3'' и ''Ёоль-десять" показь!вает произведения, которь!е назь!вает
скульптурами- 9аще всего это именно рельефь:, вь!лохеннь!е из раскра-
шеннь!х кусков дерева, дополненнь!е еще некоторь!ми предметами или де-
1алями из других материалов. например электрическими изоляторами в
"|1робегающем пейзахе" (1914). Фднако, видимо, под влиянием йалевича
(люн все больше обращается к беспредметной хивописи и в конце 1910-х
годов создает интереснь!е картинь], отличающиеся самостоятельнь!м хи-
вописнь!м почерком. (ак правило, он прибегает к формам более мелким
по сравнению с элементами композиций йалевича. [го геометрические
формь: - это как бь: проекции реальнь!х предметов на плоскость. [удох-
ник не добивается сосредоточенности форм в "узлах'' композиции - они
рассредоточиваются, иногда раздвигаются для того, чтобь: освободить, ос-
тавить "пусть!м" центр картинь:. (люн не стремится к архитектурнь!м конст-
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@.8.Розанова
Балет нервей
Фколо 1915
(лободской
краеведнеский музей

рукциям на холсте, пространство, как правило, доминирует над формами.
[1однас оно наделяется мистическим смь!слом. и в нем загадочно пль!вут

цветнь!е шарь! или круги. А в этих случаях мастер больше занят не преоб_

рахением земного, но созданием "новой реальности".
3 более поздние годь! клюн все большее значение начинает прида_

вать цвету, создавая серии картин, посвященнь!х проблемам: цвет и свет,
цвет и поверхность, цвет и форма. Фн подвергает критике йалевича и за
недооценку п роблемь! цвета.

[,4нициатором и организатором вь!ставок ]9]5 года ''|рамвай 3'' и
"!оль_десять" бь:л ['4ван Альбертович 11уни (1894-1956). Б его работах
мохно найти некоторое сходство с клюном, но лишь в середине ']9]0-х го-
дов. (удьба хе у него совсем другая. Фн унится живописи в [-1арихе в на-
чале ]9]0-х годов, в академии {юлиана;ранние его вещи вь!полнень! в ма-
нере "набидов". но вскоре в живописи появляются сдвиги, элементь! де-
формации, недолгое время господствует сплав фовизма и кубизма, при_
мером чему мохет слухить картина "[1рогулка на солнце" (1912) ' Б [1етер-
бурге !_1уни сблихается с "(оюзом молодехи". оказь!вается вскоре в окру-
жении худохников и поэтов авангарднь!х устремлений и включается в их
активную деятельность. Ёа вь:ставках ]9'15 года [1уни продемонстрировал
цель:й ряд рельефов. в частности ''Агроки в карть!" (1914, дерево, о6ои,
хесть и другие материаль:). 3 эти хе годь! в><ивописи он охотно использо-
вал коллах. )тот интерес худохника к предметности, трехмерности в даль-
нейшем еще более усилился. €кульптурнь:й рельеф в '1915 году перестал
что-то изобрахать и стал развиваться двумя путями: первь:й давал "(упре-
матическую скульптуру" (1915) _ сделаннь!е из картона объемнь:е супрема-
тические формь:. полохеннь!е на деревянную доску; второй - "Бель:й шар"
(1915) - открь!л возмохность сосредоточить главное внимание на готовой

трехмерной вещи, которая (в отличие от релье-
фов 1атлина, где формь: ничего конкретно-
предметного не обозначают) является предме-
том. бь:тующим в реальной жизни' [_|-.|ар !-1уни

стал чем-то подобнь:м "готовой вещи" йарселя
!,юшана. Атот идругой путь открь!вал перед [1у-

ни интереснь!е возмохности; правда, сам ху_

дохник вскоре обратился к натюрмортам, к кар-
тинам фигуративного характера и свои супре-
матические опь!ть! оставил в стороне.
8 живолиси 1915_'!916 годов [1уни располагает-
ся ''в6лизи" йалевича. Ёго "[]ь:тье окон" и "|-!а-

рикмахерская" (обе - 1915) напоминают ало-
гизм последнего. А затем в том хе 1915 году у
[1уни появляются супрематические компози-
ции, не вносящие, однако, чего-либо нового в

)(ивописную систему [йалевича и его первь!х

учеников.
Фдной из самь!х интереснь!х и талантливь:х фи-
гур в окрухении йалевича в те годь: бь:ла Фль_
га 3ладимировна Розанова (1886_191в), безус-
ловно не успевшая реализовать полностью та-
лант из-за ранней смерти. Фна унилась в [йоскве
(в (трогановском училище), но развернула
свою деятельность в основном в [1етер6урге;

?:8 история русского искусства
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она стала одним из активнь]х участников
"0оюза молодехи", где не только вь1став-
лялась, но и вь[ступала с теоретическими
трудами. 3атем она вновь вернулась в

[!оскву, где с6лизилась с поэтами:футу-

ристами. иллюстрировала их книги. со_
единив свою судьбу с (рунень!х, она еще
теснее связала свое творчество с авангар-
дистским двихением ' в 191з-1914 годах в

произведениях худохниць! превалируют
элементь! футуризма. 3 ее городскихпей-
захах дома заваливаются, нагромохда-
ются друг на друга. 3 портретах нагро-
мохдение форм делает фигуру и голову
едва различимь!ми. 3 иллюстрациях к

книхкам футуристов Розанова дает волю
своей фантазии, оАа на редкость изобре-
тательна и остроумна.
[1остепенно в творчестве Розановой ук-
репляются тенденции конструктивности.
Ёаиболее яркое вь!рахение они находят в

натюрморте, к которому худохница обра-
щалась в течение всей своей жизни, и в

композициях, построеннь!х на кубофуту-

ристинеских комбинациях форм, но как
бь: успокоенньпх' ( числу последних при-
надлехат''(1ивная'' (1914), "йетроном"
(1915). 3 натюрморте "Рабочая шкатулка"
(1915) предметнь:й мир гармонически ор-

ганизован. в нем воцаряется покой, тишина' 3то вторая (а мохет бь:ть, и

первая) натура Розановой, которая существует рядом с импульсивной,
энергин ной, ди на м ично й натурой активной ава н гардистки. !,ве край ности
находят гармоническое разрешение и соединение в супрематических ком_

позициях Розановой, относящихся к'1916-1918 годам, в графинеских ком_
позициях, вь!полненнь!х в технике цветного коллаха, а вслед за этим в бес-
предметнь!х картинах. сгруппированнь!х на посмертной вь:ставке ху_

дохниць! в цикль| "€упрематизм" и "[-{ветовь!е композиции". 3идимо, к

числу последних принадлехат картинь! из собрания [.(остаки и Ростовско-
го музея. [-]ветная полоса, проходящая через всю поверхность холста, про-
изводит впечатлен ие ка кого -то сверхреал ь ного луча, п рон из ь! ва ющего ко -

см ическое пространство.
8 !\/оскве в 1910-е годь: формировался талант двух других хенщин,

вошедших в число наиболее интереснь!х худохников русского авангарда,

- !дальцовой и [1оповой, внесших кахдая свой вклад в развитие русской
живолиси п редревол юци6нн ь:х лет.

!адехда Андреевна }дальцова (1вв6-1961) бь:ла ровесницей Ро-
зановой. 3 йоскве она посещала частнь]е школь!. а закончила свое образо-
вание в [1арихе, где училась у йетценже, !!е Фоконье и де (егонзака. [:1з

|1ариха она вернулась опь:тной кубисткой. "(крипка" 1914 года демонстри-
рует вь!сокое мастерство худохниць!: умение добиваться тонкого сгармо-
нированного композиционного решения, строить гамму коричневь!х и се_

рь!х на мягких соотношениях и тонких градациях.

*э* Авангардисть! серединь| 1910-х годов
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(иний кувшин' 1915
йосква.
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(омпозиции !дальцовой по мере развития приобретают все более
сложнь[й характер; предметь] расщепляются на отдельнь!е детали, рас-
ползаются по всему холсту, беспредметнь!е формь! начинают преобладать
под узнаваемь!ми предметнь!ми. ''\ пианино'' (1914), "йузь:кальнь!е инст-
рументь]" (19'15), "(ухня" ('1915), "Ресторан" ('|915) составляют вершину
удал ьцовского кубизма.

3а этой вершиной и начинается, под влиянием [1алевича, супрема-
тический период. в 1916-1917 годах худохница создает супрематические
композиции в технике гуаши' построеннь!е по принципу налохения плос-
костнь]х форм - прямоугольников, треугольников, сегментов круга - друг
на друга или рядом друг с другом. 9аще !дальцова концентрирует формь:
в середине листа'' ре)ке - формь: "плавают" в пространстве, обозначенном
фоном. |1ервь:й вариант кахется более убедительнь;м- 3десь !дальцова
реализует тот принцип, которь:й особенно удачно бь:л использован ее
младшей подругой - !|юбовью 0ергеевной []оповой (1889_1924).

Ранние годь| в творческой биографии |оповой во многом напоми-
нают начало пути !дальцовой' 0начала _ 

различнь|е московские частнь!е
студии: )(уковского, [6она, дудина' 3атем - [1арих, мастерская \.:'!етценхе
и /1е Фоконье. Ранние работь: [1оповой имеют отголоски фовизма, эта тен-
денция продолхается вплоть до начала 1910-х годов. 3атем возникают ку-
бистические элементь!, которь!е усиливаются в [1арихе и в послепарих-
ский период ('191з-19']5)' Б это время [1опова сблихается с 1атлинь:м' Фна
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воспринимает татлинскии конструктивнь\и ри-
сунок, и это особенно чувствуется, когда попова

решает задачу изобрахения человеческой фигу
рь!. в большом холсте "!ве фигурь!" (191з) на

систему парихских учителей как бь! наслаивает-
ся эта татлинская конструктивность. Фигурь:
трактовань! как некие механизмь!; их конечнос-
ти - как рь!чаги на шарнирах, дви)кения оста
новлень!, зафиксировань!. кубизм [1оповой до-
стигает вершин в ]9]5 году в таких вещах, как
" |1 ортрет философа", " [1утешествен н и ца" и ряде
других. [а больших холстах строятся слохнь1е
композиции, в которь!х сквозь ритм треугольни-
ков прочить!вается фигура, голова или некото_

рь!е предметь!. но все ухе подготовлено для то'
го, чтобь! формь: оторвались от предмета и на-
чалижить самостоятельной хизнью. 71 вот в ]9'16

году эти беспредметнь!е картинь! появляются.
0вои произведения 1916-'191в годов попова
назь!вала "хивописной архитектоникой'' ' дей
ствительно, смь!сл их в архитектоничности. по_
пова любит большие и средние формать;; ее
композиции построень! логично, энергично;
они чаще всего компактнь:.|удохница собира-
ет формь! к центру. [сли поднеркивается дви-
хение, картина строится так, что некое проти-
воборствующее начало останавливает его и за_

крепляет гармонию. |лоские, а иногда вь!пук-
ль]е формь: ([|опова тохе прошла кратковре-

меннь!и этап хивописного ре-
льефа) наслаиваются друг на

друга; они словно спрессова-
нь!, сбить] друг с другом. ху-
дохница подбирает к этим
формам определеннь!е цвета,
считая' что геометрические
фигурь: могут иметь ог|ти
мальнь!е варианть! раскраски'
3 отличие от малевича, кото-
рь:й разрь:вает предель! зем-
ного бь!тия, устремляет свои

формь: в космическое прост-
ранство, !опова строит гар
монию на земле.
(амостоятельность [1оповой
неоспорима. |о тем не менее
ее путь проходит мехду путя-
ми []алевича и татлина' Р{е

слунайно в 1921 году она стала
ак!ивной унастницей конст-

руктивистской вь:ставки "5х5 -
25", вместе со своими товари-
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А.А.3кстер
3акханка. 3скиз костюма
к спектаклю
"Фамира-кифаред". 1916
(анкт- [1етербург,
со6рание 71.Ё.3зраха

щами - Родненко, (тепановой, 8есниньгм. )кстер, а вскоре вместе сними
пришла к вь.воду о конце станкового искусства и пошла работать на ситце-
набивную фабрику.

3лиянию йалевича и татлина бь:ла подверхена и Александра
Александровна экстер (1882-1949), хотя она гораздо раньше них приоб-
щилась к новшествам французской хивописи. 3кстер училась в (иевской
худохественной школе. но ухе в 1908 году попала в парих. где брала уро-
ки кубизма "из первь!х рук"' Ёще в киеве 3кстер познакомилась с Бурлюка-
ми. через которь!х в дальнейшем у нее завязались связи с русскими аван-
гардистами" [удожница участвовала в самь!х различнь!х вь:ставках: "3ве_

но". "венок", "(алон [,4здебского", "(оюз моло-
дежи""'Бубновь:й валет". "1рамвай 8". 8 [-1ари-
хе она вь!ставляла свои произведения в (алоне
независимь:х, а в Риме _ на вь!ставке хивописи
и скульптурь: футуризма (1914).

3 1916 году 3кстер с успехом вь!ступила как сце-
нограф, оформив в (амерном театре под руко-
водством 1аирова пьесу [,4.Анненского''Фами-
ра-кифаред". 8 какой-то мере она предопреде-
лила стиль (амерного театра, стиль [1оповой и
А.3еснина. !о с другой сторонь! она отличается
от своих младших коллег. 3кстер всегда краси-
ва, эстетична; в ее театральном искусстве есть
отголоски стиля модерн, отсвет которого лехит
на всем ее творчестве. .!елает ли она футуристи-
ческую композицию и изобрахение улиць! с за-
прокинуть!ми домами. пишет ли натюрморть!,
используя коллахи, создает ли образ города
(часто _ 3енеции) в кубистинеских формах или
супрематические картинь[, всегда ее произведе-
ния содер)(ат в себе ярко вь!рахеннь:й эстетиче-
ский момент. некое заведомое условие красоть!,
без которого 3кстер не начинает свою работу.

11есмотря на внешнее сходство с другими мастерами русского авангарда,
3кстер в истории русской живописи занимает особое место.

Ёа вь:ставке "Ёоль-десять", которая впервь!е широко представи-
ла супрематизм, демонстрировал свои работь: и другой вохак русского
авангарда 3ладимир Ёвграфовин 1атлин (1885_195з). Бсли для \:'!алевина

решающим бь:л скачок к "безвесию'' , то\ атлин. напротив, утверхдал, ма_
териал "как таковой". утверхдал новь:й род искусства _ скульптохиво-
пись. ( самого начала он наметил путь к конструктивизму, будуни"вели-
ким мастеровь]м" - в отличие от "великого пророка" йалевича или"вели-
кого духовника" (андинского. йалевич лишь в послереволюционнь!е го-
дь! согласился считать свои опь{ть{ пригоднь!ми для развития инхенерной
мь!сли, до этого он отстаивал их эстетическую "чистоту'' . [-1ротивостояние
методов \атлина и малевича привело к полному разрь!ву и врахде.
1атлинский путь к новой пластической системе бь:л по-своему интересен
и поучителен. 1атлин упразднял задачу изобрахения не ради пластичес-
ких формул познания еще не познанной сущности вселенной, а ради ве-
щи, бь:тующей рядом с человеком и составляющей неотъемлемую часть
его )кизни, ради вещи как таковой _ с ее самоценностью и предметной оп_

ределенностью. |,удо>кественное произведение, по \атлину, не долхно

э3э ист ория русского и(кусства
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ничего изобрахать. Фно само есть объект, предмет. [/!дею создания новой

реальности 1атлин воплощает не менее последовательно, чем малевич,
ибо его контррельефь: нинего не символизируют, не формулируют; они не

образуют метафорь!, не создают никакого настроения (чего нельзя сказать
о произведениях йалевича) _ они прехде всего существуют, и этим ис'
черпь!вается их назначение.

(вою концепцию татлин обрел в1914-1915 годах. [-]ел он к ней так
хе бь!стро, как малевич к своему супрематизму, и дахе еще стремитель-
ней. ко времени окончания [1ензенског?э худохественного училища в '1910

году татлин бь:л худохником со своим лицом и ухе начинал утверхдать

собственнь!е принципь:. |а пути к ним большую помощь 1атлину оказал
[1арионов. /]х сблихение началось в конце 1900-х годов и прервалось по-
сле участия 1атлина в вь!ставке "9слинь:й хвост", где он бь;л представлен
более чем пятьюдесятью произведениями.

[1ервая известная нам хивописная работа татлина "[воздика"
( 1 908 ) ха ра ктеризуется натурно- и м прессион истически м подходом к зада -

че; но в импрессионизм худохник вносит некоторь!е коррективь!: он тяго-
теет к цветному пятну. 3акрашивает довольно большие плоскости густь!ми
коричневь!ми красками' 3ахную роль начинает играть качество красонной
плотности. 3 такой манере 1атлин работал до рубеха первого и второго де-
сятилетий )([ века, когда влияние !1арионова, видимо, ослабло, и худо-
хник начал искать собственнь!й худохественнь:й язь:к.

['1ерелом заметен в нескольких акварельнь!х композициях, вь!пол-
неннь!х около 1910 года. "[1родавец флотских форм", "Флотские формь:",
"Рь:бное дело". 3 композиции ''Флотские формь:" о6щий ритм широко и

размашисто охвать!вает кругом все предметь: и фигуру. 3то круговое дви-
хение прямо переходит от условнь!х предметнь!х форм фона на фигуру -
загибается г|о линии плеч, закругляется на контуре спинь!, затем по хелто-
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му фону штанов, как бь! пренебрегая реальнь!м рисунком ног, продолхает
серой линией свое предопределенное направление, реализуясь в контурах
разнь!х предметов. 8 нихней части листа эта идея круглящейся формь: про-
долхает свое развитие. 8 акварельнь!х композициях ]атлин проявляет осо-
бь:й интерес к фигуре, к ее поворотам, часто резко разворачивает в сторо-
ну голову, противопоставляя ее дви)кение двихению тела. 3ти развороть!
он решительно закрепляет, заставляя контурнь'е линии натягиваться, а всю
фигуру в целом прухинить. (ак и во многих рисунках этого времени. 1ат-
лин занят изучением конструктивнь!х возмохностей фигурь:, предрекая пу-
ти к центральнь!м хивописнь!м произведениям _ "[9атросу'' и "Аатурщи-
цам". !а пути к этим вь!сшим достихениям худохника в облас'гихивопи-
си стоят натюрморть! и портреть!.

,!ва натюрморта с цветами (1911, 1912) ухе никак не ориентировань!
на то натурное восприятие, которое характерно для вещей "ларионовского''
периода; в них нетухе ничего слунайного, пространство в глубину не разво-
рачивается _ оно замкнуто. [удохник сосредоточил внимание на "внутрен-
них" ритмах, которь!е он варьирует в разнь!х версиях в общем одной итой
хе композиции. [устая живопись сохраняет энергию. которая в основном
концентрируется в самом холсте, почти не получая вь!хода наруху. Ёе без
влияния (еза н на натю рморть: п риоб рета ют качество структурности.

"йухской портрет" (ок"1910) и "|1ортретхудохника" (ок' 1912) так_
хе знаменуют происходящие в хивописи ]атлина изменения. 3 послед-
нем. как кахется, образ создается у)ке "по представлению" ']атлин как бь:
и не смотрит на модель, когда пишет портрет. Ёатурное впечатление не ме-
шает ему строить картину исходя из собственнь!х конструктивнь!х задан. 3
изобрахении худохника упругое энергичное двихение руки. завершенное
острием кисти, скошеннь:й, устремленнь:й на мольберт взгляд, несколько
нелепая угловатость фигурь: _ все со3дает острую характеристику, отме-
чен ную черта м и примитиви3ма. й омент дл ител ь ности. которь: й на мечал -

ся в более ранних произведениях в зафиксированности поз, приобретает
еще 6олее определеннь:й характер.

Ёще одно произведение подводит непосредственно к лучшим хи-
вописнь!м работам 1атлина _ "[1родавец рь:б" (1911). {удо>кник извлек все,
что мохно извлечь, из ханрового сюхета для создания картинь! "татлин-
ского типа". Фигура продавца рь;б, словно вь!пль!вая из-за рамь! картинь! с
правой ее сторонь!, останавливается у края. [акой композиционнь:й ход
создает опасность слунайности размещения предметов, неуравновешен-
ности масс. !ля того чтобь: нейтрализовать эту слунайность,]атлин запро-
кидь!вает поверхность стола, на котором лехат туши рь;б, вь!водит ее за
предель! картинь!, не позволяя глазу зрителя найти прорь!в в глу6ину, и ор-
га низует л и ней н ь:е ритмь! вокруг фигурь: п рода вца. ]1инии контуров п ред-
метов и фицр словно наслаиваются друг на друга. варьируя одну и ту хе
мелодию и в конце концов образуя круг. не умещающийся в предель! кар-
тинь:. йногопредметность и многолинейность преодолеваются здесь не за
счет очищения от лишних деталей, а за счет ритмического и цветового
единства' (ерь;е, коричневь!е и хелть!е тона тяготеют к красному, в нем
ищут наи6олее звучного своего вь!рахения итаким образом подчиняются
цветовой доминанте'

[-1оследние (в дореволюционнь:й период) и самь!е значительнь!е
произведения татлинской живописи 6ьгли создань! в '!911_19'13 годах. ( ним
принадлехат * "[\/1атрос" (1911) и две "Ёатурщиць!" _ из Русского музея (ок.
1912_1913)и из [ретьяковской галереи (1913).

€5*& история рус(кого искусства



8.Ё.[атлин
йатрос. 191'|

(анкт- [!етербург,
Русский музей

' (опоставление татлинской
-натурщиць1" с иконой бь;ло
:делано камиллой |рей: 6гау (.
Фр. з!1. !!!. 119 12о'

"[!1атрос" является автопортретом. в

юнь!е годь! 1атлин во время каникул не

раз отправлялся в дальние плавания в ка-
честве матроса-юнги. в этом портрете
принцип татлинского обобщения дости-
гает наглядной демонстративности. |-1ор-

третное погрудное изобрахение сопро-
вождается предметами дальнего плана _

двумя фигурами матросов и силуэтом ко-

рабельной пушки. 3озникает некая ситуа-
ция, соответствующая сосредоточенному
вь!рахению лица этого вь!мь!шленного
члена экипаха "стерегущий''. Ёо поха-
луй, главнь!м способом вь!рахения этого
состояния становится натянутая как стру-
на линия' Фна не просто обводит силуэт

фигурь:; она словно обозначает "ребра"

объема, конструирует его развороть!, за-
крепляя позу и останавливая время.
(ратковременное перерастает в длящее-
ся, и6о двихения [атлин доводит до
кульминации, находя последнюю точку в

его данной фазе, и эта исчерпанность

двихения позволяет худохнику вь!свободить модель из-под власти вре_

мени. [,4нтересно проведена худохником связь с традиционнь:ми форма-
ми искусства. чувствуется известная ориентация на параднь:й портрет - и

в демонстративности, и в характере состояния модели, и в ее представи-
тельности, и втой устойнивости, которой достигает худохник' Ёа помощь
1атлину приходит такхе икона. $елкоформатнь{е фигурки напоминают
прием, использовавшийся в хитийной иконе. (оединение квадрата
(формат холста) с кругом (главнь:й мотив композиции) заставляют вспом-
нить традиционнь!е композиции икон.

Ф риента ция на т радиции древ нерусского и скусства за метна в " Ё а -

турщице" 1913 года*, которая явилась итогом работь: худохника над во_

площением хенской модели _ 
работь:, длившейся долгое время и реали-

зовавшейся в многочисленнь!х рисунках и в нескольких хивописнь|х хол-
стах, из которь!х вь!деляются два последних. 3 работе над циклом "Ёатур-

щиц" происходит последовател ь нь; й п роцесс на растания абстра ктного на -

чала в истолковании самой модели и фона. фон очищается, утрачивает
моменть! конкретности. в состоянии модели и ее позе обретается закон-
ченность. 1атлин идет от слунайности, "неустроенности" модели в прост-

ранстве и на плоскости холста к устойнивости. 8 "Ёатурщице" на красном

фоне (из Русского музея) появляется равновесие (модель сидит на плос-
кости, склонив голову вниз), переключающее одиночнь:й момент в кате-
горию длящегося времени и подкрепленное психологическим фактором
_ сосредоточенностью хенщинь!. Фна словно замерла, вь!ключилась из

обь:чного течения хизни и вошла в иной " слой 6ьгтия". 8 варианте треть -

яковской галереи [атлин возвращается к движению - к активному разво_
роту, к действию. !о это действие, как и в "йатросе", доведено до логиче-
ского разрешения, до конечной фазь: и в этом конечном пункте закрепле-
но. 3десь на помощь приходит прием совмещения разнонаправленнь!х
движений' голова натурщиць! повернута резко влево, тогда как корпус и

=== 
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8.Ё.1атлин
Ёатурщица. 1912-191з
(анкт- ['1етербург,
Русский музей

* этот термин, которь:й сам тат-
лин употреблял лишь по отно-
шению к одному из типов своих
конструкторских композиций,
позхе стали раслространять на
все их варианть!. (удя по списку
основнь]х работ [атлина в кни_
ге: пунин н. татлин. против ку-
бизма (|1г.,']92']), назь!вались
э'1и композиции под общей ру-
брикой "(онструкция магериа_
ла" по-разному: "[1одборь:"
(имеюгся в виду подборь; раз.
нь!х материалов). "подборь|
повь!шенного типа (кон : ррель_
еф)". "угловой рельеф", "цент-
ральнь:й рельеф".

** часто время татлинской по-
ездки олределялось как 1913
год. А' А. €тригалев в своих ста-
тьях (см', например: владимир
]атлин. ( столетию со дня рох-
дения // Архитектура сссР.
1985' \9 6) убедительно пока
зал, что поездка в германию. а
затем во Францию состоялась в
1914 г.

*** не зря автор первой моно-
графии' о 1атлине н. пунин,
оь!вшии вь!разителем идей
многих мастеров русского аван
гарда, дал монографии подза-
головок "[1ротив кубизма".

ноги _ в противополохную сторо-
ну. к тому хе и наш1он фигурь! в
сторону противодействует поворо-
ту головь!. Равновесие, таким обра-
зом, становится динамическим'
"Ёатурщиць!" отмечень! вь!сшими
качествами татлинского мастерст-
ва. в первой худохник достигает
боль шой красочной вь!разитель но-
сти за счет мягкого декоративизма.
(раснь;й цвет нейтрализуется бе-
ль!ми пятнами нетронутого холста.
располагающимися вдоль корич-
невого контура. *ивописная по-
верхность - немного матовая. "ше-
роховатая"; бель:й холст в местах.
не покрь!ть|х краской, гармонично
противостоит красочному слою.
11ростота фактурь: становится ее

изь!сканностью. татлинское пристрастие к "корпусном у,, письму не меша -
ет ему проявлять все возмохное мастерство современной живописи. в
этом смь!сле он яляется подлиннь!м продолхением /1арионова, которь!й
соеди н ял прими1 ив с худохествен ной утончен ность ю.

3 отличие от мягкости и внутренней сосредоточенности петербург-
ской "натурщиць!", московская ориентирована на вь!ражение энергии, хо-
тя эта энергия о6уздана, собрана внутри картинного поля. контрасть! при-
ведень! к гармонии, итаким образом достигнута целостность образа' }ат-
лин изживает "психологизм" предшествующей "!атурщиць ('' (иту ация'
состояние приобретают идеальнь|й характер. абстра гируются. направлен -
ность двихения теряет цель, поэтому мастеру и удается сохранить его на_
пряхение в пределах холста. Разумеется, |атлин не довольствуется чистой
схемой, в некоторь!х моментах он сохраняет намеки на конкретность явле-
ния; однако эти намеки не могут противодействовать тяготению к всеобще-
му и играют второстепенную роль' [:1мперсональность "Ёатурщиць{,, открь!-
вает путь к созданию образа натурщиць! вообще, дахе не натурщиць!, а
женщинь!, вообще человеческого тела. вообще хивого организма, постро-
енного по определеннь!м законам, которь!е худохник и стремится вскрь!ть'

!асколько известно, 1атлин после'19]з года перестал заниматься
хивописью ' в 1914 году после возвращения из парижа он занялся созда-
нием контррельефов*. (ак известно. отправной точкой для новь[х иска_
ний худохника явились композиции [1икассо, которь!е русский живопи-
сец видел в парихе в мастерскойтогда уже прославленного мастера**.
Фднако тот рельеф с буть:лкой (1914, не сохранился), которь:й у татлина,
видимо, явился откликом на работь! [1икассо, имел смь!сл, во многом
противополохнь!й смь!слу последних' )то бь:ла не кубическая, а антику-
бическая вещь*** Рельеф 1атлина не изобрахал буть;лку на плоскости, а
являл собой комбинацию из разнь!х материалов (металл, дерево, обои); в
одной части композиции, как реминисценция старой изобразительной за-
дачи, не рельефом, а именно контррельефом (вь:резом) введен силуэт
буть:лки. !]о этого силуэта могло и не бь!ть. 3ахнейшей задачей стала
здесь комбинация материалов: вь!явление особенностей кахдого из них,
возмохности участвовать в целесообразной и экономной конструкции'
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8.Ё.1атлин
Брь:лка
)(ивописнь:й рельеф. 1914

* татлин в' искуссгво в технику

/ / БригаАа худохников' ']932.

ш9 6. с. 17'

которую создает худохник. ['1о мере дальнеишего
развития 1атлин все более отчетливо формулирует
перед со6ой эту новую задачу' [1редметь: ничего не

имитируют. )(удохник не изобрахает трехмерное
пространство, не перекладь!вает его на двумерную
плоскость. 3 его произведении ухе существует это ре_
альное пространство, не отделенное хотя бь: мини-
мальной долей условности от пространства окрухаю-
щего. 3тот хе "реализм" проявляется и в подходе к

цвету. (раска не воспроизводит цвет какого-то пред_

мета, она имеет смь!сл сама по себе. Фактура вслед за

этим такхе приобретает самоценность. она не нухда-
ется в эстетическом, "вкусовом" истолковании. [1о-

верхность предмета реальна - она есть и долхна
бь:ть естественной и целесообразной, хотя эта целе_
сообразность пока еще абстрактна, ибо 1атлин делает
в это время просто вещи, а не какие-то предметь!.

имеющие бь:товое назначение. 3то скрь;тьгй, ''эстети_

ческий" этап конструктивизма. Результатом творчест-
ва еще является предмет, в котором человек не прояв-
ляет прямой практической заинтересован ности. 9ерез
несколько лет татлин начнет ухе делать нухнь!е чело-

веку, полезнь!е вещи. Фн скахет: "...!аиболее эсте-

тические формь: и есть наиболее экономические. Ра-

бота над оформлением материала в этом направле-
нии и ес1ь искусство"*. 3десь ухе окончательно смь!-

каются искусство и техника, искусство и наука. !е слу-

чайно в конце 1920-х годов худохник начал занимать-
ся своим знаменить!м "летатлинь!м" _ летательнь!м аппаратом. способ-

нь:м без мотора передвигаться с человеком по воздуху.
8 1910-е годь!. когда [атлин впервь!е вь!ступил со своими контрре-

льефами, его конструктивистские идеи не могли получить промь:шленной

реализации- !о именно Россия становилась почвой для, казалось бь:, бес-

почвеннь!х мечтаний, рохдала возмохность предвидения. (ам [атлин со-

четал в себе мечтательность и деловитость, анархический вь:зов и трезвь:й

расчет. (азалось бь:. контррельефь: могли бь: легко вписаться в тот ряд аб-

сурднь!х произведений, которь:й в скором времени привел к рождению да-

даизма. !,ействительно. 1атлину необходимо бь:ло допустить эту долю аб-

сурда, словно перешагнуть через порог здравого смь|сла, чтобь; вь!думать

свои контррельефь: и вь!ставить их на суд зрителей. |о, с другой сторонь!,

в татлинских произведениях проявились такая расчетливая изобретатель -

ность, такая практическая сметка, такое чувство целесообра3ности. какие

характеризуют инхенерную мь!сль самого вь!сокого полета, и одновремен-

но вь!сокое ремесленничество "золоть!х рук" худохника.
1атлин бь:л прямь:м предшественником и дахе, мохно сказать,

родоначальником конструктивизма. Бго опь!т подхватили Родненко и (те-

панова, братья (тенберги и многие другие худохники, ставшие вместе с

|атлинь:м родоначальниками советского дизайна. Ёо все они относятся

ухе к следующей странице истории русского искусства.
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Ё.А.Андреев
[1амятник Ё.8.[оголю
на Ёикитском 6ульваре
в йоскве. 6ткрь:т в 1909

глАвА восьмАя

0 кул ь птура

8 процессе развития скульптурь! на сть!ке столетий рубехи мехду разнь!ми
поколениями худохников не бь:ли вь!рахень! столь отчетливо, не бь:ло ка-
ких-то определеннь!х хронологических вех, которь!е означали бь: реши-
тельную смену тенденций развития. Разумеется, некоторь!е скульпторь! вь!-

ступают раньше, другие позхе. Ёо таких разлиний, какие бь:ли мехду ма-
стерами "йира искусства", с одной сторонь!, и''[олу6ой розь(' или тем бо_

лее "Бубнового валета", _ с другой, здесь не существовало.
(кульптура в начале рассматриваемого периода вь!шла из того

кризиса, в котором она находилась в середине и второй половине |!\ ве-
ка. (ончалось время подавляющего господства хивописи, наступила пора,
когда кахдь:й вид искусства мог развиваться своим самостоятельнь!м пу_

тем. !е слунайно у скульпторов появился такой пристальнь:й интерес к спе-

цифике материала. 8 недавние годь[ скульптор мог с равнь!м успехом со-
здавать ту или иную статую или скульптурную группу в любом материале,
не видя необходимости для кахдого искать особого пластического реше-
ния. 1ак бь:ло, например, с Антокольским' ''Аван [розньпй" которого изве-
стен в гипсовом, мраморном и бронзовом варианте, иэти варианть! отли_

чаются друг от друга только материалом. !а рубехе столетий появились
пристрастия. }рубецкой лю6ил лепить в пластилине, [олубкина предпо-
чи'гала глину, (оненков _ мрамор и дерево, йатвеев _ мягкий известняк.
(амо это сопоставление различнь!х интересов и предпочтений свидетель-
ствует о том, нто специфика скульптурного творчества становится для мас_

тера самоценной заданей.
(кульптура, больше, чем архитектура, связанная с процессами,

происходившими в области хивописи' первой откликнулась на переме-
нь:. [е пробухдение во многом бь;ло связано с тенденциями импрессио_
низма. (кульптура позхе, чем хивопись, восприняла эту тенденцию и в

80-е годь: не дала тех явлений, которь!е могли бь: составить аналогию

раннему (ерову или (оровину. Ёовь:м двихениям в скульптуре предше_
ствовала ситуация, которая слохилась в 70-80-е годь:: наибольшие по-
тенции обретала мелкая пластика, монументальная скульптура чаще все-
го терпела неудачу, а традиционно-станковая пребьпвала в неразреши_
мь!х противоречиях мехду правдой жизни, поставленной в качестве за_

дачи перед искусством самой действительностью, и натуралистическим
пластическим мь!шлением. ['А.!]ансере. А.А.Фбер, /1.8.!-1озен достигли
известнь!х результатов в мелкой пластике _ портретной, ханровой, ани-
малистической, исторической, батальной. (ами размерь! их скульптур-
нь!х произведений, чаще всего имевших "кабинетное назначение", как бь:

см я гчал и нату ралист ические потен ци и переч ислен н ь!х м а стеро в и при да -

вали их произведениям известную долю условности, столь необходимую
станковой скульптуре.

жжш €кульптура



8.А.Беклеми:.цев
(ак хороши, как свехи
бьгли розь:. 1896
йрамор
\:]осква,
1ретьяковская галерея

[1ромехуточное полохение мехду поколением !|ансере и следу-
ющей генерацией, возглавленной 1рубецким и открь!вшей уже новь!й
этап в развитии скульптурь!, занял А. А. [инцбург (1в59_1939), творнест_
во которого принадлехит одновременно и второй половине )(!)( века и
рубеху столетий. (кульптор продолхал работать и в 1920_1930_е годь:,
став автором памятников [1леханову и йенделееву в [1енинграде. 9то хе
касается интересующего нас времени, то следует вспомнить наиболее из-
вестную среди работ |инцбурга почти пейзахную небольшую статую
"йальчик, собирающийся купаться" (1в86). 3 этом раннем произведении
скульптора проявилось его тяготение к бь:товому ханру, к воссозданию

целой сцень|. будто слу:айно увиденной
мастером, к расширению возмохностей
скульптурь! за счет передачи пространст_
ва. "куска пейзаха". 3та сцена рохдает
аналогии с той ханровой хивописью,
которая получила развитие в 80-90_е го-
дь! прошлого века, когда развернуть:й,
содерхащий конфликт сюхет бь:л заме-
нен мотивом бессобьптийньгм, не имею-
щим отношения к общественнь]м про-
блемам и не вь!ходящим за предель[ ча-
стной хизни. Б дальнейшем ханровая
линия продолхалась в творчестве [инц-
бурга, создавшего "йолодого музь!кан-
та" (1890), "Ёа качелях" (1901) и стремив_
шегося в своих многочисленнь!х портрет-
нь!х статуэтках ("8.3.(тасов", 1890; "[у-
дохник 8.8.8ерещагин'', 1892; ''А.Ё. Ре-
лин", 1397 ; "[].й.Антокольский у стан-
ка'' ,139]) соединить портретнь!е задачи с
ханровь!ми.
3тот процесс жанризации станковой
скульптурь| затронул многих мастеров в
конце |![ века. !ля 90-х годов он бь:л
весьма примечателен" Ёму оказались
подвластнь! дахе вь!ходць! из Академии
худохеств, прошедшие школу фон Бока _
известного в середине века салонного
академиста. Рень идет о 8.А.Беклемишеве
(1вб1_1919), Р. Р. Бахе ('1в59-19зз ), |-. Р.3а-
лемане ('1859-1919). Беклемишев после

окончания Академии увлекся в Риме историческими сюжетами. А после
возвращения в |1етербург сначала при6лизился к бь:товому ханру ("(ак
хороши, как свехи бь:ли розь:" ,1в92. Бронза. [Рй), а затем и вошел в не-
го ("[евушка в платке", 1396; "!еревенская любовь", 1в96). |1оследнему
из перечисленнь!х произведений нельзя отказать ни в занимательности
мотива, ни в остроте человеческих характеристик, ни в известной свободе
обращения с поверхностью пластических форм. Бместе с тем "!,еревен_
ская любовь" _ это точка максимального при6лижения к ханрово й живо-
писи 90-х годов, особенно типичной для московской хивописной школь!
(несмотря на петербургское происхождение автора ). 7!звестной пластиче-
ской свободь! достиг скульптор и в портретном творчестве (,,|_1.й.1ретья-

*.э* Аст ория русского искусства
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ков", 1899_1900). (равнение двух статуэток, известнь!х под одинаковь!м
названием _ "1анцовщица" (первая_1886, вторая_19'16), мо>кет проде-
монстрировать путь от салонного академизма через "ханр - пейзах", ко-

торь:й мохет вь!звать ассоциацию с пленэрно- натурнь!м предим прессио-
низмом, к академизированному модерну. (квозь академический покров
беклемишевских произведений все хе проглядь!вает общее дви)(ение

русской скульптурь!.
.!ля других учеников фон Бока такхе характерно стремление пре-

одолеть академическую систему 1Алихотя бь: привить ей некоторь!е ростки
новь!х направлений' ['1оказательна в этом отношении фигура Р.Р'Баха.

п редп ри нявшего поп ь!тки интимиз]Аровать монументал ь ную пласти ку в па -

мятнике [9.[,,1.[линке в !_1етербурге ('1906) и особенно А.(.[1ушкину в цар-
ском (еле ('1899). [-1оследний памятник напоминает прекрасно вь!полнен-
ную статуэтку увеличеннь!х размеров. (ам лиринеский мотив, использо_

ваннь:й в этом произведении, природное окрухение, полное совпадение
местополохения памятника с тем местом' в котором в мь!слимом прост-

ранстве и времени находится фицра поэта, способствовали камерному ис-

толкованию его образа. Бах не избе>кал некоторой наигранности' излиш-
ней детал из ации, но все )(е вь| пол н ил те локал ь н ь!е 3адачи' которь!е перед
ним 6ь:ли поставлень!.

[.Р.3алеман более пос'1едовательно дерхался академинеской тра_

диц1Аи. 9асто полуная заказь! на монументал ь но-декорати вное оформлен ие

разного рода ведомственн ь!х зданий, он испол ьзовал опь!т анимал истичес-

кой пластики, которая утвердилась в Академии еще стараниями (лодта.

3ти мастера как бь: характеризуют академическое крь!ло русской
скульптурь! конца !,![ века, на фоне которой сухдено бь:ло вь:расти про-
грессивнь!м тенденциям 90-х годов. 8 этот "фон" входила и анималистиче-
ская пластика. 8 90-е годь! в развитии этого ханра лринимали унастие [1. Б.

[1озен (1в49_1921) и А. [|' обер (1в4з_]917). !-1озен, которь:й входил в 1о-
варищество передвихнь!х вь!ставок и в свое время прославился своим
''Аищим" ('1вв7), с охотой брался за сюхеть!, включавшие изобрахения
хивотнь!х ("(ки4", '1889-'|890, "[1ашня в [!алороссии'' ,189]) ' Фбер нани-

ная с 70-х и особенно интенсивно в 90-е бь:л почти полностью увлечен ани-
малистикой, изобрахая зверей и птиц' |1равда. он не приобщился к

скул ь птурному и м п рессионизму' оста вался. скорее, натурал истом и л и шь

в некоторь!х поздних работах испь:тал воздействие стиля модерн.
{,арактеризуя ту общую ситуащию, которая создалась в скульптуре

к 90-м годам, необходимо упомянуть (. й. 8олнухина ('1859_ 1921), унени-
ка (. 71. [:|ванова, вь!ходца из йосковского училища, руководившего там

скульптурной мастерской с1894 по 1918 год. 8олнухин занимал в []оскве
при6лизительно такое хе место, какое Беклемишев в !_1етербурге. [9ногие
московские мастера прошли его школу, хотя при этом не испь!тали сильно-
го воздействия его суховатой педагогической системь! и довольно бескрь:-

лого собствен ного худохествен ного творчества.
3олнухин бь:л прямь:м продолхателем той реалистической систе-

мь!. которая укоренилась в русской скульптуре в 60_30-е годь!. Фн не

претерпел значительной эволюции. (акие бь; работь: мь! ни взяли для
сравнительного рассмотрения 

_ раннюю "!1ошадь" ('1880), небольшой
гипсовьпй бюст срединного периода ".!евоч(а" (1897) или поздние порт-

реть: (.8.7'!ванова (]901), 71.Ё.!-{веткова, А.й.(орина (оба -1902),_ везде

мь: найдем одни и те хе приемь!: довольно сухую протокольность формь:,
натуралистический принцип отохдествления скульптурного и окрухаю-

*;${ €кульптура



€.![|.8олнухин
|]амятник первопечатнику
!,4'Федорову в \,4оскве
Фткрь:т в 1909

щего пространства. Б портретах господствует
подчеркнутая демонстративность поз, людские
характерь! как бь! проиллюстрировань!, хотя и
не лишень! хивости.
[г'! скл ючен ие соста вляет портрет |1. й'[ реть я кова
( 1 899 ) - сосредоточеннь!й, спокойнь] й, доволь -

но свободнь!й в трактовке скульптурной поверх-
ности. [1оза 1ретьякова лишена эффектности,
очень для него характерна. скрестив на груди
руки, он погрузился в самосозерцание, ушел в
себя, и его худое усталое лицо покрь|лось тенью
непроницаемости. \/ехду тем в этой работе
8олнухин не приобщился к поэтике импрессио-
низма, хотя и сумел все, что бь!ло возмохно,
взятБ из опь!та реалистической пластики второй
половинь] )(![ века.
8 поздние годь! мастер занимался монументаль-
ной скульптурой. 9н создал эскизь! памятников
!'8.[оголю (1901), ].[.|]-]евченко (1913-1914) и
памятник первопечатнику А' Федорову в йоск_
ве ('1909)' [1оследний, обладая некоторь!ми по-
ложительнь!ми качествами (историческая до-
стоверность, из вестная убедител ь ность тра ктов -

ки образа самого первопечатника, умелое соот-
несение памятника с архитектурнь!м окрухени-
ем), унаследовал многие черть! памятниковой
скульптурь! прошлого столетия. 8олнухин ввел в
скульптуру сюхетное начало: [:1ван Федоров,
оторвавшись от печатного станка, подносит к
глазам свежий оттиск и просматривает его,
склонив голову.3тот ханровь:й мотив не
способствует впечатлению монументальности'
(пецифика памятника как определенного ханра
скульптурь] не бь;ла до конца продумана и учте_

на 3олнухинь:м. 3ернее, вряд ли он мог со своим традиционнь!м подходом
к пластике полноценно осуществить столь трудную задачу. [ворнество 3ол-
нухина в целом не восприняло тех серьезнь!х перемен, которь!е происхо-
дили в искусстве.

8 90_е годь! русская скульптура наконец подошла к своим главнь!м
открь!тиям. !аиболее значительнь!х успехов достиг на этом пути обновле_
ния [1авел [1етровин [рубецкой (1866-19зв), сь:н русского князя и амери-
канки, родившийся и умерший в Аталии. !есмотря на свое итальянское
происхохдение, на близость итальянской пластике конца )(!)( века, на то,
нто, будуни автодидактом, воспитался и сформировался в мастерских ми-
ланских скульпторов, он органично вошел в русскую художественную
культуру, сросся с российской традицией и дал ростки новому движению.
|рубецкой прохил в России несколько лет _ с 1397 по'1906. Большую часть
времени он провел в [\/]оскве, где бь:л весьма заметной фигурой. (трастная
любовь скульптора к хивотнь!м заставила его чуть ли не завести свой част-
нь:й зверинец. йногие фотографии запечатлели |рубецкого то верхом на
лошади, то во время игрь! с медвехатами. то рядом с севернь!ми оленями.
[1очти все эти годь! он состоял преподавателем йосковского училища жи-
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* судя по воспроизведению в у
томе ''истории русского искус-
сгва'' (под ред. и. э. |рабаря),
имелся еще один вариант "!,4з-

возчика", отлинающийся от из_
вестного и трактовкой лошади,
и местополохением кучера и
характером экипаха.

|!.!-!.[ру6ецкой
йосковский извозчик
€анкт- [!етербург,
Русский музей

вописи, ваяния и зодчества, оказав большое воздействие на матвеева. до-
могацкого и других мастеров более молодого поколения.

(удя по некоторь!м известнь!м нам ранним работам скульптора, он
приехал в Россию со своим ухе слохившимся стилем. Фб этом свидетель-
ствуют "[1ортрет живописца {1азини с дочерью" (1в90), "[1ортрет кн. А. в.
\/!ещерского" ('1895), "Бедуин на верблюде" ('1896) и ряддругих произве-
дений. Автор этих работ предстает перед нами как тонкий психолог-порт-
ретист, острь!й наблюдатель разного рода хизненнь;х явлений, стремя-
щийся ввести в скульптуру приметь! нового хизневосприятия' передать
предмет в его воздушном окрухении, свободно и артистично трактовать
пластическую поверхность. Разумеется, все эти качества в дальнейшем
получат новое измерение, будут отшлифовань: и усовершенствовань!. но
принципиальнь!х перемен трубецкой не претерпит' если не считать его ра-
боть: над памятником Александру !!!, которь:й повернет его к новь!м про-
блемам, но после своего завершения "отпустит'' скульптора обратно _ в

лоно его импрессионистического мастерства.
[:1тальянская "закваска'' бь:ла достаточно сильна в творческом ме_

тоде 1рубецкого. вго пластические приемь! сформировались не без влия_
ния медардо Россо. [:1 вместе с тем это обстоятельство не помешало "ита_

льянской концепции" перерасти в московскую традицию. Фбщеевропей-
ские связи бь:ли в те годь! достаточно сильнь!. Фбщестилевое двихение
оказалось влиятельнь!м и не могло не коснуться России, пусть при этом
[рубецкой оставался "немнохко иностранцем". )та ориентация на послед-
нее слово западноевропейской скульптурь! в дальнейшем давала себя
знать и в творчестве других русских мастеров. (11е слунайно [олубкину по-
тянуло к Родену, а мнохество других мастеров русского происхождения
оказалось в парихе_в разнь!х мастерских, но чаще всего-у Бурделя.)
(кульпторь:, похалуй, в большей мере, чем хивописць!,6ьгли ориентиро-
вань! на достихения мировой пластики' 3 90-е годь! эта тенденция лишь
зарождалась, и [рубецкой во многом предопределил широту ее распрост-
ранения. 3 первь;е годь! своего пребь!вания вРоссии он долхен бь:л понув-
ствовать некое родство мехду собственнь!ми устремлениями и нацеленно-
стью всей русской худохественной культурь! на новую реальность. доступ-
ную лишь импрессионистическому восприятию.

|-!ервь:е работь: [рубецкого, вь!полненнь!е в России, как правило,
укладь!ваются в параметрь! двух ханров _ портретного и бь:тового. [:1з пос-
ледн их особен но показателен " й осковски й извозчик'' ('1 898 ) 

*. |ебол ь шой
по размерам (60 см в ширину,24 в вь:соту), напоминающий скорее эскиз,
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|-!.!-!.[ру6ецкой
[].Ё.]олстой на лошади
1в99
(анкт- [1етербург,
Русс6ий музей

чем законченную работу, "извозчик" представляет ханровую сцену, подо-
бием которой могли бь: стать многие хивописнь!е произведения Архипо-
ва, степанова, раннего йалютина, ( . [:1ванова и других московских ханри-
стов 90-х годов' (ак и мастера предшествующего поколения. |рубецкой
формирует реальное пространство вокруг скульптурь!, ставит понурую
"московскую" лошадку, запряхенную в сани, на "заснехенную землю", ко-
торая слухит одновременно подставкой, дерхащей не себе скульптурную
группу. [йаль:е размерь! и тонкая обработка пластической поверхности
спасают ее от впечатления натуралистичности, того, что разрушает разницу
мехду пространством произведения и пространством зрителя. "[1ейзах-

нь:й эффект'' нейтрализуется слохной, мохно
бь:ло бь: сказать хивописной, поверхностью,
обработанной артистинно и оставляющей следь:
прикосновений пальцев скульптора или стеки.
8семи этими способами }рубецкой преодолева-
ет ту "макетность", на которую провоцирует сам
ханр "[,4звозчика".

другие работь; конца']890-х - начала']900.х го-

дов имеют преимущественно портретнь:й харак-
тер, но сохраняют черть! ханра. 3 "йатери с ре-
бенком" (1898) портретная "чистота" нарушает-
ся благодаря взаимодействию двух персонахей.
]о хе самое мохно сказать о таких произведе-
ниях, как "Ёеизвестная (Боткина?) с девонкой"
('1900), "Аети'' (сь:новья философа €. Ё.1рубец_
кого) ('1899), "[]ать |Ась1н'' (1901). Б "й. (. 1ени-
шевой" (1в99) решительнь:й поворот модели,
сиденье, полузакрь!тое ее роскошнь]м платьем,
сосредоточеннь:й взгляд кого-то вь!сматриваю_
щих глаз вносят сюхетное начало и делают ощу-
тимой для зрителя ту среду, в которой пребь:ва_
ет модель. [а хе схема построения полохена в

основу аналогичнь!х портретов: "(идящая дама.
[оспоха |ёрнхаймер" (1в97), "(идящая дама"
(189в), "[ама, сидящая на скамье" ('1898). (ом-
позиция ''л. н' 1олстой на лошади'' ('1899) не
претендует на роль традиционного конного пор_
трета, так как и лошадь и всадник вь!дерхань[ в

обь:денной, а не торжествен но- возвь: шенной тональ ности. Фн и изобрахе-
нь! в момент повседневного бь[тия - точно такими хе, какими они 6ьлли

недавно на улице, когда [олстой (как вспоминают современники) ехал
верхом из своих )(амовников в мастерскую 1рубецкого. [1ортрет приобре-
тал ханровь:й характер, когда рядом с человеком появлялась собака. ]ак
случилось в работах ",!евонка с собакой" (190]), "(.}Ф.8итте с сеттером"
(1901). "|1ортрет А.А.]1евитана" (1899) весь нацелен на то, чтобь; скульпту-

ра овладела окрухающим пространством, чтобь: фигура оказалась в пей-
захной среде, столь важной для характеристики самой модели. !екоторь:е
детали рассчита.нь! на то, чтобь: это пейзахное пространство мог по-
чувствовать зритель. [рубецкой сахает своего героя на пень, которь:й ок-

ру)кен землей и листьями растений. 9пушенная голова, подпертая кистью

руки. нога, закинутая на ногу. демонстрируют и сосредоточенность и сво-
боду, которь!е так органично соединяются в момент погрухения в природу.

жфф история Русского искусства
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лившиц л. й. Русское искусство
х - начала хх века' м., 1989.
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8 " |-1 ортрете /1. Ё.]олстого" ( 1 в99 ) 1рубецкой поста рался допол н ить

психологическими мотивами задачу воссоздания образа, ухе как бь: "от_

стоявшегося" в общественном сознании. 3та априорная величественность

портрета оказалась как бь| поддерханной психологической его вь!рази-

тельностью. [рубецкой отступил в этом портрете от своего постоянного

правила - запечатлевать пусть еле заметное мгновенное внутреннее дви-
хение человека. Фн остановил мь|сль писателя на "точке погрухения", за-

крепивповоротегоголовь!,создавнекоеравновесиемехдуэтимповоро-
том и потоком волос бородь!, соорудил устойчивь|й "постамент" из рук

1олстого. как бь! увековечив его обраэ.
3 "ф.7].!-.|-]аляпине" (1899_'1900), в "(.(. Боткине" (1906), в ухе упо-

минавшемся "с. ю. 8итте" внутреннее двихение более конкретизировано,

сокращено во времени;1рубецкой прибегает к, казалось бь:. слунайному

мгновенному "внутреннему эффекту", которь!й на самом деле раскрь[вает
существо человека. 3тому эффекту соответствуетта хивописная стихия, во

власти которой оказь! вается скул ь птурная форма.
['1оздние работь! 1рубецкого более строги и сдерханнь!. примера-

ми этой поздней манерь! могут слухить "портрет великого кн. Андрея

8ладимировича" (1910) и "Боксер" (1912).3ти пр.оизведения создань! ухе
в то время, когда за слиной осталась работа над памятником Александру

!|!, ставшим не только свидетельством серьезнь!х перемен в творчестве

скульптора, но и вахной вехой в истории русской монументальной
скул ьптурь!

8округ памятника Александру !!! (открь:того в петербурге в ]909 го-

ду) долгое время в силу различнь!х причин велись спорь!. [ще до завер-

шения работь! вь!сказь!валось мнение, что памятник'не дает верного пред-

ставления о русском императоре , и это могло бь: оказаться роковь!м. если

бь: не противополохное мнение вдовствовавшей императриць!. !хе после

соорухения памятника речь шла о том, что талант скульптора вообще не-

совместим с задачами монументальной скульптурь!. мехду тем трубецкой

и до создания этого памятника работал над монументами, хотя в большин-

стве случаев его замь!сль!, предназначеннь!е для различнь!х городов ита-

лии, не бь:ли реализовань!.
Работа над памятником Александру !!! продолхалась долго'

(кульптор вь!полнил несколько эскизов, моделей (некоторь:е из них до-

стигали натуральной величинь!). он добивался впечатления монумен-

тальности, столь обязательного для большого памятника на одной из цен-

тральнь!х площадей столиць|, и вместе с тем не только не ослаблял, но и

последовател ь но на гнетал то гротескно-ха ра ктеристическое начало, кото-

рое бь!ло изначально свойственно таланту скульптора. (ак справедливо,

вслед за 8.Б.Розановь!м, отметил й'\/].Алленов*, памятник создавался как

некий антипод другому великому монументу |1етербурга - "|-1етру !"

Фальконе. [,:] всадник, и конь, и постамент _ все слухит этому противопо-

ставлению' (онь не взмь!вается вверх и вперед, врезаясь в окрухающее

пространство, а стоит на месте, тупо упирается, наклонив голову' 8садник

под стать коню: он не прухинит, не взлетает.вместе с ним. а о:е11е] все1

тяхестью своего тела на лошадиную спину, фиксируя свою неподвихную
позу стременами'типичнь!й для всех работ 1рубецкого "слой земли"-на

этот раз поло)кен на невь!сокий гранит[1ь!й постамент, вь!дерханнь!и в

форме строгого параллелепипеда, и сливается с ним. 8 этом приеме ис-

пользования земного слоя, к тому хе бугристого и "шершавого", равно
как и в общей остроте взгляда. в постихении характернь!х особенностей

2'}$ скульптура



* 8олошин \А' [тики творчества
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|-!.!-!.[ру6ецкой
[1амятник &ександру ! !!

в ['1етербурге
Фткрь:т в 1909

интерпретируемого явления, в фиксации мгновенного, переходящего в
засть!лое, остановившееся,_ во всем этом ощущаются следь! импрессио-
нистического мь!шления. но оно переосмь!слено в угоду ханру памятни-
ка. острь!е угль] сглахиваются, пластическая поверхность утрачивает
п рехнюю изменч ивость, двихение за м ь! кается, его оста новка п ревра ща -

ется в прием монументализации, форма как бь! засть!вает. ]аким образом
|рубецкой вь!ходит на позиции скульптора-монументалиста, не уступая
ни грани своего естества.

1рудно себе представить памятник, вь!полненнь!й чисть!ми при_
емами импрессионистической скульптурь!. Бстественно, в связи с памят-
ником Александру !!!, а такхе вообще с творчеством [рубецкого, встает во-
прос о тех стилевь!х категориях, которь!е мохно применять к этим явлени_
ям. импрессионизм в скульптуре редко вь!ступает в чистом виде. на рубе-
хе столетий он чаще всего сопрягается с модерном, примером чему мохет
слухить творчество йедардо Россо, оказавшее, как мь] ухе знаем, извест-
ное влияние на 1рубецкого. 8 творнестве последнего тохе проступают не-
которь!е черть! модерна _ в плавнь!х переплетениях контуров , в их ритми-
ческой игре, в сближении скульптурнь!х форм и форм прикладного искус_
ства, в некотором тяготении к синтетическому ансамблю. Разумеется, сум_
ма этих черт дает разрозненное представление о стиле модерн; он вь!сту_
пает в непроявленном качестве и очень далек от последовательности. но
тем не менее его присутствие в творческой системе [рубецкого во многом
объясняет способность скульптора прикоснуться и к задачам монумен_
тальной пластики.

8 более определенной форме проявилось взаимное тяготение друг
к другу импрессионизма и модерна в творчестве Аннь: (еменовньп [олуб-
киной (1864_1927)' 8о многих отношениях она при этом противополохна
[рубецкому. Б ее творнестве начисто отсутствует аристократизм. Фна пора-
хала сов ремен н и ков своей честность ю, неподкуп ность ю, строгость ю отно -

шения к себе и к окрухающим. )ти особенности
характера, простое происхохдение, труднь:й
путь к искусству, оригинальность натурь! окра-
сили в особь!е тона ее творчество. Фно явилось
тонким и достоверн ь!м вь!разителем особен нос_
тей национального худохественного гения. Фб
этом писал \Ааксимилиан волошин: "(ак мас-
тер, творчество которого является неугасимь!м
горением совести, [олубкина представляет ис-
ключительно русское, глубоко национальное
явление. Фна принадлехит к худохникам типа
!остоевского и толстого (1ош1ез ргорог1!опз
9агёе(3), к которь!м нельзя подходить с заранее
п редрешен н ь! м и критер иями иску сства. [:1х надо
принять целиком, как людей; только тогда при-
мешь целиком и их творчество"*.
[олубкина родилась недалеко от [\/]осквь: _ в 3а_

райске, начала заниматься искусством доволь-
но поздно. 3 первой половине 90-х годов она
становится вольнослушательницей йосковско-
го училища, где работает у 8олнухина и лю6и-
мого ею, тогда ухе старого (ергея [:'!ванова. [1о-
том отправляется в |1етербург - в Академию. к

искусства
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'каменский А' Рь!царский по-
двиг. книга о скульптуре Анне
|-олубкиной. м.,']978. с. 48.

'* [олубкина А. с. письма. не-
схолько слов о ремесле скульп-
тора. 8оспоминания современ-
ников. м.,]98з- с. 204.

Беклемишеву' несмотря на хорошие отношения с последним, [олубкина
тяготится несвободой и в 1895 году уезхает в 3арайск. (вое образование
скульптор завершает в парихе _ сначала в частной академии (оларосси
('1в95_'|896), затем _пользуясь советами великого Родена и работая в па-

ри)ке в своей мастерской (1897). в 'твэо*]в97 годах происходят трагичес_
кие собь|тия в )кизни скульптора. [1опь:тки покончить хизнь самоубийст-
вом, пребь!вание в психиатрической лечебнице, поездка в (ибирь на

Фбский переселенческий пункт, где [олубкина столкнулась с суровойжиз-
нью людей, отправившихся искать новь!е земли,_ все это оставило свой
след в творчестве скульптора. Фна все более проникалась состраданием к
людям. обретала чуткость к хизненнь!м противоречиям и людским невзго-

дам. (ледь: этого всеобщего российского страдания присутствуют во мно-
гих произведениях [олубкиной, вь!полненнь!х в различное время.

Фдна из первь!х работ скульптора _ портрет !-!. (. !-олубкина (1892),

деда Аннь: (еменовнь;. _ отличается удивительнь!м для начинающего ху-

до)кн и ка п рофессионал измом и предрекает особенности зрелой голубкин -

ской манерь;. (текающие вниз формь:, опущеннь!е глаза создают образ
старости, замкнутости 6ьптия' 3а человеком встает его путь, его судьба.
(вободная пластическая поверхность, дающая повод для сопоставления с
хивописнь!м импрессионизмом, начинает слухить не мгновенному заост-

рению характеристики или состояния модели, а вь!рахению неких посто-
яннь!х человеческих качеств, погрухению во внутреннее "пространство"

души. йо>кно считать, что все дальнейшее двихение [олубкиной, которая

ухе на раннем этапе своего развития многое мохет, хотя и на кахдом ша-
гу сомневается и мучается невь!разимостью задуманного, заключается не
просто в совершенствовании мастерства. средств вь!рахения' а в дви)ке-
нии к символизму, к органическому слиянию импрессионизма и модерна'

8ахной вехой на этом пути стали такие работь: конца 90-х годов,
как "*елезнь:й" ('1896), "€тарость" (1898), портрет 3.*.Бальбиани (1898).
[1ервь:й бьпл "вь:везен" из си6ирских земель, возникнув под впечатлением
того, что увидела [олубкина на Фбском переселенческом пункте' (ак пи-
сал А. А. (аменский, "мотив прось!пающегося со3нания, составляющий
идейньгй остов скульптурь!, конечно хе, там и6ь:л усль!шан, на Фби, где
проходили со своим халким скарбом переселенць!, вь!корчеваннь!е ни-
щетой с роднь!х мест и двинувшиеся в неведомь!е края с робкой надехдой
на лучшую АФлю''*. [от вопрос, которь:й обращен ")(елезнь:м" к зрителю,
к русскому обществу рубеха столетий, надолго останется своеобразнь:м
камертоном голубкинского творчества. 3ь;лепленная не дробно, широким
"мазком". с затененнь!ми впадинами, перемехающимися с освещеннь!ми
"вь!пуклостями". мухская голова не только вопросом, но и своей пласти-
кой передает волнение зрителю, таит в себе напряхенность охидания.
Фбраз претендует на вь!рахение обобщенного смь!сла. 3та его синтетич-
ность, его многослойность, отдаляющая конкретнь:й факт от конечного
значения, многоаспектность этого значения _ все эти качества влекут [о-
лубкину к символизму.

1о хе самое мохно сказать о "(тарости" (1898), вь:полненной в

[1арихе, возмохно, не без влияния Родена, которь:й в 1835 году создал
свою "стар!уху'' ,_ "\а, которая бь:ла прекрасной Фльмьер"' [1ридавая этой

работе [олубкиной синтезирующе-символическое значение, Ё. 9.(имоно-
вин-Ёфимова вспоминала: ")та вещь именно не "старуха", а "(тарость",

когда страсти миновали. (озерцающая старость, стремящаяся, бь:ть мо-
хет, примириться с ошибками в )кизни"**'
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А.€.[олу6кина
{йарья. 1903
[у]осква,
[ретьяковская галерея

"(тарость" и портрет Баль6иани' способнь!й составить славу любо-
му французскому мастеру, бь:ли вь:ставлень! в ['1арихе в '1в99 году. учени_
ческий период закончился. |ачиналось свободное самостоятельное твор-
чество, проходившее ухе в России, которую [олубкина покинула лишь
один раз ради париха и [!ондона в 1902_'1903 годах.

Ёа пути к символизму и модерну вахной вехой оказалась ваза "[у_
ман" (]399). 8ь:полненная в мраморе (существует и гипсовьпй вариант),
построенная на эффектном приеме слияния вокруг центрального "ствола"
хенских голов. она подчинена идее перетекания форм. связаннь!х друг с
другом текучими прядями волос, из шероховатой "материи" которь!х вь!-

кристаллизовь!ваются гладко обработаннь!е мрамор-
нь!е лица' 3ихрь форм не мешает "персонахам" этой
вазь: пребь!вать в каком-то ином мире. йх глаза за_
крь!ть!, лишь чувственнь!е губь: свидетельствуют о
близком пробухдении и возвращении к жизни' (ама
форма вазь!, органинно вобравшая изобразительнь!е
элементь! и давшая возмохность соединить скульпту-
ру с прикладнь!ми задачами, уподоблена некоему хи-
вому существу' готовому к процессу хивого роста и
постоянного преобрахения.
|-!родолхает эту линию мухская и хенская фицрь:. на-
званнь!е "@гонь" и предназначеннь!е для оформления
камина (1900)' €огбеннь:е, прихать!е к земле, эти фигу-
рь! словно томятся, не способнь!е вь!рваться на свободу.
обрести органичность, преодолеть внутреннюю ско_
ванность. (уски глинь!, из которой руками скульптора
лепилась композиция (до перевода ее в гипс и бронзу),
связь!вают единством плоти огонь с землей: и на почве,
на которой сидят, пригнувшись, фицрь:, инаихтелах,
лицах, волосах образуются нарость', комки. 3ти пер-
сонахи кахутся некими вь!разителями древних пред-
ставлений о земле и огне, хранящими их тайнь!.
[и1нтересно. что через несколько лет после "Фгня" бь:ла
создана "3емля" (1904) _ 

расползшаяся в'ширь полу-
фигура, всей "своей кохей" испь!ть|вающая чувство та_

инственного притяхения в какие-то неведомь!е глубинь: и с трудом проти-
воборствующая этому притяхени ю.

Бслед за фигурами ''Фгня" 
' созданнь!ми для интерьера и ухе таким

образом предназначеннь!ми для удовлетворения синтетических задач.
следует назвать горельеф над входом в йосковский {удожественнь:й те_
атр _ "[1ловец" (1902). (ама [олубкина назь!вала это свое произведение
"йоре>китейское". (ак видим, самим названиям часто скульптор придава-
ла серьезное значение. [{азвания являлись не просто предметнь!м обозна-
чением того. что изобрахено , а имели метафоринеский смь:сл. (ам харак-
тер таких названий ставил |олубкину на подступь! к символизму, не говоря
у)к о том, что в большинстве своем сю)кеть! и мотивь!, ею использованнь!е,
входили в предель| типично символистской иконографии.3то касается и
" [1лов ца" ; где дом и н и рует стол ь типичньгй для си м вол изма и модерна мо-
тив волнь!, которую преодолевает борющийся с ней человек. Ёсли взгля_
нуть на это произведение [олубкиной с той позиции, которую мь! ухе ис-
пь!тали вь!ше по отношению к "}уману", мь! могли бь: сказать, что и в
"['1ловце" происходит некая замена функций одного вида искусства функ_
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(идящий человек. ]9]2
(анкт- [!етербург,
Русский музей

циями другого. "пловец" становится в реальности архитектурной деталью -
козь!рьком над входом (хоть над ним шехтелем сделан еще один "настоя-

щий'' архитектурнь!й козь]рек). !]то хе касается самой трактовки мотива, то
[олубкина весьма далека от той доминанть! натурного начала, которая
присутствовала в "извозчике" или в "]олстом на лошади" 1рубецкого.
3десь их пути расходились' [олубкина не питалась натурнь!ми впечатлени-
ями; она измь!шляла сцену, воплощала в формах, напоминающих реаль-
нь!е, свой замь!сел; идея оставалась для нее началом определяющим, убе_
дительность ее реализации заключалась не в точности передачи деталей
или ситуации. не в убедительности типаха или характера, а в психологиче_
ской экспрессии, в сложности соотношений между овеществленнь!м и

скрь!ть!м, внешним и внутренним. вахнь]м отличительнь!м качеством, от-

деля в ш и м |олубки ну от и м п рессион изма, в ь!ступал мифологизирова н н ь: й

герой. которому предстояла дальнейшая хизнь в ее последующем творче_
стве и которь:й бь:л плоть от плоти символизма начала )()( столетия.

(]ерез год после "пловца" возник ''Адущий человек" ('190з)_ боль-
шая статуя в натуральную величину, изобрахающая обнахенного мухчи_
ну, идущего по земле. 3десь вновь возникала аналогия с Роденом - с его
"[,4оанном (рестителем" 18в0 года. [,4звестная близость действительно су-

ществует - в самом мотиве. в содерхащемся в нем скрь!том смь:сле. [{о

сам этот смь!сл той и другой статуи весьма несхох. 7'!оанн (реститель -
проповедник, пророк, философ. 3 "Р1дущем" сознание лишь пробухдает-
ся, душа его небогата слохнь!ми нюансами, она так хе шероховата, при_

митивна, как и тело, будто только недавно вставшее на
[1оги и обретшее вертикальное положение. |о зато те-

ло и душа слить] воедино, и то и другое не ведают сво-
их возмохностей. не исчерпали их. (овершенное фи-
зическое и духовное лишь еле теплится в "[:1дущем не-

ловеке". |о согбенное тело словно распрямляется на

наших глазах, лицо загорается чувством - пусть пока
еще недобрь:м.
йь: постави ли "Адущего человека" в один ряд с "1ума-

ном" и "[1ловцом". Ёо возмохнь! и другие сопоставле-
ния. "Рабочий'' (19||), ''Адущий", "(олдат" (19о]),
''Ра6" (19о9), ''(идящий человек" (1912) - вот серия
глубоких образов-символов, обознанающих страда-
ние, первое дуновение мь!сли, преодоление телесной
инертности ради невнятного еще двихения души. [о-
лубки на смело раскрепощает тя гучую скова н ность гл и -

нь!, активизирует ее поверхность, заставляя эту по-
верхность коль!хаться. Ёе постоянная изменчивость
вь!глядит как убедительное внешнее вь!ражение слох-
ной внутренней динамики. (ама пластика становится
носителем слохной душевной хизни героев. 3то оду-
хотворение плоти сродни тому символизму, которь:й

развернулся в х|лвописи в творчестве мастеров "[олу-

бой розь:", но оно одновременно сопряхено со свое-
образной импрессионистичностью фактурь:' [сли в

живописи соеди нен ие си м вол изма с и м п рессионисти -

ческими средствами, за ред(им исключением, бь:ло
неорганичнь!м, то творчество [олу6киной свидетель-
ствует о том, что в скульптуре дело обстояло иначе.
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* Россций (3фрос А. м'). А. с
[олубкина (вь!ставка скульп
тур) / / Русские ведомости. '19']5

15 янв

(кульптор добивается цельности в объединении образной широть1 и жи-
вой подвихности фактурь!.

(ак видно из приведенного вь!ше ряда названий произведений го-
лу6киной, она в большинстве с'1учаев тяготела к обобщеннь!м образам и
почти ни когда не отда вала приоритет отдель ному хизненному фа кту. йсклю-
чение составляет лишь портрет. о котором разговор пойдет нихе. иногда
портретнь!й образ приобретал и синтетическое название и обобщающий
смь!сл: "!-.[ь:ганка" (1901), ''!1исичка'' (19о2)' "(транница" (19о2), ''Баба,
(19о4)' "Азергиль" (19о4), "Ребенок" (]909), ",!евонка" (191з), "!еловек"
(19]0), "(тарая" (]90в). (реди названнь!х работ есть шедеврь! _ например,
"(тарая" _ замечательнь:й мраморнь;й бюст, опровергающий лохное пред-
ставление о том, нто [олубкина бь!ла не в ладах с этим материалом. Фт этого
образа веет достоверностью древности. 1онко обработанное лицо словно
вставлено в полосать:й мраморнь;й платок, трактованнь:й так, кактрактовали
головнь|е уборь; в древнеегипетском портрете. [олубкинские портреть!-типь!
несут в себе глубокую правду, основанную не на слунайно увиденном, а на
переосмь[сленном, охивленном ассоциацией, пластической метафорой.

[олубкина обладала удивительнь!м даром сострадания и сочувст-
вия. Фна насто обращалась к образам плененнь!х, закованнь!х, страда-
ющих, хахдущих пробухдения ("(очка",'1904; "|-1лен ники'', 1903; "8дали
му3ь!ка и огни'' ,'1910; "(пящие'' , 1912) ' )ти люди ищут покоя и радости, но
не могут их обрести, они обренень[ на вечное томление, устали от бесплод-
ной борьбь|, полнь! отчаяния' 3ти произведения оставляют впечатление
беспробудной тоски. 8 свое время А'!?!.3фрос справедливо писал: "|-олуб-
кинское искусство являет зрителю пластическую кристаллизацию единого
чувства, которое мохно назвать "российской тоской'': здесь и исконное
русское пассивное подвихничество страдания, и ощущение >кивой святос-
ти земли <...>. но такхе и новая, небь:валая, современностью вскормлен-
ная <...> уверенность в близком переломе нь!нешнего 6ьгтия, эсхатологи-
ческое чаяние недалекой и великой 6ури.'."*.

3ти настроения первого десятилетия [{, века. давшего России це-
лую волну мечтательного символизма и сострадательной гуманности, по-
жалуй, наиболее полно в русской культуре бьпли вь:'рахень[ именно !-олуб-
киной. 3олна голубкинской человечности захлестнула и ее портретное
творчество. Фна бь:ла глубоким, чутким и умнь!м портретистом. которому
открь!вались мир души человека, некая внутренняя стихия, объединяющая
эту душу с душой природь!, земли, вселенной. !-1риобщенность кахдого
портретного героя к извечнь!м категориям 6ьгтия не мешала, а напротив,
помогала [олубкиной подниматься до вь!рахения самь!х конкретнь1х и не-
повторимь!х нерт той или иной модели, как бь: застигая ее на месте пере-
сечения всеобщего и своеобразного. )ти качества отличают как ранние. так
и поздние портретнь!е произведения скульптора'

[ще в 1900 году в портрете й.}Ф.[|ермонтова она тонко постигла
трагическую красоту поэта, прочла в его взгляде судьбу, поняла его гордую
душу. !-!!ироко, "пастозно" вь!леплен ('}.йорозов, собиратель и меценат._
с острь!м взглядом, хивь!м лицом, контрастирующим с неподвихностью
головь|. Благороднь:й. возвь:шенньгй образ старости создан [олубкиной в
мраморном портрете !1.А.(идоровой ('1906). 3ь:полненнь:й в дереве порт-
рет философа 8'Ф.3рна (1914) порахает сопряхением словно засть:вшей
маски Буддьп, погрухенного в глубинное самосозерцание. с )кивь!м взгля-
дом чуть скошеннь!х глаз, с хивой ко>кей лища и шеи. 1ипичнь:й образ по-
эта-символиста, подчинившего свой дух увлекающей куда-то стихии и как
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бь: растворяющегося в ней, создала [олубкина в гипсовом портрете Анд-
рея Белого ('1907). 3 дереве бь:ли вь:полнень! портреть! А.[].Ремизова,
А.Ё .[олстого (оба - 1911 , имеют гипсовь!е варианть:). ! !-олубкиной 6ьгло
безупренное чувство материала. Фна при этом с одинаковь!м мастерством
лепила, ру6ила и резала, а в конце жизни изготовляла небольшие камеи,
во всех случаях придавая серьезное значение мастерству (ремеслу, как го-
ворила она сама) скульптора. [:] все хе не в этом мь! ищем своеобразие [о-
лу6киной - оно в душевном напряхении, в чувстве самоотверженности,
которое внушают ее произведения, в трудности того пути, на котором дос-
тигается гармония материального и духовного.

1ь':..']!. ]
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А.€.!-олу6кина
|1ортрет А' [1. Ремизова
19'11

йосква,
[ретьяковская галерея
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[ворнество [олубкиной располагается мехду основнь!ми стилями,
развернувшими свое двихение в изобразительном искусстве на рубехе
столетий.1акая позиция 6ь:ла довольно типична для скульптурь:. [1равда,
некоторь!е из мастеров демонстрировали своими произведениями более
"чисть:й'' вариант либо модерна, ли6о импрессионизма. 9то касается чис-
того стилевого варианта, ориентированного на модерн, то здесь первь!м
долхно бь:ть названо имя михаила Александровича 8рубеля. Фн не бь;л
профессиональнь!м скульптором, но, как и некоторь!е другие )кивописць!
этого времени (3.А.(еров, (.А.(омов, Б й.(устодиев), иногда обращался
к этому виду искусства, имея в виду частнь!е иличисто прикладнь!е задачи.
[:1менно последние стали определяющими в тот момент, когда 8рубель
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![|.А.8ру6ель
[гиптянка. ]899_1900
йосква,
1ретьяковская галерея

принялся за изготовление керамической скульптурь!' 3 Абрамцеве в'1в90
году мамонтов открь!л керамическую мастерскую и поручил руководство
ею врубелю. 8 основном абрамцевские мастерские производили предме-
ть! мебели, одехдь!, разного рода украшения' так возникло это новое ув_
лечение 8рубеля _ оно бь!ло связано с декоративно-прикл.аднь!ми задача_
ми, что подкреплялось к тому хе и самой техникой - майоликой'

[]осле вь!разительной маски "[олова львиць!" (1в91), вь!полненной
для дома йамонтова на садовой-(пасской, следующие опь!ть! хивописца в
скульптуре бь:ли связань! с "демоном". которь!й тогда в разнь!х вариантах
являлся то в хивописи, то в графике и наконец словно потребовал скульп-

турного воплощения. 3 гипсе бь:ла испол-
нена "[олова !емона" (1894), затем рас-
крашенная' [1оследнее качество, несмотря
на то что это произведение вь]падало из

ряда сказочно-декоративнь!х произведе-
ний мастера,, бь:ло типичнь|м. Раскраска
является неотъемлемой п ринадлехность ю
врубелевских скульптур ' |онкий хивопи_
сец, он не мог не использовать цвет, кото-
рь:й дополнял фантастичность образа и

давал возмохность раскрь!ться артистиче-
ским способностям автора, чутко улав-
ливавшего переходь] цвета, его чистое
звучание, цветовь!е переливь!.
( последним годам столетия ('1899*'1900)

относится основная группа произведений
8рубеля _ его "Ёгиптянка" (полагают, что
изобрахена дочь мецената 3ера йамонто-
ва, слухившая в свое время моделью для
".[евонки с персиками" (ерова) и несколь-
ко фигур-персонахей опер Ё.А.Римского-
(орсакова _ "(негуронка", "0адко", где с
успехом вь|ступала хена Брубеля Ё.[,4.3а-
бела-8рубель, и некоторь|е другие.
"Ёгип'гянка" окутана тайной. (ловно
сквозь ть[сячелетия смотрит на нас вечная
молодость, вечная хенственность. "!-.[арь

Берендей", в котором, как полагают, не-
трудно узнать самого !.А.Римского_(ор-
сакова, "примиряет" царские одехдь! и

человеческую простоту, мудрость и наивность. "(адко (играющий на гус-
лях)" в узорчатом наряде простодушно олицетворяет собой народного лю-
бимца. "3олхова", наконец "йорской царь", голова которого усеяна че-
шуйнать:ми рь:бками, ракушками} завитками волос... 8се они исполнень!
юмора, хорошо сообразуются с той ролью. которая отведена кахдому из
них сказочнь!м прототипом. действительно являют собой живой кусок на-
родной мифологии

3рубель умело строит форму _ на плавном перетеканиичастей, на
сдерха н ном контрасте. на способно ст и майоликовой поверх ности, покрь! -

той глазурью, отрахать свет. рохдать )кивую игру теней, на слохной рит-
мике силуэтов. 3та форма целиком впись!вается в формальную систему
стиля модерн. 3 скульптуре этот стиль, похалуй, наиболее последователь-
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!||.А.8ру6ель
|]арь Берендей.'1899_]900
[1осква,
1ретьяковская галерея

но вь!явился в этих работах 3рубеля, что бь!ло связано как с общей стиле-

вой установкой хивописца, постаравшегося извлечь "свою вь!году" из

скульптурь!. так и с теми мотивами, которь!м он посвятил сво|А работь!, с

декоративнь!м характером самой задачи.
Ёще одна работа й.А.Брубеля, на этот раз тесно связанная с "ан_

самблево-декоративнь]ми" задачами,6ьгла им создана почти в то же самое
время, что и описаннь!е вь!ше керамические произведения. Рень идет о

скульптурной группе'1896 года "Роберт и монахини", украшающей подно-
хие лестниць!, в интерьере московского особняка 3.[.$орозовой, постро-

ен ного Ф. Ф' [[]ехтелем. здесь дом и н и руют "готические" и нтересь! вел и кого
хивописца, что сильно отличает группу от
керамического цикла.
3 России в начале [)( века бь:л еще один
крупнь[й скульптор, которь!й много сил
отдавал керамике. )то Ёиколай Андрее-
вич Андреев (1в7з*19з2). Бго творчество
многообразно, и прехде всего по своим
стилевь!м компонентам. в портрете он

унаследовал многое от реализма )(!)( ве-

ка. хотя при этом нередко пользовался и

импрессионистическими приемами и ме_

тодами. 3 монументальной пластике он

гораздо блихе стоял к модерну. |о хе
мохно сказать о его керамике. многооб-

разие творческой деятельности, дахе из_

вестная распь!ленность проявились в том,
что мастер брался за задачи совершенно

различнь!е: ставил памятники, изготовлял

декоративнь:е убранства для зданий, ле-

г|ил портреть!, вь!полнял надгробия,
очень много сил отдал мелкой пластике,

разумеется, не обошел традиционную
станковую скульптуру. 71нтересно, что

разнь!е ханрь! как бь: закрепляют за со-
бой разлиннь!е стилевь!е приоритеть!, со-
храняя их на длительное время.
8сей своей деятельностью Ё.А.Андреев
бь:л связан с йосквой. Фн унился сначала
в строгановском училище, имевшем ху-

дохественно-промь!шленнь!й уклон, за-

тем в московском училище живописи, ваян\4я и зодчества _ 
у 3олнухина и

}рубецкого. в'1901 году Андреев окончил училище' Ёо еще до этого он на-

чал в "строгановке" свою преподавательскую деятельность, которая дли-
лась до 19'13 года. 9ерез его школу прошли многие мастера скульптурь! и

прикладного искусства.
Расцвет портретного творчества Андреева падает на 1900_е _ нача_

ло 19']0-х годов, когда скульптор создает цель;й цикл изображений деяте-
лей искусства _ писателей, актеров, критиков' 3 портретах известного кри-

тика 0.(.[олоушева (190з-]904) (писавшего под псевдонимом (ергей [ла-

голь) и писателя |1.!.Боборь:кина ('1904) прекрасно использован хест мо-

дели. поднятая голова писателя, смотрящего прямо и что-то вь!искивающе-
го глазами, и опущенная _ критика, погрузившегося в раздумье' 3ти прос-
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Ё.А.Андреев
['1ортрет врача- психиатра
!.Ё.Бахенова. 1907
йосква,
1ретьяковская галерея

ть!е мотивь! не ослохнень! ни контрастами светотени, ни самоценнь!ми
ритмами "мазков". [|ишь "вмятина" налбу писателя вь!дает особое постро-
ение его черепа.

[олова 3.й.(ачалова (19о4), оставленная в глине, напоминает
римский портрет, чему способствует, видимо, "фактура" самой модели.
9то касается вь!полненного тогда хе портрета писателя [1еонида Андрее_
ва (1904-1905), то он почти полностью подвластен традиции \![ века, что
отнюдь не мешает достич ь пол новесности. многогра нности и объективно-
сти характеристики известного русского прозаика и драматурга. показа-
тельно, что скульптор не пошел по тому пути, по которому несколько поз-
хе пошла [олубкина, создавая портрет Андрея Белого и пь!таясь сам сим-
волический поэтический язь:к Белого перевести на язь!к скульптурьп. Фб-
раз замкнутого в себе [|еонида Андреева словно отчухден от скульптора
объективностью пластического язь[ка, позволяющей вь:являть и характер
и состояние модели.

!остатонно традиционен и портрет [1ьва ]олстого ('1905), запечат_
ленного в момент творчества. 3та иконография имеет определеннь:й про-
тотип - портрет великого писателя, вь!полненнь:й Р].!-].|е в 1884 году. }от
писался в )(амовниках, этот сделан в 9сной [1оляне. (равнительно с други-
ми работами Андреева''|олстой'' хивописнее, импрессионистичней. 3то
подкрепляет возникшую ассоциацию: ведь в портрете [е, залитом солн-
цем, своеобразнь:й свет источали и рука и лицо'

3 некоторь:х портретах проявляется интерес Андреева к гротеску.
Фн бьпл заметен в портретах |1 .!'Боборь!кина, актеров А.[1 .[|енского.
А.[| .8ишневского, А.А.федотова (три последние _ 1906) и особенно в
портрете врача-психиатра !.Ё.Бахенова (1907)' Р!е слунайно в начале
'1910-х годов последняя модель, равно как и (.€.(таниславский, стали

предметами для "карикатур", дружеских
шархей, приготовленнь!х специально
для "капустника" {удохественного теат_

ра.3тот недолгий интерес к гротеску, ко-
торьпй совпал по времени с разработкой
рельефов на сатирические сюхеть: из [о-
голя для памятника великому писателю,
не сдвинул скульптора с его реалистиче-
ской позиции.
!есколько иная тенденция дает себя знать
в тех случаях. когда Андреев обращается к
некоторь!м традиционнь:м сюхетам (ню)
или при6лихается к бьптовому или мифо-
логическому ханру. ]акие его работь:, как
вь!полненная в технике терракоть: "3ак-
ханка на козле" (1911_1912) или майоли-
ковая "(ирена'' (1912_19'13), а также "1ан-

цовщица" (1915_'1916), явно тяготеют к
стилю модерн _ и самими сюхетами, и
пластическим язь!ком' |1рехде всего это
относится к двум первь!м композициям,
где тема вакханалии, буйства или отдох-
новения после буйства слухит неким ас-
социативнь!м соединительнь!м звеном
мехду мифом и современной реальнос_
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* й'[т/1.[[!мидт в своей книге
"Русская скульптура второй по-
ловинь! х!х _ начала хх века"
(м'. 1989) связь!вает особенно-
сти памятника с его принадлех-
ностью импрессионизму (с. 191_
192). (ак нам представляется,
правильно поступают авторь!
книги "Русский модерн" (й',
1990) Ё.А.Борисова и |.}Ф.(тер_
нин, включающие "[оголя" в круг
памятников модерна.

тью, а контраст мехду обнахеннь:м хенским телом и козлиной шерстью
позволяет извлечь фактурно_декоративнь!е эффекть!. .!обавим к этому
тонкую игру гнуть!х линий, доминанту силуэта _ и главнь!е признаки стиля
модерн покахутся нам вь!раженнь|ми с безусловной определенностью.

!ечто похохее мь| мохем сказать о целой серии статуэток (в неко-
торь!х редких случаях статуй в натуральную величину), изобрахающих мо-
лодь!х )кенщин в национальнь!х костюмах (мордовском, тульском, украин-
ском), чаще всего вь!полненнь!х в технике полихромной керамики. )ти
красивь!е декоративнь!е работь! позволяют говорить об известном пере-
толковании реалистического крестьянского ханра в стиль модерн.

Ёаиболее последовательно стилевь!е искания. связь!вающие Анд-
реева с модерном, вь!разились в рельефнь!х композициях. вь|полненнь!х в.
1900-е годь! для здания гостиниць! "йетрополь" в москве. 3десь мотивь:
времен года ("лето". "Фсень") целиком подчинень! декоративнь!м задачам.

!о главная работа, связь!вающая Андреева с "новь!м стилем'', и

одновременно центральное произведение всего его творчества _ это па-
мятник !. 8. [оголю в москве, соорухенньдй в том хе самом 1909 году,
когда возникли "Александр !!|" [рубецкого и "первопечатник и-Федоров"
3олнухина. 8округ памятника [оголю велись спорь! и в годь! его соорухе-
ния, и после. 8 последнее время не раз возникал вопрос о его стилевой
принадлехности*. Фбозначив фигуру обобщеннь!м силуэтом, вь!свобо-
див из-лод шинели лишь склоненную голову и кисть правой руки писате-
ля. скульптор как бь! обозначил общую ситуациюбьлтия фигурь: в окруха-
ющем, достаточно камерном пространстве бульвара. на "торцовом"
окончании которого бь:ло отведено место для памятника. 8нутри этого
общего силуэта разворачивается слохная игра линий, противонаправ-
леннь!х движений, взаимодействие складок. 3 общей композиции и в де-
талях удачно использован Андреевь!м прием контраста. [олодно-отнух-
дающие поверхности ши!1ели оказь!ваются "в оппозиции" по отношению
к лицу и руке. 1екуние, ниспадающие ритмь! драпировок контрастируют с
геометризмом гранитного кресла. на котором сидит писатель, и строго ге-
ометрическим поста ментом.

Андреевский "(оголь" в известной мере нарушал традиционное
представление о памятнике _ так хе, как это делал "Александр !!!" 1рубец-
кого. [сли в петербургском памятнике отступление от традиции заключа-
лось в том, что русский император представал перед зрителем далеко не
героическим персонахем, то в московском памятнике писатель оказь!вал-
ся далеко не в лучшем состоянии своего духа' гоголь поздних лет своей
жизни, страдающий ''углу6ившийся в неразрешимь!е противоречия, не-
умолимо шедший к своему концу, утративший веру в хизнь, разочарован-
нь!й. _ таков гоголь Андреева. Фн с грустью взирает не столько на мир,
сколько в глубинь; своей измуненной и утомленной души'

Андреев в своем памятнике вь!ступает не таким последователь_
нь!м новатором, как [рубецкой. !]о тем не менее его "гоголь" _ монумент
[! века, появление которого возмохно бь:ло лишь после "Бальзака"
Фгюста Родена.

(ак мь: ухе говорили вь!ше, в истории русской скульптурь! рубеха
столетий не чувствуется та последовательная смена поколений. какая дает
о себе знать в истории живописи. Андреев вполне законно вь!ступает со-
временником 1рубецкого или [олу6киной' несмотря на возрастную разни-
цу в 10 лет. 8о многом это объясняется тем, нто }рубецкойи[олубкина вхо-
дят в худо)(ественную хизнь России с опозданием (по разньпм прининам),
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* "самсон" не сохранился, из_
вестен нам лишь по старой фо
тографии' Бь:л разрушен в мас_
терской [1е-гербургской Акаде
мии худохеств.

(.[.(оненков
Ёике.'1906
Р1осква,
}ретьяковская галерея

и хронологическое различие между поколениями скрадь!вается. но разли-
чие творчески-психологическое остается' ( поколению Андреева принад-
лехат так)ке (оненков и шервуд, !омогацкий и [фимов, (теллецкий и
\,4атвеев и многие другие мастера, о которь!х у нас пойдет речь.

/1з всех перечисленнь!х вь!ше скульпторов ёаи6ольший след в рус-
ском искусстве того времени оставили первь[й и последний. (ергей ]имо-
феевин (оненков (1874_19]1) раньше других начал свой творческий путь'
Ёсли [олубкину и Андреева увлекал опь[т Родена, то коненков прошел че_

рез увлечение микеландхело, античностью, русской народной деревян-
ной скульптурой. Ёго интересь| оказались шире, разнообразнее, а творче-
ство слохилось как бьг из различнь!х линий, которь!е переплетались или
вь!тесняли друг друга.

Будуни родом из-под Ёльни (моленской губернии, (оненков со
своим крестьянским происхохдением естественно тяготел к москве' в '1896

году он окончил йосковское училище, где его учителями бь:ли все те хе
(.71ванов и с.волнухин. по окончании училища по командировке послед-
него отправился в [ерманию, Францию и Аталию' Бернувшись в Россию,
он исполнил статую "(амнебоец" ('189в), за которую бьпл награхден боль-
шой серебряной медалью. и перебрался в !-1етербург _ в вь]сшее худохе_
ственное училище Академии худохеств, продолхая числи1ься учеником
[]осковского училища. 8 |1етербурге в '1902 году он создал своего знамени-
того "(амсона. разрь!вающего цепи"* - программную работу. ( этого мо-
мента началось развитие ухе зрелого. сформировавшегося мастера.

"(амнебоец" фиксирует первую точку в эволюции (оненкова: это
передвихническая традиция, в пространстве которой он пребьпвал с нача-
ла 90-х годов, создавая ханровь!е фигурки. (оненков еще не определился
как скульптор нового поколения. (омпозиция статуи довольно дробная.
|1ри всей добротности лепки в ней нет пластической энергии' 8се претен-
дующие на наше внимание детали _ кусок камня в руке, направленнь:й
вниз взгляд рабонего - имеют лишь информационно-смь]словой харак-
тер, но отнюдь не пл1астический. [ем не менее для молодого мастера это
бь:ла большая победа, за которой открь!лись новь!е перспективь!.

('{то касается "(амсона", то он имеет иное окрухение. [му предшест_
вовали неординарнь:й "[]ь;слитель" (1898). опь!ть! в области монументаль-

но-декоративной скульптурь:. "(амсон" означал

разрь!в с жанровой трактовкой реальности, с бук-
вальной достоверностью ее передачи. Ёа первь:й
план вь!шло мифотворнеское начало, которое за_
тем ухе никогда не покидало скульптора. |йифо-
логизм (оненкова оказался рядом с символиз-
мом [олубкиной' "(-амсон" сродни "71дущему не-
ловеку". [:] в том и в другом пробухдается сила,
теплится надежда, предчувствуется победа' оба
они вь!рахают чувство протеста, характерное для
многих людей того времени'\ акой вь!вод мохно
сделать, имея в виду, что и(олу6кина и коненков
бь:ли связань: с рабоним двихением. Ёепосред_
ственное хе "отрахение" собь!тий революции
'1905_'1906 годов связано с созданием цикла ти-
пичнь!х "действующих лиц" истории _ ''Ра6очий-
боевик [:1ван 9уркин" (1906), "Атеист" (1906),
''('лавянин'' (1906), "(рестьянин" (1906). "Аван
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9уркин" _ самое вь[разительное из этих произведении.
0тоявший близко к народу и черпавший из него силу и

впечатления. (оненков хорошо знал "свой материал".
[[!ироколицая голова, крепко впаянная в блок мрамора,

дь!ш ит уверен ностью, неколеби мостью, чему соответст-
вуют и черть! лица - прямой взгляд, схать!е цбь!.
[огда хе бь:ла исполнена знаменитая ''Аике" (1906). в

то время хивь!е впечатления начали переплетаться в

сознании скульптора с некими идеальнь!ми образами,
взять|ми из "золотого века" _ античности' [ля мрамор-
ной головь: "Ёике" (оненков избрал в качестве модели
(скорее всего вообрахаемой) русскую девушку, вь!ра-

хающую своим двихением порь!в, хахду радости,
счастья, ипридалейимя гренеской богини победь!. ко-
ненковская "Ёике" - это не героинеский триумф, а сим'
вол чистоть! чувств, некое предвидение подлинной ан_

тичности, с которой еще предстояло непосредственно
познакомиться скульптору во время его путешествия в

|-рецию в 19'!2 году. ['{о еще до этой поездки (ухе после
создания "Ёике") (оненков все более непосредственно
подходил к античности, знакомясь с ее памятниками по

музейнь:м коллекциям и книгам' "}Фноша". "(олено_

преш1оненная" (обе- 1907), "|-орус" (1909) - это свое-
образнь:е вехи постихения античной сущности в тех об-

разах, которь!е воссоздань! фантазией автора. (мь:сл

этих произведений не во внешнем подражании ан-
тичности. а в познании того удивительного совершенст_
ва души и тела, которое бь:ло присуще античнь;м об-

разцам, в стремлении соединить вь:сокий канон с кон-
кретнь!ми чертами, подмеченнь!ми в реальности.
|а хе хивая жизнь проникает и в мраморнь!е торсь!,
созданнь!е скульптором ухе под непосредственнь!м

впечатлением от увиденнь;х в [реции произведений античной пластики.
[1усть внешне эти работь! напоминают фрагменть! греческих статуй, проле-

хавших под землей в течение многих веков и теперь вь!нуть!х из земли за_

6отливой рукой археолога,- они не просто плод влияния классического
искусства, но и результат глубокого, хадного изучения жизни' Фсобенно
ярко эти хизненнь!е впечатления воплощень! в мраморном "1орсе" (191з).

1репетно и нехно передал (оненков теплоту. прелесть юного тела. 3десь

вовсе не господствуют строгие законь| классической красоть:. "1орс" трога_

ет нас своей конкретностью. индивидуализированностью. [1евуная не-

прерь!вная линия очерчивает контур фигурь:. (оненков мастерски сочетает

декоративную красоту контура с пластической сочностью скульптурнь!х

форм. 3 его декоративизме, в умении контрастно противопоставить необ-

работанную|асть камня и тщательно отполированную мраморную поверх-
ность самой фигурь:, в своеобразии фактурного приема, которь:й дает эф-

фект тяготения скульптурной массь! к мраморной поверхности и создает

ощущение известной "пустотелости'', - во всех этих качествах скульптур_
ного язь!ка проявляются особеннос1и стиля модерн, к которому без коле-

6аний мохет бь;ть "приписан" зрель:й (оненков.
( начала 19'10-х годов на довольно долгое время мотив обнахен_

ной стал одним из излюбленнь!х в творчестве (оненкова. (начала господ-
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ствовал мрамор, потом его стало вь!теснять дерево. Б дереве 6ь;ли вь:пол-
нень! статуи "(рь:латая" ('19'1з), "!евушка'' (1914)"'|атурщица,,, "!а коле-
нях", "Раненая" (все-19]5). (опоставляяэти произведения, мь1 видим, как
отодвигается на второй план античная ориентация. 8се более последова-
тельно (оненков предстает как мастер модерна, а не неоклассицизма. 3ту
ориентацию подтверхдает и усиливающийся интерес к дереву как наибо_
лее предпочтительному материалу.

Фднако интерес к дереву пробудился у скульптора еще раньше, в
конце.]900-х годов. 8 понимании мастера этот материал бь:л связан с на-
роднь!м искусством, с фольклорнь!ми представлениями: ведь и сам (онен-
ков бьпл вь!ходцем из русской деревни, располохенной в лесистой (молен-
щине. йир народной фантазии _ сказок, легенд и преданий _ бь:л близок
ему с детства. !ерево оказалось наиболее подходящим материалом для во-
площения этих замь!слов скульптора' Фно сродни тем обитателям лесов, ко-
торь!е грезились (оненкову, фантастинеским персона)кам русских ска3ок,
образь: которь!х он воссоздавал. ( этому надо добавить, что самь:й сильнь:й
интерес к этой тенденции скульптурного творчества возник у (оненкова как
раз в то время, когда в живолиси сформировался неопримитивизм. А хотя
(оненков никак не бь:л связан с группой /1арионова и6ьгл далек от нее в
своих эстетических установках, некоторь!е параллели возмохнь!.

8 работе над деревяннь!ми скульптурнь!ми произведен иями на на-
родно-фантастические сюхеть! и мотивь! (оненков проявил совершенно
особь;е, своеобразнь!е принципь:. близкие принципам народного творче-
ства. Ёго "/1есовик" (1909), "(три6ог" (1910), "(таринок-полевичок,' (1910) и
многие другие далеки от внешнего правдоподобия. )то не люди, а какие-
то фантастические существа с непомерно разросшимися пальцами ног и
рук, плоски м и тела м и, за гадоч но сверка ющи м и г лазами, изготовлен н ь!м и
мастером из камешков. |о вь:мьпсел (оненкова чаще всего не отрь!вается
окончательно от реальности; он сочетается с доподлиннь:м и точнь;м изоб-
рахением каких-то очень )кивь!х проявлений персонажей, конкретнь!х де-
талей. (акая хитрая уль:бка у "(таринка-полевичка", а сколько убедитель-
ной правдь: во взгляде "(трибога''! Фдна из самь!х значительнь:х работ это-
го цикла _ скульптурная группа ''Аищая братия" (1911). (оненков предста-
вил двух горемь!к _ символ народнь!х страданий, горя и нищеть', халкого,
убогого существования людей, обездоленнь:х судьбой. но затаивших в се-
бе гнев и силу,- си м вол крестья нско й Ру си. 3десь достоверн ь!е образ ь:, ре-
альнь!е черть! сливаются с фантазией, образами народнь!х песен и преда-
ний, в которь!х не только вь!ражалась вера в долгохданное счастье, но и
звучали горькие халобь: на несчастную долю.

(огда сопоста вляеш ь "Ё и щую 6рат ию'' или " (три6ога,, с созда н н ь! _

ми в те хе годь! античнь!ми торсами или головами, с трудом представля-
ешь себе, что автором этих столь различнь!х вещей бь:л один мастер. йех-
ду тем есть одна черта. которая объединяет все работь: (оненкова _ это
мифологизм, открь!вший ему двери в античнь:й мир, сроднивший его
"(амсона" с гигантами йикеландхело, давший вь:ход его безудерхной
фольклорной фантазии'

йногообразие (оненкова станет еще более заметнь!м, если мь! к
уже характеризованнь!м направлениям его творчества до6авим некото-
рь!е другие. Рядом с античнь!ми мотивами и "деревяшками" скульптора
прекрасно ухивается довольно традиционнь:й реалистический портрет,
отмеченнь;й глу6иной и многообразием характеристики модели' ( таким
произведениям следует отнести, например, вь!полненньгй в мраморе пор-
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трет А.п.чехова (190в)' Ёесколько отличаются от него большей условнос-

тью образа портреть! [.[. (ончаловского (дерево, 190з-1904), Б.71.Аени-

.'", |'"р""о.'1:)оэ). Фтмеченная условность не мешает им бьпть остро-

\арах-\ёръь\\}'\^\^т'!)\ъ]\ъ\\\\ъ\\\ъъ:5ьзъ:ъь:вььм:|$\$\
нии сухдено бь:ло охивиться в 20-30-е годь!, когда, находясь за грани-

цей ((оненков вернулся в Россию ухе после второй мировой войнь:),
скульптор в основном занимался портретной деятельностью, создав де-
сятки портретн ь!х шедевров.

[ще одна линия - достаточно независимая - в творчестве (онен-

кова связана с темой музь!ки. 3десь его любимь:м героем бь:л [1аганини, к

образу которого он впервь!е обратился в 1906 году, и

сохранил верность ему до конца хизни. 9аще всего
11аганини изобрахается (оненковь!м в момент вдох_
новенной игрь:' Фн вскидь!вает вверх смь!чок, словно
вслушивается в последний звук скрипки с тем, чтобь:

вновь извлечь из нее волшебнь:е звуки.
! (оненкова бь:л особь:й интерес к скрипачам. в 1909
году он исполнил портрет Ф.[.Ромашкова, которь:й в

скором времени станет моделью знаменитого портре-
та [].[.(ончаловского, а через три года-деревяннь:й
портрет А.Ф'йикули (1912)' [1оследний особенно ин-
тересен причудливой шапкой волос, спускающихся
почти на глаза, и каким-то потусторонним взглядом
скрипача, блухдающего в инь!х мирах.
Ёо бь:ли и другие герои "музь;кальной серии'' (онен-
кова. Фдно из оригинальнь!х его творений-"Бах''
(мрамор, 1910). Распль!вшаяся голова, окрухенная
толсть!ми хгутами волос и полохенная прямо на под_
ставку, с первого взгляда, кахется. неспособна вь:-

з вать подл и н но худохествен н ь!е ассоциации. Фдна ко

на самом деле именно к ним стремился (оненков. 3а-
крь!ть!е глаза великого музь!канта, углубленная само-
погрухенность, мощь скульптурнь:х обьемов. слох-
нь:й ритм линий и контуров, преодоление хаоса ради
величавой гармонии - все это содерхит в себе "Бах"'

все это рохдает некие бароннь|е реминисценции.
1ворнество (оненкова подтверхдает его чуткость к

разнь!м, в том числе и великим' историческим стилям.
Ёму Аоступнь: бьпли баховское барокко, микеландхе-
ловский героинеский Ренессанс, он постиг сущность
гренеской $ассики, см ь!сл на ционал ь ного п ри м ити ва.

71 вместе с тем все эти открь!ть!е мастеру стили вовсе не вели его к эклекти-
ке, не обрекали на стилизацию. Фн оставался мастером яркой индиви'
дуальности, собственной творнеской тенденции, связа н ной с преобразую-

щим началом, с мифологическим претворением реальности и ярким вь!ра-
хен ием пластическо й идеи.

Ёще одной - и в нашем рассмотрении последней - самобь:тной и

последовательно оригинальной фигурой в русской скульптуре начала \{
столетия бь:л Александр |ерентьевич йатвеев (1878_'1960). 3ь:ходец из
(аратова, он оказался сначала в Боголюбовском рисовальном училище,
как и его саратовские земляки _ 8.Борисов-йусатов, [!.(узнецов, [1'!т-
кин,- учился у 8.(оновалова, а затем отправился по совету Борисова-йу-
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сатова в московское училище. 3десь молодой скульптор получает много
ценнь|х советов от трубецкого, внимательно наблюдает за работой своего
учителя. в '!901 году матвеев покидает }нилище, не защитив диплома, и

ради заработка поступает на керамический завод мамонтова, где работа-
ет несколько лет в качестве мастера_лепщика, как определил свою долх-
ность сам скульптор*. в 1906 году матвеев отправился в парих, где про-
бь:л год, а вернувшись, поселился в кикерино близ !-1етербурга, где прора-
ботал еще полдесятилетия на керамическом заводе 8аулина. 11арихская
поездка принесла немаль!е успехи. хотя матвеев разочаровался в Родене и
еще не узнал йайоля. с произведениями последнего он познакомился ухе
в России на одной из вь!ставок "3олотого руна".

3 течение первого десятилетия )(!, века происходило становление
\.4атвеева. формировалась его система. Фн преодолевал импрессионизм.
что бь:ло за кономерн ь! м для общего истори ко-худохествен ного п роцесса
в России. []атвеев хорошо укладь!вается в этот процесс. составляя своим
творчеством прямую аналогию таким хивописцам, как [!.(узнецов или
[1.!ткин. Ёе слунайно в этом плане и участие \,4атвеева в вь!ставке "[олубая
роза" в 19Ф7 году ' а такхе и то обстоятельство, что генетические корни его
творчества восходят к "великому саратовцу" Борисову-йусатову.

Ранние работь:, вь!полненнь:е в йосковском училище. связань! еще
с импрессионистическим мировосприятием, о чем ясно свидетельствует
портрет Б'3.Борисова_йусатова (1900), изготовленнь:й в гипсе и лишь в
более позднее в ремя лолузивший бронзовь: й отл и в. 71 м п рессион истичес-
кая манера. в которой вь!дерхан бюстхивописца, не мешает в данном слу-
чае скульптору проявить свою проницательность, проникновенно постичь
состояние модели, сосредоточиться на внутреннем ее перехивании, а не
на внешнем двихении.71 все хе импрессионистический язь:к долхен бь:л
бь:ть преодолен. !1а этот процесс ушло несколько лет. 3 середине'!900_х го-
дов он подходил к концу. о чем свидетельствуют такие работь!, как "!спо_
коение" (1904), "3адумнивость" (1906 ), "|-1 робухдаю щийся" (1907), " (ля-
щие мальчики" (горельеф, 1907). (азалось бь:, за этими произведениями
стоят какие-то образць: русских и зарубехнь!х скульпторов, работавших до
[9атвеева. "!спокоение" нап.оминает роденовские композиции, составлен-
нь!е из двух фигур, слить!х в единое целое. "(пящие мальчики" вь!зь!вают в
ламяти некоторь!е "сумереч н ь!е" образ ь: [олубки ной. €остоя н ие " |-! робух-
дающегося" тохе возвращает нас к роденовскому или голу6кинскому сим-
волизму. Ёо на самом деле все эти работь: тогда еще совсем молодого
скульптора имеют свои неповторимь!е особенности. 8 "!спокоении'' отсут-
ствуют признаки роденовской страсти, того напряхения, которое бь:ло
обязател ь н ь! м качеством двухфи гурн ь!х компози ци й фра нцузского масте -

ра. "(пящие мальчики" скорее просветлень!, чем отягощень!; они "обрене_
нь!" на вечное пробухдение, на вечную надехду. "|-1робухдающийся'' , экс-
понировавшийся на вь!ставке "|-олубая роза" и украшавший в свое время
виллу Рябушинского "9ернь:й лебедь", начисто лишен смятенности чувств.
Фигура мальчика, изогнувшего свой торс и причудливо двигающего рукой,
вь!рахает драматизм внутренней борьбь: с оцепенением, трудность про-
бухдения, вечное борение с косной материей - становлениебь:тия _ фи-
зического и духовного. йатвеев исключает порь|в, внезапнь:й взрь!в
чувств. Ёго персонахи тянутся к своей мечте, обретают гармонию взаимо-
отношения человека с миром. Аналогии с "соседями" оказь:ваются, таким
образом, внешними и не оправдь!ваются при внимательном и глубинном
ра ссмотрен ии произведений'
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* мурина [. А.1-!!]атвеев
1964' с.16'

8 "(идящем мальчике" ('1909) [!атвеев продолхает
варьировать состояние своих персонахей, фиксируя
переходь! от покоя к двихению и обратно. 3десь _
скорее погрухение в забь!тье, вь!рахенное мягкими
плавнь!ми изги6ами переплетающихся форм, накло-
ном спинь| и поворотом головь!. [!-!ероховатой поверх-
ностью йатвеев как бь: отягчает статую, отчего двихе-
ния мальчика становятся еще более замедленнь!ми'

,!ля йатвеева характерно особое отношение к поверх-
ности скульптурь!: она почти никогда не вь!ступает в

его п роизведен иях "вь! глажен н ой'' или эстетиз и рова н -

ной. (ак пишет Ё. йурина, " ''. для него вообще не су-

ществовало понятия поверхности, как оболонки фор-
мь:' (кульптурная форма у него складь!вается из объе-
ма, веса, рельефа. 71 фактура, обработка материала

долхнь] вь!рахать эту ее объемность, весомость, плот-
ность, подвихность"*.
''(идящий мальчик", в свое время переведеннь:й в дру-
гой материал - цемент, входил в большой парковь:й
ансамбль (вилла )(уковского в (рь:му _ в (унук-(ое,
нь:не *уковке). !-'{а рубехе первого и второго десятиле-
тий нашего века йатвеев провел там несколько лет, за-
нимаясь украшением парка и дома, построенного по

рисунку 3амирайло. 3 этой работе принимали участие
друзья скульптора |1. (узнецов и [1. !ткин. ( сохале-
ни!о, многие из парковь!х статуй поги6ли во время по-
следней войнь:, и в настоящее время они заменень! ко-
пиями, сдела нн ь! м и учен и ка м и скул ь птора. Ёекоторь:е
ког|ии бь:ли сделань: с работ, не входивших прехде в

ансамбль, либо современнь!х другим крь!мским стату-
ям (таким, как мраморнь:й "[Фноша" из Русского му-
зея), либо сделаннь!х еще до начала работь: в (рь:му
(так бь:л использован ухе описаннь:й вь:ше "|-1робух-

дающийся"). Фни вполне органично вошли в парковую среду, проявив тем
самь!м свою изначальную способность не ограничиваться музейнь;м или

домашним интерьером. йатвееву, таким.образом, не пришлось принорав-
ливаться к какой-то новой задаче; внутренне-гармоническое начало, кото-

рое глубоко присуще матвеевскому творческому мь!шлению, оказалось со-
звуч н ь! м п ри родной га рмон и и. Ёекоторь:е из стату й_'' Ёи мфея" (1911),'' (и -

дящий мальчик" - 6ьали рассчитань! на круговое рассмотрение. (руговое

двихение намечено в "Ёимфее", располагавшейся в центре фонтана. (ак
бь: вь:растая из каменного блока, делая шаг освободившейся от камня но-
гой, она поворачивает голову в сторону и вниз и засть[вает в этом "мусатов-
ском" оцепенении' Фдна поднятая вверх и прихатая к голове рука словно
"рифмуется" с другой _ опершейся о бедро. 3той "рифме" соответствует и

другая _ пространственнь!х промехутков мехду руками и телом.
йраморнь:й "}Фноша", хотя и сохраняет приоритет состояния, в

большей мере, чем другие статуи этого времени, направлен на идею конст-

рукции, своеобразного "строительства" человеческой фигурь:. Фб идее этого
строительства неоднократно упоминал сам худохник в своих вь!сказь!ваниях'

3амечательно осуществляет эту идею и еще одна статуя, украшав-
шая лестницу в парке,_ "('идяцая хенщина ((упальщица)" (1910-]911),

3#в €кульптура
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собрание Ф.[4.Рь:баковой

гипсовь!й вариант которой сохранился в Русском музее. [сли сравнивать
эту статую с более ранними "йальчиками", можно бь;ло бь: сказать, что
плоть человеческая здесь пробудилась, устоялась, перестала испь!ть!вать
томление, раскрепостилась окончательно. (огнутая. поднятая коленом
кверху нога модели, опущеннь!е вниз руки, закрепленнь]й поворот головь!
созда ют ощущен ие оп ределен н ости, пластической ясности, ули в ител ь ной
вь!веренности, несмотря на слохность ритмического движения.

(татуи, украшавшие парк в (унук-(ое, не только явились свиде-
тельством зрелости йатвеева, но и обозначили одну из вь!сших точек в

развитии русской скульптурь! начала )()( века. вь!разив общее устремление
русской худохественной культурь! к классичности, не будучи причастнь!ми
при этом к приемам и системе неоклассицизма |,[!!! - начала {!{ века.

0толь хе вь:сокой оценки достойно воздвигнутое в подмосковной
1арусе гра н итное надгробие Борисову- йусатову, вь!полненное в 19'10_19'12
годах. йатвеев как бь: слил воедино камень и фигуру мальчика, уснувше-
го на своем гранитном лохе. мальчик словно вернулся в камень, в земную
твердь, но не окаменел сам, а напротив, одухотворил эту твердь. [го рас-
слабленное тело, запрокинутая голова, беспомощно изогнуть|е ноги без
сопротивления отдаются вечному сну, создавая некий символ нетленной
красоть!. |вердь:й камень обретает мягкость и податливость, а своей пори-
стой поверхностью создает ощущение хивого дь|хания.

( середине'19'10-х годов в творчестве []атвеева происходит изве-
стное размехевание двух разнь!х тенденций. 8 некоторь;х работах он со-

храняет прехнюю классичность. ( ним относят-
ся "{енская фигура" (этюд к надгробию !_1. 71.

)(аритоненко, 1914-1916), "Аевушка с поло-
тенцем" (1916, дерево), ")(енска я фигура" (1916,
мрамор) и некоторь!е другие" (ак правило. это
статуи небольших размеров (около 30 сантиме_
тров в вь!соту), но способнь:е обрести более
значительнь:е формь:. 8месте с тем они сохра-
няют преимущества "мелкой лластики'' - мь!с-
лимой возмохностью их тактильного воспри-
ятия. Большую роль здесь играет вь!явление
специфики материала. 3 "{енской фигуре" (си-

дящей) достигнуто тонкое сфумато в обработке
мраморной поверхности. 8 "!евушке с поло_
тенцем" вь!явлена эластичность дерева, словно
возбуждающая хелание прикоснуться к по-
верхности. Бронзовь:й этюд к надгробию )(ари_
тоненко характерен своей звенящей неткостью
онертаний.
Рядом с этой классичностью появляется тяготе-
ние к примитивизму - в "йаленьком носиль-
щике" или в "{енской фигуре" (обе_'1912), в ко-
торь!х сль!шнь! отзвуки негритянской скульпту-

рь]. входившей тогда в круг внимания многих
европейских худохников. !ругое проявление
лримитивистской тенденции мохно увидеть в

работах, вь!полненнь!х в дереве: "[!]альчик"
(1912)"'[1ортрет каменотеса Авана (еменова"
(1912), "(адовник" (1912). 3 этих работах прояв-
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ляется не свойственная в целом [!!атвееву заостренность характеристики,
которая достигается ''кривой'' посадкой голов, странно склоненнь|х набок,
подчеркнуто индивидуальной трактовкой глаз, то хитро, то слишком при-
стально взирающих на зрителя.3та примитивистская тенденция дала инте-

реснь!е результать!, но в целом не бь!ла органична для матвеева, которь|й
в 20-е годь! вернулся к классике, а еще позхе обратился к "пластическому

психологи3му".
(ак видим, главнь!е мастера русской скульптурь! представляют

своим творчеством различнь!е тенденции, разнь]е стилевь!е направления, а

подчас оказ ь! ва ются на пересеч ении этих на п ра влен и й. .[ругие скул ь пторь!

находятся в приблизительно такой хе ситуации' Ёекоторь:е, как, напри-
мер, л. в. шервуд ( 1 вв'1 - 1954), прошедший академическую ш колу, придер-
хиваются традиций реализма второй половинь! )(!)( века. 3та тенденция
ясно чувствуется в памятнике адмиралу [!акарову в кронштадте (]914), в

надгробии [л. !спенскому (1904), являющемся не чем инь!м, как реалисти-
ческим портретом писателя' [-1охалуй, наибольшего проникновения в пси-
хологию модели скульптор достиг в своем портрете й.А.8рубеля (1917),

явившемся проектом бюста для надгробного памятника-
йногие мастера в те годь! тяготели к традициям реалистического

портрета. Ё.й.Аронсон (1872-1943), в основном хивший в [1арихе, но
нередко приезхавший в Россию, в 1902 году исполнил портрет [].!.1ол-
стого, в котором реалистический психологизм и строгая структурность

формь: получают своеобразную импрессионистическую "прибавку" в виде
подвихной хивой поверхности. создающей вокруг объема свою свето_
воздушную среду.

( портретному ханру бь:л приверхен и 3.(. !омогацкий (1376-
19з9). 7'!з дореволюционнь]х работ наиболее известнь! его портреть; 8лади-
мира (оловьева (1915). []икеландхело (рельеф, 1917), [1ьва ['!]естова
(191]) ' 3се они достаточно традиционнь:, глубоки по своим характеристи-
кам, но не слишком оригинальнь:. (ледует вспомнить, что !омогацкий на-
чинал с бь:тового )канра _ с академизированного передвихничества, одно
время увлекался реалистической анимал истикой, которая затронула мно-
гих скульпторов того времени.
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Больших успехов в области анималистики добились два мастера_
8.А.8атагин (188з_1969) и А'('Ёфимов (187в-'т959); в своем творчестве
они почти не вь!ходили за предель! этого ханра. 8атагин, унившийся в на-
стнь!х худохественнь!х школах и одновременно окончи вший естественное
отделен ие физи ко- математического фа кул ьтета московского ун и версите -

та' сочетал научнь!е и худохественнь!е интересь!. Фн много ездил по миру.
изучал хизнь хивотнь!х, вь!полнял поручения 3оологического музея. 3то,
похалуй, и предопределило его творческую манеру. 8атагин всегда точно
передает особенности строения тела и "вь!рахение лица" того или иного
хивотного, его повадки. 3месте с тем он достигает обобщения, несмотря
на известную суховатость в обработке дерева (излюбленнь:й материал ма-
стера). [го "йорхи" (]909) или "Фрел'' (1913) свидетельствуют о стремле-
нии скульптора ориентироваться на крупнь!е объекть!, внутри которь!х вь!-
явлень! детали. Фбъем господствует над контуром, знаменуя приверхен-
ность автора к традициям реалистической скульптурь!'

[фимов более экспрессивен; в целом его творчество в большей ме_
ре тяготеет к стилю модерн. Фн начинал свой путь с керамики, которой зани-
мался в гоннарной мастерской Абрамцева. [1араллельно он учился сначала в
школе 3ванцевой у (ерова, а потом в йосковском училище у 8олнухина.
Ранние работь: Ёфимова (серединь: 1900-х годов) связань| со стилем модерн
(в дальнейшем эта связь не ослабнет. а напротив, окрепнет). 8ь:полненнь:е в
технике майолики "(лон" (1906) и"Бельгй медведь" (1906) представляютсо_
бой бь:товь:е предметь! _ лампу и подсвечник. ]акое совмещение изобрахе-
ния и бь:товой вещи продиктовано не только особенностями стиля, но и за-
дачами производства мастерской. 8ернее. одно как бь: воплощается в дру_
гом' 3атем скульптор пробует свои силь1 в фарфоре, фаянсе. а к середине
1910-х годов его излюбленнь!м материалом становится дерево. }огда хе и
возникают лучшие произведения дореволюционного времени, вь!полнен_
нь!е в этом материале-"!]ось" (барельеф, 1912), "Бизон,, ('19]3), ,,3верь

(/1 ьви ца ) " ('1 91 5 ). Ба рельеф "!]ось"_сквозной. |1 ромежутки мехду форма ми
(фицра хивотного, деревья) образуют проемь!, что придает плоскому рель_
ефу дополнительнь:й эффект пространственности. Фигура лося точно укла_
дь!вается в предель! доски - лишь кончики рогов "залезают" на площадь об_
рамления. Бецщий лось полон экспрессии, и вместе с тем весь рельеф, как
единое целое, представляет из себя некий декоративньгй организм, вь!ра_
з ител ь ность которо го оп редел яетс я ритмикой линий, обработко й поверхно _

сти. соотношением массь! дерева и просветов мехду отдельнь!ми формами.
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8 "Бизоне" и"львице'' все эти элементь! как бь! трансформируются
в круглую скульптуру и акцент переносится на характеристику хивотного,
которая становится более заостренной и энергичной.

)ти хе качества сопровохдают развитие графики Ёфимова, кото-
рь!й бь!л п ревосходнь!м рисовальщи ком, допол нявшим свой анималисти-
ческий опь!т, приобретеннь!й в скульптуре. смелой фантазией.

Б 1910-е годь: Ёфимов только начинал свой путь; ему предстояло
перешагнуть через середину века, обогатив свой опь!т монументально-де-
коративнь!м и задачами, разработкой новь:х методов постановки куколь-
ного и теневого театра (совместно с !.$.(имоновин-[фимовой) и приме-

нением новь]х материалов.
[ще бли:хе к модерну стоял д.с.стеллецкий
('|875-19з9), как и многие другие скульпторь!.
тохе не ограничивавшийся лишь скульптурой,
но работавший как хивописец, график, теат-

ральнь:й декоратор. !хе в годь: учения в [1етер-
6ургской Академии худохеств (которую он
кончил по классу Беклемишева) (теллецкий на-
чал изучать древнерусское искусство, предпри-
нял поездку в Ёовгород. 3авершил он свое об-
разование в !-!арихе в академии *юлиана. @н
как бь: совмещал в своем творчестве традиции
реалистического скульптурного портрета, под-
правленнь!е достихениями модерна и импрес-
сионизма' интерес к народному и древнерус_
скому искусству, опь!т европейского и русского
нового стиля.
[лавная оригинальная черта (теллецкого - рас-
краска скульптурь!' Фн раскрашивает и гипс-
"(естрь: !евель" (19о7), портрет [|еонардо да
8инчи (190в), и дерево - "3натная боярьпня
( йа рфа - посадн ица, Борецкая ) " ('1 910 ). [1ослед_
няя из работ особенно примечательна. .!ело не
только в том, нто (теллецкому удалось создать
образ суровой, властной хенщинь!, ставшей
позхе героиней и живописнь!х и музь!кальнь!х
произведений. 6ригинальна сама манера ис-
полнения. (теллецкий применил приемь! хест_
кой стилизованной резьбь;, объединив в еди-
ном "стволе'' три фигурь!, откровенно декора-
тивной раскраски с использованием традици-

онного народного орнамента.
Бсли [теллецкий совмещал реалистическую портретную традицию с

опь!том модерна, то другой скульптор этого времени - (.!-.{.(удь6инин
(1867*1944),_сохраняя в портретном жанре ту хе ориентацию, другой сво-
ей стороной тяготел к символизму. (удь6инин большую часть хизни прохил
в [!арихе. занимался там в частнь!х мастерских, бь:л учеником и помощни-
ком Родена, вь!ставлялся и в !-|арихе и в России - в том числе на многих вь!-
ставках "(оюза русскиххудохников". Рядом с портретами, чаще всегодеяте-
лей культурьп _[]-]аляпин а (19|7), (крябина (190в), Родена ('19'10), в его твор-
честве во3н ика ют образ ь: -си м вол ь; -"9 рость", "Бохделен ие". " [нев", в кото -

рь[х портрет как бь: "нагружен" дополнительнь!м содер)канием, получающим
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символическое вь! рахен ие. кроме того. судьбинина интересовали м ифоло-
гические сюхеть!. достаточно традиционнь!е для скульптурь!_''(атир"
09о4)"'(атир и вакханка" (':эоо-е годь|), "}Фность" (1909).

[ще одним мастером, тяготевшим к символизму, бь:л (.Ф.(рахт
(1в68_1919 ), получивший скульптурное образование в парихских мастер-
ских, а затем в йоскве создавший цель:й крухок, в которь:й входили мо-
лодь!е поэть! и худохники, (рахт не чухдался теоретической работь;, кото-
рая бь:ла подь!тохена незадолго до смерти в его курсе по теории скульпту-
рь!, прочтенном в 19]8 году в (вободньгх худохественнь!х мастерских. (ак
скульптор-практик (рахт проявил се6я в ханрах портрета и надгробного
памятника. [1ортреть: [\/!'(.йорозовой (1905), Ё.[1.[!амановой ('1906), вь:-

дерханнь!е в традициях европейской мелкой пластики, рассчитань! на вь!-

раз ител ь ность хеста, поз ь!, на заострен ие ха ра ктеристики. Ааи6олее изве -

стное из произведений портретного ханра _ "[11арль Бодлер" ('191'1). Фно
совершенно иное как по задаче, так и способу вь!полнения. (рахт не имел
перед глазами натурь!. он своим вообрахением воссоздавал образ гени-
ального поэта, погру)кенного, в его интерпретации, в раздумье и погло-
щенного самосозерцанием. Форма самого бюста, гладкая поверхность
бронзь: свидетельствуют об ориентации мастера на классические образць:.

71з мемориальнь!х замь!слов наиболее заметнь!м оказь|вается про-
ект памятника 8.Ф.(омиссархевской _ "(естра Беатриса" (1908_.'1911), где
актриса запечатлена в одной из наиболее удачнь!х своих ролей в пьесе [9е-
терлинка. [:'! хест протянутой руки, и опущеннь!е глаза, и сосредоточенное
вь!рахение лица _ все здесь наполнено внутренним значением и смь!слом.
[1роект (рахта не бь:л принят к исполнению. [1амятник бь:л соорухен
й./1.!иллон, которая в своем творчестве придерхивалась салонного вари_
анта стиля модерн.

Фт этого варианта стиля оказались в известной зависимости мно_
гие скульпторь!, творчество которь!х в основном располагается ухе на вре-
менной территории 20-30-х годов' [есколько иная стилевая ориентация
ха ра ктеризует доревол юцион ное творчество (..[.)рьзи ( Ё ефедова ) (1в7 6-
1959)' [1очти десять лет перед первой мировой войной он провел за грани-
цей, преимущественно в Аталии, а так)ке во Франции. ]ам он вь;работал
свою оригинальную. не лишенную внешней эффектности манеру и освоил
различнь!е материаль! _ не только гипс и мрамор, но и цемент, чугун, хе_
лезобетон. €вободная деформация натурь!, намеренное преувеличение
тех или инь!х ее нерт, эффектно откинуть|е головь| и распростерть!е тела _
вот черть! иконографии и стилистики этого мастера' Будуни мордвином по
национальности, 3рьзя насто вь:бирал свои модели среди соотечественни-
ков, стремясь вь:работать образ-тип мордовской хенщинь:. ( таким рабо-
там относятся вь!полненнь:й в металле "[1ортрет мордовки" (1915), а такхе
")рзянка" (хелезобетон, 1915). 11о мере дальнейшего развития )рьзя все
более и более последовательно культивировал те черть!, которь!е характе-
ризуют его ранние произведения, становясь все более экспрессивнь|м и
внешне эффектнь:м и одновременно осваивая новь!е материаль!, способ_
ствовавшие повь!шению этой эффектности. ( конца 20-х годов 3рьзя нахо-
д|4лся в [Фхной Америке (он вернулся на родину в 1950 году), где матери-
алом ему служили тропические деревья _ квебрахо и альгарродо, позво-
лявшие создавать фантастинеские контрасть: необработанной и гладко от-
полированной поверхности.

8 другом направлении развивалось до революции творчество бо-
лее молодь!х мастеров _ А.8.Бабичева (1887_1963), Б.!.королева ('твв+_
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йордовия, с' Баево
!ом-музей (.!.3рьзи

196з ), 8. [:1. йухиной (1889-1953 ), в основном развернувших свое творчест-
во ухе в советское время.

Бабичев кончил []осковское училище, а затем отправился в [1а-

рих, где занимался некоторое время у Бурделя. Фн не стал его прямь!м по-
следователем. но как бь: обобщил принципь! великих мастеров Франции -
[]айоля, Бурделя, .!еспио. |акие его работь:, как "йолотобоец" (191з),
"Францухенка (г-ха !-1ретр)" (191з). "Бетховен" (первая половина 19'10_х

годов). свидетельствуют о том, что мастер достиг пластической сосредото-
ченности, научился вь!рахать внутреннее состояние человека объемом.
силуэтом и фактурой, сохранив отголоски символистского мь!шления, что

не замедлило сказаться в период расцвета его
творчества - на рубехе1910-1920_х годов.
Ёсли Бабичева миновало кубистинеское экспе-

риментаторство, то (оролев, посетивший в 1913

году в [1арихе мастерскую А.Архипенко, вос-
принял достихения кубизма. Ёго ранние рабо-
ть!, созданнь!е в период обучения в йосковском

училище (191о-1914) и дахе еще раньше, позво-
ляют угадь!вать в нем будущие кубистинеские
опь!ть!. ( таким работам следует отнести "(оле-
нопреклоненную" (190в), портреть! (-.А'3имина
(1912), Ф.А.(тепуна (1914), ||.(.Фленина (19'!5). 3
них последовательно усиливается принцип
обобщения формь:, акцентируется "вес" мате-

риала, из которого вь!полнена скульптура. "(то-
ящая мухская фигура" (1914), "(тоящая хенская
фигура с изогнуть]м торсом" (1915), "[анцовщи-
ца" ('19'16), ")(енская фигура с рукой, закрь|ваю-
щей лицо" (1916) - эти небольшие сорокасанти_
метровь!е бронзовь:е с-гатуи впечатляют сосре-
Ёоточенностью скул ь птурной массь!, внутренней
энергией формьп.
йухина, учившаяся у Бурделя. почти не ощутила
в ранние свои годь! влиянияку6изма, оно сказа-
лось позхе _ в конце1910_х _ первой половине
192|-х годов. А такие ее произведения, как "(то-

ящая девушка" (1914), ''\енский портрет" (']915). портрет [,4дь: Бурмейстер
(1914)' портрет 3.А. |]-]амши ной ( 19'16 ), вь!дерхань] в бурделевс кой тради -

ции. |1ишь в портрете сестрь! (1915) намечается путь к кубизму.
(ак видим, скульптура почти не бь:ла затронута авангарднь!ми

тенденциями. )ти тенденции коснулись, однако, тех мастеров, которь!е
почти весь свой творнеский путь прошли на 3ападе, хотя и начинали его в
России (11аум [або, Александр Архипенко. Фсип !-.[адкин), и некоторь!х
хивописцев, эпизодически обращавшихся к скульптуре (7].0юн). !а рус-
ской почве скульптура не развернула всей той слохной градации нова-
торских устремлений, какую мь: наблюдаем в хивописи. Фна не бь:ла го-
това для решительного скачка. хотя и породила большое число мастеров
вь!сокого класса.
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Архитектура

[ще во второй половине [!!, столетия перед архитектурой раскрь:лись но_
вь!е возмохности. Решительнь!е шаги вперед сделала строительная техни-
ка; стали применяться материаль!, которь!е о6легчили и ускорили стро-
ительство. (ама >кизнь востребовала новь!е "ханрь|", утверждение кото*
рь:х бь:ло связано с промь!шленнь!м оснащением городов, развитием
транспорта. с переменами в общественной жизни. Ёетолько в столицах, но
и в десятках, сотнях губернских и уезднь!х городов строились вокзаль!. ре-
сторань!. магазинь'. рь!нки, пассахи, театрь[, ухе вошли в моду большие
доходнь!е дома' Фсваивались свободнь:е незастроеннь!е земли, значи_
тельно расширялись границь! городов, возводились новь!е поселки, про_
мь!шленнь!е предприятия. 3месте с тем продолжалось и традиционное
строительство _ дворцов, особняков, усаде6 (которь:е, однако, все более
уступали место дачам). )то богатство типологии строительства стало едва
ли не главнойотличительной нертой архитектурь: второй половинь! {!)( ве-
ка. [!ри этом совершенно переменилось представлен ие о6 архитектурном
ст1Але, упростился иизменился подход к решению ансамблевь'х, стилисти-
ческих задач. 8 эпоху эклектики (историзма) проектирование в .,историче-

ских стилях" стало способом придать зданию тот или иной стилев ой о/,6лик,
соответству ющий его назначен и ю. Ёди ного "сов ремен ного,' стиля п росто не
бь:ло; трудно бь:ло и представить себе возможность собрать его из разнь!х
фрагментов исторических стилей, составив некую мозаику из разрознен-
нь!х и несовпадающих частиц. (толь же невозмохно бь:ло самой архитек-
туре "вь:брать" какой-то из стилей, культивировавшийсязодчими в то вре_
мя, пусть самь:й популярнь:й. 3тот вь:бор означал бьп отступление назад, в
иную историческую эпоху' Ёу>кен бь;л новь:й стиль, и это стало все острее
осознаваться в последние десятилетия {![ века'

[1роблема стиля стала тогда главной в архитекту.ре. Фна отодвину-
ла на второй план типологическую проблематику, тем более что в ханро-
вой структуре архитектурь| начало [\ века не привело к каким_то реши-
тельнь!м переменам сравнительно со второй половиной !,!)(. !-1родолхался
тот )ке процесс, которь:й имел место полстолетия тому назад, изменения
бь:ли скорее количественнь!е, чем качественнь!е. !то хе касается стиля, то
в этой сфере произошли кардинальнь!е перемень:' й произошли они в си-
туации довольно слохной и неблагоприятной для рохдения нового стиле_
вого образования. (лишком сильно бь:ли сосредоточень! интересь! архи-
текторов на исторических аналогиях, на задачах внешнего оформления со-
временного каркаса здания. !овой стилевой системе трудно бь:ло отде_
литься от слохившейся практики эклектического стилизаторства. € другой
сторонь!, новь:й стиль осознавался как настоятельная потребность , и дви-
хение к нему' затронувшее вначале не только и дахе не столько архитек-
туру, сколько графику, прикладнь!е формь: творчества, началось в послед-
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* (м' об этом: Борисова Б. А.
Архитектура в творчестве ху-
дохников Абрамцевского крух-
ка (! истоков "неорусского сти-
ля'') // 

'|удожественнь!е 
про-

цессь: в русской культуре вто-
рой половиньг х!х века. м',
1984' с.1з1_182.

ние десятилетия х!х века во многих странах мира, захватив и Россию, где
новое направление получило название ''стиль модерн".

йодерн довольно бь:стро завоевал себе позиции, особенно в
московском зодчестве, вь!работав на ранней стадии своего развития оп-
ределен н ь'е п ри н ци п ь! : построен ие а рхитектурного соорух ения " изнутри
наруху", перетекание пространства из одного интерьера в другой. хиво_
писная композиция, отрицающая симметрию, определенная система де-
коративного убранства, построенного на соотношении гнуть!х форм и ли-
ний' и т.д' тезис о бь!стром завоевании модерном определеннь!х позиций
требует, однако, известнь!х оговорок. Рень идет не о количественном пре-
о6ладании модерна в строительстве конца [[\ _ начала хх века. 8 те го-
дь!, когда он формировался и развивался, еще хивь! бь!ли традиции эк-
лектики; сквозь нее как бь: продирался новь!й стиль. Рядом с ним возник-
литакие стилевь!е образования, которь!е как бь: "вь!росли" изэклектикии
приобрели самостоятельнь!й смь!сл, _ это неорусский стиль и неок'1асси-
цизм. в системе эк'1ектики прямь!е предшественники этих стилей 6ь'ли
"рядовь!ми компонентами" всей той сложной "стилевой смеси.,, из кото-
рой эта эклектика состояла. !1ишь с той разницей, что и неок'1ассицизм и
неорусский стиль имели довольно 6лизких предшественников на нацио_
нальной почве _ в [[!!! и {!| веках. 8 эклектической среде эти националь_
нь!е корни как бь: сравнялись с общеевропейскими _ 

ренессанснь:ми, ба_
рочнь!ми, готическими. !о на рубехе столетий вновь возродились, имея
в кахдом случае свою перспективу и свое предназначение. при этом в
принципах стилиэации "русского стиля'' и классики обозначились некото-
рь!е черть! модерна.

|еорусский стиль, сменивший п редшествова вши й ему псевдорус-
ский*, на ранней стадии модерна стал одним из истоков последнего. он
вел к модерну и раньше, чем другие ростки "нового стиля", обозначил не-
которь!е его вахнейшие качества' 3 дальнейшем неорусский стиль сущест-
вовал как вариант внутри модерна, хотя и делал попь!тки обрести самосто-
ятельность, дахе претендуя на главенство.

Ёе менее слохнь'ми бь;ли отношения модерна с неоклассицизмом.
1очнь:е параметрь[ последнего весьма трудно определить. 3 середине [![
века неоклассицизм, особенно в пределах малого хилого строительства,
сохранял некие традиции московского и провинциального ампира, затем
он стал одним изисторическихстилей внутри эклектики. 8 условияххе вь!-
движения модерна и структурного оп редел[ен ия кон кури рующих стилев ь!х
направлений неоклассицизм начал принимать разнь!е модификации. !а-
ще всего он шел на некий союз с модерном, в результате которого вь:рабо-
тался своеобразнь:й "модерн - к'1 ассицизм'' (термином подобного рода не
раз пользовались в старой и современной литературе). в известнь!х случа-
ях этот союз вел к тому, что, например, многоэтахнь!е доходнь!е или кон-
торскиедома украшали в верхней своей части ампирнь!ми арками, класси-
цисти чески м и порт иками и дру г ими эл еме нта м и классицист инеско й а рх и -

тектурь!. Ёо некоторь:е постройки или проекть: (например, |.Фомина или
[:'!.)(олтовского ) бь;л и рассч ита н ь! на п рогра мм ное п роти востоян ие модер-
ну, последовательно от него "очищались'" предлагали совершенно проти-
вополо)кную модерну программу и концепцию стиляв целом или вданном
конкретном случае.

1аким образом, в пределах трех основнь!х стилевь!х линий, прохо-
дящих через весь период конца )(!)( _ начала !,{ века (эклектика бь:ла еще
достаточно обильно представлена, но отрахала лишь старую историчес-
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* Фактическая реа6илитация
модерна и отказ от апологети-
ческого толкования неокласси-
цизма и неорусского стиля в

русской архитектуре рубеха
сголетий произошли в 1970-е
годь| усилиями ряда исследова-
телей. 0ледует отметить следу-
ющие издания: Борисова Ё.А.,
(ахдан 1.[1' Русская архитекту
ра конца х!х-начала })( века'
м.' 19]1, (ириллов 8'8. Архи
тектура русского модерна' \,4',
1973; ряд статей А'л'пунина; но
осо6енно книги Ё'и' (ириненко
"Федор [).1ехтель" (п/]..'1973);
"москва. памятники архитекту-
рьп 1830_1910 х годов" (\:]',
197-]\;''Русская архитектура
1830_']910-х годов" ($., 1979)'
8 последнее время вь!шла весь
ма ценная и по концепции, и по
подбору материала книга: Бо

рисова ['А' (тернин г.ю. Рус-
ский модерн. й., '1990 (за год
до этого появившаяся во фран-
цузском издании)'

** см. упоминавшуюся вь!ше
сгатью: Борисова [.А. Архитек-
цра в творчестве худохников
Абрамцевского крухка (! исто
ков "неорусского стиля'' ).

8.![|.8аснецов,
8.А.[оленов
!-]ерковь в Абрамцеве
1881*',1882

кую ситуацию и не определяла "двихущегося стиля'" а бь:ла лишь "тормо_

зящим" элементом), намечаются слохнь!е взаимоотношения. 8 центре этих
вза имоотношени й стоит модерн*'

Ёго первь:й исток _ та пусть не очень широкая, но весьма пер-
спективная линия в русском зодчестве, которая образовалась на пути пе-

рехода от псевдорусского к неорусскому стилю. 3о многом эта линия свя-
зана с Абрамцевским крухком и с деятельностью не профессионалов ар-
хитекторов, а хивописцев**. вь!ход хивописцев из своей привь!чной
сферь! станкового искусства вполне обьясним в ситуации рубеха столе-
тий, когда нарастала тенденция синтетизма и многие хивописць! пробо-
вали свои силь1 и в сценографии, и в скульптуре, и особенно в приклад_
нь!х формах творчества. Архитектура тохе оказалась в пределах их вни-
мания. 71нтерес хивописцев к архитектуре вь!рахался в зарисовках архи-
тектурнь!х памятников, в архитектурнь!х фантазиях, в изучении архитек-
турнь!х фонов древних икон, в том, как менялось само истолкование ар-
хитектурного объекта в хивописном произведении' Ёо дело бь:ло не

только в этих новь!х устремлениях живописцев, но и в том, что именно им
легче, чем профессионалам-архитекторам, бь:ло сказать новое слово в

области зодчества' 71бо архитекторь! испь!ть!вали на себе слишком тяже-
ль!й груз привь]чки _ многолетней эклектики, которая превратилась в

трудно преодолимь!й замкнуть!й круг.
[1ервь; м па мятн иком, достаточ но оп ределен но вь]явивш им новую

тенденцию в архитектуре, явилась церковь в Абрамцеве (1вв1_1в82), над
которой работали 8.й.3аснецов, в'д. [1оленов и рано умерший А.(.йа_
монтов' 3то бь:л результат коллективного творчества; при этом трудно от-

дать приоритет кому-либо одному из двух знаменить!х хивописцев.
(ахдь:й из них имел свои основания для плодотворнь!х архитектурнь!х

опь!тов в новом стиле. Ёовизна абрам-

цевской церкви, создававшейся в порь:ве
творческого энтузиазма, заключалась
прехде всего в том, что прехние образцьп -
памятники архитектурь! ху!! столетия _
бь:ли заменень! на новь!е: прообразом

церкви стал нередицкий храм в новгоро-
де конца [!1 века; наметилась ориентация
на домонгольскую новгородскую архи-
тектуру и псковское зодчество \!! столе-
тия. своим пластическим строем эта ар-
хитектура больше соответствовала''ин-
тересам" модерна.
Ёо, разумеется, смень! прообраза бь!ло
мало для того. чтобь! наметить перелом в

архитектурном мь!шлении. в Абрамцев-
ской церкви проявилось и новое отноше-
ние к самому образцу. Авторь: далеки от
копирования, они подвергают образец
стилизации в духе модерна: смело сопос_
тавляют кубический объем с кривь!ми ли-
ниями купола, скошеннь!ми контурами
контрфорсов придают силуэту храма не-
которую пирамидальность, усиливают
ощущение глади стень!, как бь! подчерки-
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вая немногие элементь! украшения, налохеннь!е на нее. [1оследнее кане_
ство особенно показательно для новь!х стилевь!х ощущений. )клектика
всегда боялась "пустоть!" _ гладкой плоскости, незанятого пространства,
она готова бь:ла кахдь:й унасток заполнить украшением. йодерн открь!л
любовь к пустоте. [ладкая плоскость бь:ла своеобразнь:м знаком безмол-
3ия, она воспринималась как символ бесконечности, непричастности к
земной суете.

!-]ерковь в Абрамцеве явила собой резкий контраст соседним
постройкам (|артмана и Ропета) в русском стиле, которь!е принципи'
ал ь н о отл ичал и сь реста в раторство м и стил1Азаторством. [1 оэтому иссле -

дователи обь:чно из6ирают ее как границу мехду неорусским и псев-
дорусским стилем' [-1ри этом в дальнейшем роль живописцев в этом
двихении к новому стилю сохранялась. [,4звестно, что 3аснецов продол-
хал свои архитектурнь!е опь!ть!. создав в 189] году особняк !-.[веткова,
которь:й и по характеру истолкования ханра частного дома, и по некото-
рь;м особенностям композиции приблихался к особнякам модерна, а

затем в начале нашего века осуществил проект здания 1ретьяковской га_
лереи1 [1оленов в своем имении под |арусой в 1890-е годь! проектиро-
вал здания, которь!е _ пусть не по линии неорусского стиля _ но при-
6лижались к стилю модерн.

(роме 3аснецова и [1оленова следует назвать (.А.(оровина, ко-
торь:й вь!ступил как архитектор на [1ихегородской худохественно-
промь!шленной вь:ставке ('1896), а затем на 3семирной !-1арихской
(1900)' 8 Ёихнем Ёовгороде (оровин построил и оформил павильон
(ра й него [евера, испол ьзова в т ра дищии ста рого деревя н ного церковно -

го и хилого строительства' йнтерьерь! павильона худохник оформил не
только своими хивописнь!ми панно, но и необработаннь:ми шкурами
медведей, шерстянь!ми рубашками поморов, канатами, бочками и дру-
гими предметами северного обихода' 3то стремление приблизить архи-
тектуру и оформление павильона к народной архитектуре и бь:ту сохра-
нилось и в постройках [1арижской вь:ставки, где (оровин возглавил ху-
дохественную часть Русского отдела. [1о его проекту (совместно с
14.Ё.Бондаренко) бь!л осуществлен (устарнь:й отдел _ так назь!ваемая
"русская деревня". [1равда, к деревне как таковой постройки не имели
отношения. 3то бь:л скорее городок, где в свободной >кивописной ком-
позиции располагались рядом друг с другом некие подобия деревяннь[х
шатровь!х храмов. Бревеннать:е постройки, отделаннь:е нрезвь:найно
просто, дахе грубовато, внутри 6ьгли наполнень! резной мебелью, раз-
ного рода украшениями, предметами крестьянского бь:та. 8о всем уст-
ройстве (устарного отдела и Русского павильона в целом бь:л унтен опь:т
8аснецова, [1оленовой, $кунниковой, которь;е в течение последних деся-
тилетий !,![ века не только со6ирали предметь! изобразительного
фольклора, но и преобрахали его в собственном творчестве.

8 1890-е годь! неорусский стиль развивался ухе на фоне становле-
ния "законного" модерна, имевшего западноевропейские истоки. Будуни
одним из возбудителей нового стиля, он затерялся в общей стилевой сти-
хии'. дав модерну некий импульс, неорусский стиль стал как бь: сопровох-
дать его, то сливаясь с ним в некий синтез, то отдаляясь от него и соблюдая
при этом свои собственнь!е законь! и правила.

Архитектором, творчество которого во многом определило раз-
витие русского, особенно московского, модерна, стал Федор Фсиповин
[!_]ехтель (1859_1926). 8 молодь!е годь' он увлекался иллюстрированием
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книг, оформлением хурналов, изготовлением афиш, один год проучил-
ся в московском училище, затем увлекся театром, преуспел на этом по_

прище и, наконец. остановился на архитектуре. он прошел практическую
школу архитектора А.(.(аминского, помощником которого бь:л в тече-
ние нескольких лет. )того практического опь!та, обретенного под нача-
лом а кти в но п ра кти кова в шего а рхитектора - строителя, тала нтл и вому мо_

лодому [-|ехтелю хватило для того, чтобь: ухе к концу 70-х годов начать
самостоятельную архитектурную деятельность. [1ервь:е опь!ть! связань!
бьпли с типичнь!м для того времени псевдорусским стилем, которь:й ук-
ладь!вался в рамки эклектики*. Аостоин внимания загороднь:й дом фон

* Анализ творческого пути шех
теля см. в кн': (ириненко Ё

Федор [11ехтель. м., 197з.

Ф.9.[.]ехтель
Фсобняк 3' [. йорозовой
на (пиридоновке
в йоскве. '1393

** там хе. с. 9

ё$4
4,.

!,ервиза в (ирицах Рязанской гу6ернии (18в7-1вв9)- хивописное, поч-
ти фантастическое соорухение с террасами, фонтаном, башнями, пави-
льонами, как бь! спрессованнь!ми на ограниченном пространстве, бук-
вально "нашпигованном" разностильнь!ми украшениями' Фбщее ощу-

щение неско''|ько безвкусной аляповатости, оставляемое этим ансамб-
лем в целом, не слунайно вь!звало у исследователя шехтелевского твор-
чества подозрение в том' что архитектором в известной мере руководи-
ло чувс'1 во иронии** .

!-|ехтелю предстояло еще некоторое время оставаться во власти
эклектики. [1ри этом излюбленнь!м его стилем, которь:й он вь:бирал из все_

го арсенала средств архитектурь: второй половинь! )(!)( века, бь:л стиль рус-
ского зодчества {?!! века, каменного и деревянного' А лишь в 90_е годь! в

шехтелевском творчестве начал формироваться модерн как таковой. !-1ри

этом мастер опирался на готические образць: и поначалу не имел никакой
связи с неорусскими тенденциями' Ряд зданий вь!сокого класса открь!л

московский особняк 3.|'йорозовой ('1893) на €пиридоновке. Фн равен по

качеству лучшим брюссельским особнякам 90-х годов 8.Фрта, [1 .Анкара и

других мастеров бельгийского модерна, со3давших своего рода эталонь!
ханра в пределах нового с1иля'

=ъ= 
Архитектура



Ф.Ф.]].!ехтель
6со6няк 3.|.\,:|орозовой
на €пиридоновке
в москве.'189з
Фрагмент лестничнь!х
перил в аванзале

Фсобняк йорозовой поставлен в

отдалении от оградь!, прямо не
ориентирован на красную линию
улиць1. (о стороньп улинного фаса-
да входа в здание нет. основной
корпус особняка разворачивается в

глубину участка. 3ся его компози-
ция имеет хивописную основу. об-
щий довольно скромнь!й декор,
взять!й из формального арсенала
английской готики, не разрушает и
не затемняет характернь!х осо-
бенностей модерна. 3нутреннее
пространство свободно течет из по_
мещения в помещение, встречая на
пути широкие лестничнь!е марши,
лестничнь!е холль|. хотя иногда и
наталкивается на препятствия в ви-
де анахронистичной и "неудобной"

для модерна коридорной системь:.
[]-.!ехтель прибегает к помощи
й.А.3рубеля _ самого последова-
тельного вь!разителя стиля модерн
в живописи. 3рубель изготовляет
панно для одного из помещений
особняка (на тему времен !ня), ста-
вит на лестнице скульптурную груп-
пу, ориентируя ее стилевь!е особен_
ности на готику 

' делает рисунки для
витрахей. Разумеется, в особняке

йорозовой не все отвечает полному и строгому набору форм, полноценно
характеризующему стиль модерн. Ёо путь к новому стилю вполне опреде-
ленен, и в течение буквально нескольких лет мастер делает решительнь!е
шаги к самь!м значительнь!м своим завоеваниям.

8ахной вехой после "готического особняка'' йорозовой стало
оформление интерьеров особняка А'8.йорозова в [1одсосенском пере-

улке в йоскве. Б этом здании архитектура интерьеров приобрела фанта-
стически-мифологизированнь:й характер, способнь:й преобразить до-
машний уклад ж1Азни, придать ему не бь:товой, а 6ьгтийньай смь:сл. 8ну-
три "готический ка6инет" оформлен в два яруса. {1естница с двух сторон
ведет на антресоли. 9ленения стен, уровень антресолей, оконнь:е про-
емь; располагаются на разной вь!соте, что подчеркивает устремление
форм вверх. 8новь на помощь [-]ехтелю приходит 3рубель _ на этот раз
со своей фаустовской темой, которой посвящень! отдельнь!е панно, в

том числе "йаргарита" и"|олет Фауста". Фни вознесень! куда-то под по-
толок вь!сокого "готического кабинета". )(и вописнь!е ком пози ции, су дя
по старь!м фотографиям интерьеров, до нашего времени сохранивших_
ся в искахенном виде, органично входили в общую ритмику, создавав-
шуюся простра нствен н ь! ми отношен ия м и, декоратив н ь[м и элементам и,
предметами прикладного искусства, в изо6илии украшавшими интерь_
ер, участвовавшими в создании господствовавшей в нем романтической
атмосферь:.
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Ф.Ф.]].|ехтель
Фсобняк А. [{. Рябушинского
[1естница

3ь:сшей точкой в шехтелевском творчестве и в развитии особняко_
вого строительства в русской архитектуре стал дом А.Ё.Рябушинского на
йалой Ёикитской в москве (1900_1902) _ небольшое здание, свободно
располохенное на маленьком участке на углу улиць! и являющее образец
единства внутреннего пространства и внешнего его оформления, образ
спонтанного двихения жизни в камне и стекле. (ак обь:чно это бь!вает в
особняках модерна, построение форм в здании идет ''изнутри наруху"
(Ё./1.(ириненко) " 3 особняке Рябушинского этот принцип проведен по-
следовательно и целенаправленно. (ахдь:й большой объем в общей ком_
позиции получает свое воплощение вовне. 3о взаимоотношении этих

объемов царит свободная хивописность.
[оризонтальнь]е членения, отмеченнь]е
наличниками окон, завершением крь!-
лец, карнизами крь!ш, проходят на раз-
нь]х уровнях; формь; оконнь!х проемов

различнь! не только на разнь!х этахах, но
и на разнь!х фасадах; сами эти фасадь:
при единстве стиля решительно отлича-
ются друг от друга. Ёо вся эта композици-
онная хивописность имеет смь!сл не
только "сама по себе"; она является вь!ра-
зителем единства внешнего и внутренне_
го, как бь: демонстрирует вовне свобод-
ную планировку. 9тобь: вь|явить это
единство, [-]ехтель разнообразит окна,
"привязь!вая" их к внутренним помеще-
ниям _ то делает их в виде арки, то ставит
прямоугольником, то уменьшает проемь!
до мизернь!х размеров, подчеркивая тем
самь!м малость помещения, из которого
они вь!ходят. то заставляет их "бехать"
вверх в диагональном направлении, обо-
значая этим двихением лестничнь:й
марш. [вобода этой композиции лишний
раз подчеркивает спонтанность, произ-
вольность в 6ьгтии и взаимоотношениях
внутрен них п ростра нств.
|1одобно тому как снарухи свободно со-
гласуются друг с другом обьемь:, внутри
пространство мягко перетекает из одного
помещения в другое. Большую роль иг-
рает вертикальное построение всеи инте-

рьерной композиции. лестницу, начинающуюся в большом просторном
холле в виде вь]плеснутой невесть откуда большой волнь!, мохно считать
главнь!м элементом всего внутреннего оформления здания. (ривь:е вол-
нообразнь:е лини|А становятся своеобразнь!м камертоном в оформлении
всех помещений особняка' (риволинейнь:е ритмь! кахутся неиссякаемь!-
ми. 8о всех частях здания, в его целостном организме главенствует идея
вечно двихущейся, самообновляющейся жизни, столь популярная в фи-
лософии рубе>ка столетий (философия жизни, А.Бергсон и другие).

(ак всякий особняк модерна, дом Рябушинского обладает абсо_
лютной самодостаточностью. 8о всем его облике реализуется тот лозунг,
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Ф.Ф.]].]ехтель
Фсобняк А' !,4'!ерохинской
в [.]татном переулке
в йоскве ( (ропоткинский
пер.) ' ]901-1902

которь!й в свое время провозгласили англичане. "мой дом _ моя кре-
пость". ['{ичто не нарушает его цельности. он не ищет никаких дополне-
ний или усовершенствований, подчинен единственной идее сотворения
красоть!, соблюдения единства стиля, то есть поглощен своеобразнь!м пан-
эстетизмом.

( наналу века авторитет шехтеля укрепился. Фн берется за мнохе-
ство разнообразньпх заказов и сразу хе проявляет стремление найти новь!е
варианть| стиля, новь!е архитектурнь!е и декоративнь!е решения. Б этом от_
ношении большой интерес представляет особняк !ерохинской в \.,4оскве
('1901-1902)' [1ри известной близости о6щей схемь! построения к дому Ря-

бушинского, в особняке дерохинской в некоторой мере снихен элемент
декоративности, намечается интерес к более строгим в своем построении
геометрическим объемам и к большим, подчас более отчлененнь]м друг от
друга внутренним пространствам. Рисунок орнамента изгороди, обивоч -

нь:х тканей, очертания предметов мебели утрачивают прехнюю мягкость,
ста но вятся более строг ими. [1 ростра нство по мещен и й ( особен но трехсвет_
ного холла) увеличивается. 3о всем чувствуется приблихение тех рациона_
листических тенденций, которь!е через несколько лет заявят о себе в твор-
честве [-.]ехтеля с полной определенностью.

!спешно справился []ехтель с одной из слохнейших задач, вь!-
павших на его долю.- с перестройкой здания \:1осковского {,удохествен-
ного театра (19о2). Архитектор проявил большой такт и вкус, достаточно
скромно оформив вход, фойе, зрительнь:й зал, занавес со знаменитой
чайкой. !есмотря на то что перепланировка шла "на ходу", а весь проект
не бь:л осуществлен до конца, [!-.]ехтель реализовал новую идею театраль_
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Ф.9.]!.[ехтель
3собняк А'14'.{ерохинской
(аь:ин

ного здания, скромно, но достаточно заметно вписанного в красную
линию у лиць1, не отмечен н ого н и ка ки м и па радн ь! м и " знаками от личия'' _
портиком, колоннами, фронтоном, слегка асимметричного со сторонь!
главного фасада.

8 классических произведениях [!]ехтеля, созданнь!х около '1900

года, ясно прослехива}отся вахнейшие качества архитектурь! раннего мо-
дерна. преобладание хивописного равновесия над буквальной симмет-
рией, отсутствие строгой осевой ориентации 3дания, свободное построе-
ние плана, перетекание внутреннего пространства из одного помещения в

другое, существенная роль "вертикальной оси", вокруг которой происхо_
дит "распределение" основнь!х пространств и
объемов, свободное соотношение декора и
плоскости. на которую этот декор ложи1ся, и
многие другие. []_]ехтель вь!ступает как чисть;й
вь!разитель модерна. Рядом с ним складь!вает-
ся группа мастеров, столь хе последовательно
культивирующих новь!й стиль (о них разговор
пойдет нихе)' Фн предлагает классический ва-
риант стиля' поэтому его произведения вь!зь!-
вают и брюссельские, и мюнхенские, и подчас
шотландские ассоциации' []_.]ехтель миновал в
этих своих ранних опь!тах ту ориентацию на
древнерусское наследие, которая помогала
складь!ваться русскому модерну. !о, ухе сфор_
мировавшись, он в ряде случаев должен бь;л
обратиться к этой линии _ правда, ухе тогда,
когда она созрела и успела дать плодь! в виде
павильонов на мехдународной вь:ставке в [1а-

рихе, о которь!х у нас шла речь вь!ше' 9ерез год
после !-!арижской вь!ставки с подобной заданей
столкнулся [1-.]ехтель, спроектировав, а затем
построив павильон Русского отдела на йежду-
народной вь!ставке в [лазго ('1902). (ак мь; ухе
говор|Али, усилиями (оровина и Бондаренко
неорусский стиль, ухе успевший войти в лоно
модерна, получил новую интерпретацию, спе_
цифинескую для архитектурь! международнь!х

вь!ставок. 8 этой архитектуре во что бь: то ни стало долхнь: бь:ли про-
явиться национальнь!е черть!; архитекторь! часто вьгбирали формь:, при-
емь!, материаль!, специфиннь:е для данной странь!' 8полне укладь]вается
в эту концепцию та архитектурная композиция, которую предлохил [1-!ех-

тель: многочисленнь!е 6ашни с шатровь|ми покрь]тиями, островерхие за_
вершения обьемов, бонкообразнь:е формь:, в нихней части которь!х рас-
крь!ваются невь!сокие двернь!е проемь!. примь!кающие к основнь:м обье-
мам крь!льца. 9еть:ре павильона Русского отдела свободно сопоставлень!
друг с другом на той территории холма, которая бь:ла отведена Русскому
отделу. !,ахе описание павильонов мохет навести на мь!сль об эклектиче-
ских принципах, руководивших [.]ехтелем' !о дело в том. что архитектор
блестяще использова л традиции русского деревянного зоднества )(!|!-
)(!!!! столетий в ''интересах'' модерна. (ама задача создания отдела. со-
стоявшего из четь!рех павильонов, позволяла применить принцип хиво*
писнос1и и асимметричности композиции, так ритмически использовать
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Ф.Ф.]|]ехтель
|рославский вокзал
в йоскве' 19о2_19о4

6лизкие друг другу формь:, чтобь! они создавали как бь: сменяющие друг
друга фантастические театрализованнь!е картинь!, то открь!вали, то за-
крь!вали, то переиначивали эти столь экзотичнь!е для шотландского глаза
образь: российской жизни. 8 этой театрализованной игре, в которую
вкл ючался фак.т ор эфемерности самой вь!ста воч ной построй ки, обренен -

ной на скорь;й снос, воплощался дух нового с1иля, несмотря на то что са-
ми архитектурнь!е формь: бь:ли взять: из прошль!х столетий. [1равда, они
подвергались преобразованию - стилизации. [1овторь: форм станови-
лись изли[!не хесткими, контрасть! крупнь!х и мелких деталей компози
ции - особенно острь!ми, разница уровней горизонтальнь:х членений
подчеркивалась особенно решительно (хотя следует отметить, что сам
стиль деревянного зодчества ху!! - )([!!! столетий давал для этого объек-
тивнь:й повод). [1одерн все, что мо)кно бь:ло, вь:бирал для себя из старой
архитектурь:. к которой он обращался, "подминая" ее под се6я и делая бо-
лее нагляднь!ми черть! нового стиля' а не старого'

3 этом отношении весьма показательно здание $рославского вокза-
ла в йоскве (19о2-19о4), возникшее после работь! над г]авильонами [лаз-
го. [!-1ирокий фасад, вь:ходящий на вокзальную площадь, определяет лицо
здания' )(ивописность композиции проявляется не в том, что отдельнь!е
объемь: свободно располохень! друг по отношению к другу, как это бьпло на
глазговской вь!ставке. 8се части вокзала сливаются в один о6щий обьем,
внутри которого разь]грь!вается по партитуре []-.]ехтеля ритмическая и плас-
тическая мелодия. Архитектор намеренно нарушает симметрию, сдвигая
вправо основную:асть фасада 

_ центральную башню с главнь!м входом.
8месте с тем общее внутреннее равновесие вь!дерхивается: левая башня
немного вь!ше правой, но при этом она значительно удалена от центра. [ну-
ть1е линии входов, окон, центральной "закомарь!" составляют основной мо-
тив, преодолевающий на своем пути и вертикальнь!е взлеть! башен, и затя-
нувшиеся повторь! окон. (квозь слохную ритмику довольно устойнивь:х ку-
бовиднь:х форм, плотнь!х пилонов пробивается мотив волнь], вздь:мающей
на поверхность узорчать:й гребень над центральной частью здания. Архи-
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Ф.Ф.[1]ехтель
!ом московского
купеческого общества
на Ёовой площади
1909-1911

тектура 9рославского вокзала наглядно
демонстрирует процесс поглощения сти-
лем модерн неорусского стиля.
3 произведениях шехтеля, созданнь!х в
'1890-е и в начале 1900-х годов, прояви-
лась рома нтическая устремленность, кото-

рая в целом характерна для стиля модерн,
особенно для его ранней стадии. Ёо сама
эволюция мастера вела его к новь!м стиле-
вь!м открь!тиям, которь!е оказались впол-
не закономернь! в контексте тех перемен,
какие происходили в архитектуре евро-
пейских стран. 8о многих из них модерн
упрощался. Близилось время, когда на
сцену долхнь! бь!ли вь!ступить новь!е ар-
хитектурнь]е кон цепции. (тиль постепен но
освобохдался о[ излишней орнамента-
ции, от чрезмерного декоративизма. шех-
тель эволюционировал именно в этом на-
правлении. в 190з году появились в его
творчестве первь!е признаки той архитек-
турной тенденции, которую мь] назь!ваем

рационалистическим модерном и которая
обь!чно относится к '1900-м годам. 0амь:е
значительнь!е памятники, воплощающие
эту тенденцию,_ это здание банка Рябу-
шинских в москве на (арунинской площа_

ди (1903), типография Ря6ушинских "!тро
России'' на (трастном бульваре ('1907),

,!ом московского купеческого общества на

углу 11овой площади и йалого 9еркасского переулка (1909-1911). 8се эти
здания 6лизки по своему ханру и, естественно, отличаются от особняков и

вь!ставочнь!х павильонов. шехтель и прехде соорухал постройки подобно-
го рода - [орговь;й дом (узнецова на [1ясницкой (1вэв_ 1в99), "Боярский

двор" на 0тарой площади (1901). йногоэтажнь!е, широко раскинувшие свои

фасадь:, оснащеннь!е большими широкими окнами, занимающие почти це_
ль!е кварталь!, эти здания словно готовь! бь:ли поменять слохнь!е перепле_
ть!, арочнь!е формь;, густую сеть лепнь!х украшений на строгий ритм гори-
зонталей и вертикалей, прость:е прямоугольнь!е рамь!, гладкие поверхнос-
ти стен. )та перемена и произошла в середине 1900-х годов. 3 шехтелевских
постройках утвердился новь:й ритмический порядок, вь!явился каркас зда-
ния, хотя при этом сохранилось хивое дь[хание фактурьп - глазурованного
кирпича, прозрачного стекла, цементной штукатурки. 0охранилась сама
хивая пластика архитектурного тела.

[]-]ехтель в своем движении отрахал общую эволюцию русской ар-
хитектурь] рубеха столетий. !е слунайно за "рациональнь!м модерном"
банковских зданий последовал собственнь!й особняк [1_.]ехтеля на Большой
(адовой ('1910), вь!полненнь:й в неоклассицистическом стиле. 3ернее, бь;-
ло бь: сказать. что [[!ехтель применил ампирную декорацию, но сохранил
многие особенности своих прехних построек, наидя нухную меру соотно-
шения внутреннего и внешнего и свободно соединив в поле композиции
разнь!е объемь:.
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.|!.Ё.(екугшев
9собняк А. 71' (екушевой
на Фстохенке
в москве' 1900 190з

|а ту тенденцию, которую мь! вь!явили при рассмотрении работ
[-..!ехтеля, мохет бь:ть сориентировано творчество и инь1х мастеров, как
модерна, так и других стилей.

Фдним из ярких представителей московской архитектурной шко-
ль1 явился [! .Ё.(екушев (1в6з_]9]9) - автор нескольких особняков, напо-
минающих по качеству отделки, по стилю шехтелевские. 3 собственном
доме на 6стохенке (начало 1900-х годов) много эффектнь:х мотивов _
огромное арочное окно, занимающее большую часть стенной плоскости,
восьмигранная башня с шатровь!м завершением. несмотря на обилие ук-
рашений, особняк сохраняет общее впечатление легкости. 3 другом особ-

няке (в [лазовском переулке, 1в98_1в99), построенном (екушевь!м, гос-
подствует целостнь;й объем, не распадающийся на отдельнь!е части, ком-
пактнь!й, хотя в изо6илии украшеннь:й декоративнь!ми элементами. Ааи-
более "устойчив", прост и впечатляющ особняк йиндовского на [1овар-
ской улице (190з_1904) - с большими окнами, "толсть!ми'' стенами и

умереннь!м узорочьем.
Фдним изтипичнейших для всего московского зодчества того вре-

мени и вь!дающимся в творчестве (екушева является доходнь:й дом [:1са-

кова на [1ренистенке (1906). !,оходнь;е дома получили широкое рас_
пространение еще во второй половине )(!)( века. 1огда они строились в

разнь!х стилях, что чаще всего бь;ло продиктовано волей заказчика. во
времена модерна они получили некие общие типологические черть!, кото-
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|!.Ё.(екушев
Фсобняк й.А. йиндовского
на ['1оварской улице
в йоскве. 190з-1904
[1нтерьер

рь!е легко рассмотреть в доме 71сакова. [1ятиэтахное здание, вь]ходящее
широким своим фасадом на красную линию улиць!, в основном рассчита-
но на фронтальную точку рассмотрения. Больше того _ зритель вряд ли
догадается, насколько глубока толща дома: его мохно представить себе и
очень узким. Ёесмотря на о6илие украшений фасад достаточно опреде-
ленно вь!являет внутреннюю структуру здания, которая как бь] прочить!ва-
ется по внешним признакам' 8ертикальнь1ми линиями тянутся вверх эрке-
рь!. центральная ось отмечена парнь[ми балконами, отделеннь!ми скруг_
леннь!ми пилонами от соседних окон и стен. наверху композиция за-
вершается кругль!м окном. (имметрию нарушает лишь вьезд во двор.
смещеннь!й влево от центра. !ом 71сакова, каки лю6ой другой доходнь!й
дом подобноготипа, не утрачивает вахнейших черт, присущих стилю: его
стена как бь: коль:шется, колеблется. само здание уподоблено хивому ор'
ганизму, которь!й существует по своим внутренним законам _ 

растет, дь!-
шит органично соединяется с окрухающей средой. [армония, равновесие
частей образуются в таком здании не благодаря заранее запланированной
и рассчитанной симметрии, а в процессе хивого взаимодействия частей.3
этом отношении показателен пример еще одного доходного дома, со_
зданного [.71.йакаевь!м, - в [1одсосенском переулке в москве (190з).
3дание это представляет особь:й интерес, так как вь]ходит на угол двух пе-
ресекающих друг друга улиц- !гловая башня над эркером является свое-
образной точкой тяготения _ центром композиции, к которому тянутся все
другие элементь|. [лядя на здание с угла, когда одним взором охвать.ва-

ешь и тот и другой фасад, мохно легко воспри_
нять тот принцип динамического равновесия,
которь:й так успешно заменяет принцип симме-
трии. Аа правом фасаде вь!сотная форма в виде
узкого аттика с валютами приблихена к угло.
вой башне, весь он решен в довольно спокой-
ном ритме, при этом вь!сотная часть делает как
бь: скачок. 8 левом фасаде композиция разви-
вается более размеренно'. аттик с козь!рьком
здесь лишь едва смещен в сторону к башне; но
в целом левь;й фасад вь!глядит более значи_
тельнь]м, хотя и несколько статичнь!м. Равнове-
сие достигается в сопоставлении не только рит-
мов и "типов двихения'', но и общего образно-
го строя и впечатления, которое производит и
тот и другой фасад.
(реди архитекторов, работавших в йоскве. ря-
дом с []-.]ехтелем и (екушевь!м возникает круп-
ная фигура Б.Ф'3алькота _ англичанина по
происхохдению. Автор оригинальнь;х особ-
няков _ йосковского домостроительного об-
щества в йертвом переулке (нь:не ул. Фстро-
вского), соседнего с ним дома !кунникова (оба _
начало '1900-х годов), он удачно слился с мос_
ковской традицией, которая находилась в это
время в полном согласии с европейской. 8
особняке йосковского домостроительного об-
щества архитектор изь!сканно и убедительно
соединил хивописнь!й рост объемов, хивую
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.|!.Ё.(екушев
Аоходнь:й дом !4. [1.йсакова
на [1ренистенке в []оскве
'1906

асимметричную композицию с упрощеннь!ми объемами, прямь]ми верти-
калями и горизонталями.

€амь:м значительнь!м созданием валькота в москве (в строитель_
стве принимали участие и другие архитекторь!, в частности (екушев) бь:л
проект гостиниць! "йетрополь", воплощеннь:й в'1893-1905 годах. 9то бь:-
ла перестройка старого здания, сохранившего в нихнем этахе еще следь!
аркадь[ ампирного времени. Фднако прехнее соорухение, которое в нача_
ле века входило в неоклассицистинеский ансамбль, состоявший из Боль-
шого театра, йалого театра и ряда других домов, совершенно изменило

свой облик' !а одной из центральнь:х площадей
йосквьп возник романтический дворец-гос1и-
ница, причудливо и слохно декорированнь:й, с
живь!ми и подвихнь:ми фасадами; на главном
из них эркерь!, группируясь в центре и расхо-
дясь по краям, чередуются с чисть!ми стенами,
прорубленнь!ми ничем не украшеннь!ми окон-
нь!ми проемами и опоясаннь!ми горизонталь-
нь!ми полосами, пересекающими фасад и кон-
трастирующими друг с другом и цветом и деко-
ративной наполненность:о. йохно бь:ло бь; зна-
чительно расширить перечень "достопримеча-
тельностей" "йетрополя". ]ак, здание имеет
очень слохное завершение в своей верхней на-
сти. 8 вь:шине (которая сегодня, конечно, не ка-
хется такой ух заобланной) громоздятся полу-
крухия. заполненнь:е майоликовь!ми компози-
циями (А'[оловин, й.3рубель), рядом с 11ими
возвь!шаются башенки, на крь!ше трубь; и чер-
дачнь!е отверстия приобретают вид беседок.
1ам, наверху, создается какой-то свой сказоч-
нь:й мир. Фантазия 8алькота не мохет, правда,
сравниться с фееринеским вообрахением вели-
кого каталонца [ауди. [,4 все хе "[\/!етрополь" да-
ет нам пример типичного для европейского мо_
дерна оформления верхней насти фасада и крь!-
ши в духе романтическойтрадиции.
3дание "йетрополя'' ''вклинилось" в один из
центральнь!х ансамблей йосквь:. придав ему

особую окраску и заявив при этом некие градостроительнь!е права нового
стиля' !ерез некоторое время на другой стороне площади возник огром-
нь:й торговь;й дом "[!!юр и !\/!ерилиз" (190з_1910), построенньпйР.А.(.лей-
ном - архитектором, стоявшим на границе эклектики и модерна. (трои-
тель псевдоклассицистического здания йузея изящнь!х искусств, эклекти -
ческого доходного дома [1ерлова (в китайском стиле) на этот раз избрал
готический вариант. но в силу внутреннего родства готики и модерна сумел
соединить в единое целое стилевь!е черть! старой средневековой архитек-
турь! и новой _ стиля модерн.

1акие крупнь!е по размерам соорухения, как гостиница "йетро-
поль" или торговь:й дом "[!юр и \Аерилиз'', не бь:ли слунайностью в архи-
тектуре московского, петербургского и провинциального модерна. 1орго-
вь:й дом [у]осковского гвардейского общества на 8оздвихенке в йоскве
( 1 91 1 -1 91з, а рхитектор €. Б.3алесск ий), Аом страхового общества'' Р оссия''
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8.Ф.8алькот
гостиница "йетрополь"
в йоскве' ]в9в_1905

на морской улице в |1етербурге (1905-'1907, А.А. [импель и 3.3.Р1льяшев)
с известнь!ми мозаиками Р{.(.Рериха, дом (]ихиковой на (адовой-(удрин-
ской в йоскве (1901, архитектор А'чихиков), |орговь:й дом "3двардс и
(хефальс" на наберехной мойки в 11етербурге (1907, архитекторь]
3.А.[|ипский и ('Ё.Рошефор), несущий в себе еще отголоски эклектики, ти_
пография (ьптина "Русское слово" на 1верской в [йоскве (1905-1907. архи-
тектор А.3.3рихсон), !ом гвардейского экономического общества в [1етер-
бурге (1903-1909, архитекторь: 3.8иррих и А.3.3асильев), знаменить:й,
самь!й вь:сокий тогда !ом дешевь!х квартир в [нездниковском переулке в
\.4оскве (1912, архитектор э.к.нирнзее) - вот лишь некоторь!е на вь:бор
взять!е здания модерна, значительнь!е по своим габаритам и подчас пре-
тендующие на роль опорнь!х пунктов в традиционной застройке города.

[ще наще мь! сталкиваемся с произведен иями в духе рационально-
го модерна, играющими эту роль. )то упоминавшиеся вь:ше работь: [1-!ех-
теля серединь: и второй половинь! 1900-х годов. !ом (еверного страхово-
го общества на 71льинке в \:]оскве ('1910-'1911), построеннь!й й.й'|1еретят-
ковичем и Ф.!1.Рербергом. Фсобенно следует отметить внушительное зда-
ние !,елового двора ('191з), замь!кающего 3арваринскую площадь в йоск-
ве. Автор этого грандиозного проекта ['4.( '(узнецов построил цель:й квар-
тал (с внутренними дворами и улицами), вь!дерхав всю композицию в

строгой ритмике вертикалей и горизонта лей и ли[]]ь на центральной части
главного фасада присовокупив к этим прость!м формам немногие элемен-
ть| класси цистического ордера.

(воей ярко вь!рахенной градостроительной концепции модерн в
России не дал. Бго здания включались в готовь!е ансамбли, внося в них но-
вую ноту, подчас нарушая прехнюю строгость, заполняли пробель: в рядо-
вой застройке, лишь в редких случаях создавая самостоятельнь:е ансамб-
ли, доминируя в тех или инь1х местах, где происходило своеобразное "сгу_

щение" зданий модерна.
3ь:ше шла речь преимущественно о московском модерне, которь:й

наиболее последовательно вь!явил особенности нового стиля' [.{о весьма
интересен бьпл и петер6ургский вариант. Фн обладал особь:ми качествами,
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!!.€.(узнецов
3дание !елового двора
на 8арваринской
площади в йоскве. ]9'13

связаннь|ми с тем, что !-1етербург имел слохившееся лицо классицистичес_
кого города ' Ёсли в московской ветви модерна новь!й стиль как бь: приоб-
щал к себе формь: неорусского стиля, то в петербурге модерн делал то хе
самое по отношению к классицизму. 8 большинстве случаев классицисти-
ческие элементь! вь!ступали в подчиненном качестве.

Ёсли в йоскве главная роль принадлежала [-.!ехтелю, то в петер_
бурге_Федо ру 71 ва нов ину [1 идвал ю (1в7 о _19 45), которь; й утвердил свое -

образ н ь: й петербургск ий вариант "модерн _ класси цизма". [1 идвал ь воз вел
в !-1етербурге немало значительнь!х построек; некоторь!е из них вошли в
классицистические ансамбли, завершили оформление площадей и улиц.(равнивая произведения !1идваля, со-

зданнь!е в различнь!х ханрах, мохно
прийти к вь]воду, что "масшта6ньуе" или
официальнь!е соорухения в большей ме-
ре, чем доходнь!е дома, содерхали в се-
бе классицистические черть!' !,оходнь:е
дома часто укладь!ваются в формьп доста_
точ но тради ционного'' чистого" модерна'
!оходнь:й дом А.Б.[1идваль на (аменно-
островском проспекте ('1в99_1904) отли-
чается традиционнь!м разнообразием
фактур, разлинной формой оконнь!х про-
емов и наличников. хивь!м равновесием
вертикальнь!х и горизонтальн,ь!х члене-
ний. !оходнь:й дом фирмь; "(одак"
(190в). располагавшийся на углу Боль_
шой (онюшенной, весьма типичен по
композиции для угловь!х домов - с ба-
шенкой на углу и живописной асиммет_
рией фасадов. !,оходнь:й дом !-]иммер-
мана на (аменноостровском ('1906) обла-
дает всеми признаками нового стиля -
хивописной композицией фасада, взду-
вающегося эркерами и "западающего"
заглубленнь!ми в стене окнами.
[ечто иное наблюдаем мь: в больших гос-
тиничнь!х или бан ковс ких зданиях !1идва-
ля, например в !оме 2_го Фбщественного
кредита на €адовой улице (1906-19'|0).

Рустованнь:й камень и ампирная декорация, полукрухие центрального ок-
на, треугольник "бь:вшего" фронтона, общая строгая симметрия _ все эти
приметь| отсь!лают нас к неоклассицистическому язь!ку форм. !о не менее
остро чувствуется и пластически й принцип модерна - в вь!тянуть[х оконнь!х
проемах, в соотношении прямь]х и кривь!х линий, в восьмиугольнь!х ок-
нах, в использоваР1ии формь: овала- йодерн и неоклассицизм как бь: под-
лахиваются друг под друга.

3 здании Азово-!онского банка (зэот*:э:о-е годьп) ампирное на_
чало дает о себе знать с большей силой' 8 нем с еще большей строгостью
соблюдена симметрия. ( прехним атрибутам классики прибавляются пор_
тик, меандровь;й фриз, усиливае1ся роль скульптурь!. [:1 вместе с тем вид-
но, что ампирная система _ во многом внешняя, тектоника _ прехде всего
изобрахенная: и колоннь!, и ампирное окно, и немного вь!ступающие ри-
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!оходнь:й дом !,4' Б'!1идваль
на (аменноостровском
проспекте в |'1етербурге
1в99-1904

залить! скорее составляют ампирную декорацию, чем конструкцию. в пере-
нась!щенности этой декорации есть момент гротеска, которь!й характерен

для модерна, использующего другой стиль с известнь!м преувеличением.
[ще одним крупнь!м соорухением лидваля в центре города бь!-

ла гостиница "Астория" (190в). 3десь почти исчезают элементь! модерна.
Большой объем многоэтахного здания приблихается к кубической оп-
ределенности. Аижний ряд проемов создает ароннь:й ритм по периметру
всего здания - в лучших традициях ампирной архитектурь!. средняя
часть строго размечена пилястрами и филенками. довольно крутая крь|-
ша с чердачнь!ми проемами мохет напомнить верхнюю часть мос-
ковского []анеха- 8о всем облике здания торхествуют устойчивость,
значительность'

[1идваль бь:л не одинок в своем целеустремленном синтезе нео-
классицизма и модерна. 8 |_1етербурге много и других достаточно красно-
речивь!х свидетельств той хе тенденции. /1нтересное место следует здесь
отвести торговому дому "мертенс" на Ёевском архитектора й.( .[]ялевича
(1в76_1944); это произведение, как многие другие, созданнь!е в то хе са-
мое время, знаменует собой новь!е тенденции: неоклассицизм и ампир,
часто слухив[]!ие и продолхавшие служить образцом, заменяются на ита-
льянский Ренессанс. (оответственно и изменяется название этой тенден-
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.!оходнь:й дом [4' Б.!! идваль
Балкон

ции _ ухе не неоклассицизм, а неоклас_
сика. лялевич смело ввел ренессанснь!й
мотив вь!сокой трехпролетной арочной
лоджии, а пролеть! застеклил, нарушив
эту сплошную стеклянную плоскость лишь
тонкими полосами стень!, разделяющими
этажи, и одной широкой внизу' (стати,
мотив лоджии - открь!той или застеклен-
ной _ использовался и в некоторь!х дру-
гих произведениях петербургской архи-
тектурь!. [1еренесение какого-либо архи-
тектурно- конструктивного или декоратив -

ного мотива из одной стилевой средь[ в

другую становилось достаточно распрост-
раненнь!м явлением.
Фчень многие московские и петербург-
ские дома, сохраняя все признаки конст-
рукции и композиции доходного дома -
эркерь], большие окна, составляющие
внешнее соответствие лестничнь!м про_
летам, часто украшеннь!м внутри витра-
хами, получают наверху ампирное за_
вершение - аттик с полукругль!м окном,
ампирную декорацию на гладкой поверх-
ности стень!.
!о в йоскве есть более типичнь!е прояв-
ления "ампир-модерна" - в творчестве
архитектора А.А'Аванова-[]-]ица (1в65-
1937), автора купеческого клуба на ма-

лой !митровке (1907_'1908) и [ородского народного университета им'
[]-]анявского (19'10-'191з). йестнь:й почерк [:]ванова-[-]ица проявляется в
том, что он берет в качестве образца московский ампирнь:й особняк и на
его основе строит свой синтез классицизма и модерна. 8 его распоряхе-
нии - портики' лоджии, традиционнь!е ризалить|' аттики, ампирнь!е вен-
ки и многое другое. 3 йосковском купеческом клубе средняя насть фаса-
да заполняется лодхией с ионическими колоннами. |о архитектор не со-
блюдает строгих правил ордерной системь!: аттик, возвь!шающи'йся над
антаблементом, не поднимается даже до вь!соть] боковь:х частей компо-
зиции. [1илонь:. мехду которь!ми захать! колоннь! лоджии, превращают-
ся в типичнь!е для модерна башни' 71нтерьерьп (упенеского клуба, хо1я и
наделень! довольно богатой декорацией, кахутся строгими: в них господ_
ствуют прямь!е линии, прость!е формь:, напоминая о школе [лазго или
3енской мастерской позднего периода'

3 ситуации стилевь!х смешений, царившей на протяхении 190|-
19'10-х годов, возникли самь!е разнообразнь!е ответвления от стиля мо-
дерн. 8 |1етербурге появилась группа зданий, имеющих некоторь]е общие
черть! - Аом 3-го Бассейного товарищества для устройства постояннь!х
квартир на Бассейн ой улице (191з_1916, архитекторь: 3.Ф. 8иррих,
А.71.3азерский)' Аовьгй пассах на /|итейном (1912_1913. архитектор
!.3.Басильев), доходнь:й дом на Фонтанке (1912, архитектор А.Ф.Бу_
бь:рь). 3 этих зданиях исчезает сложная декора]ивность, объемь! стано-
вятся более осязаемь!ми. !ачинает особенно цениться грубая обработка
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материала (она, правда, ценилась и лидвалем)' (омпозиция приобрета-
ет элементь! экспрессии, подчеркивается момент атектоничности. Фбьпчно
эти тенденции связь!вают с так назь!ваемь!м севернь!м модерном. 8месте
с тем в некоторь!х из этих зданий неохиданно появляются и те черть!, ко-
торь!е роднят эту архитектуру с рациональнь!м вариантом стиля модерн.
\ак или иначе новь!й стиль оставался в этих случаях неким связующим
центром, от которого в различнь!е сторонь! отходили ]е или инь!е "вари-

а нть! - направлен ия".
Ёо бь:ли итакие мастера, которь!е стремились утвердить некото-

рь!е стилевь!е направления _ например, неоклассицизм или неокласси-

ку _ как не только совершенно самостоятельнь!е, но и противостоящие
модерну. 3 этом отношении показательна творческая судьба Авана
Александровича Фомина (1312_1936). 8 начале своего пути он не только
не противопоставлял себя модерну, но, напротив, принял активное уча'
стие в процессе его утверждения" Фн, например, разрабать!вал проекть!
мебели и внутренней отделки вь]ставки '1902 года "Архитектура и худо-
хественная промь'шленность нового стиля". Рядом с произведениями
йакинтоша или [ алле, которь!е бь:ли представлень! на вь!ставке и кото-

рь!е ухе и в России осознавались как классики модерна, мебель и

оформление Фомина бь:ли вполне уместнь] - из общего стиля они никак
не вь:бивались.

Ёо буквально через два года Фомин становится ярь:м поборником
неоклассицизма. (овременная архитектура его не удовлетворяет. Фн пи-

**э Архитектура



8'А'!1ипский,
(.Ё.Ро:шефор
[орговь:й дом "3двардс
и (хефальс"
на наберехной \:1ойки
в |1етербурге.1907

* Фомин и. А' московский
классицизм || \Аир искусства-
1904. \9 7. Фтд. 1 й (. 137.

шет: "ухе многоэтахнь!е дома в каком-то странном стиле, творения из-
мельчавшей породь! людей и их бездарнь!х худохников сменяют удиви-
тельнь!е постройки [катеринь; !! и Александра !. поэзия прошлого. Фтзвук
вдохновеннь!х минут старь!х мастеров. !е всякому дано почувствовать то-
ску по уходящей красоте"'к.

[1оворот Фомина совпал с той пропагандой классической архитек-
турь!, красоть] петербурга, которую развернули в то время А.[.Бенуа, |.(.
!1укомский, 3.9.(урбатов и многие другие деятели культурь!, группировав-
шиеся тогда вокруг "мира искусства". )ти критики нашли замечательнь!е
слова для характеристики архитектурь; )(!!!! - начала )(!\ века, перед ли_
цом классической значимости которой современное зодчество представ-
лялось им глубоким упадком. разрушениемтрадиций. [!ризь:в к возврату
к классике начался с архитектурь!. но вскоре он затронул и скульптуру, и
живопись, и графику, и музь!ку, и прикладное искусство. Фн бь:л связан с
тенденциями нового рационал изма, с и3вестной утомленность ю кул ьтурь!,
неопределенностью и недосказанностью, смятенностью чувств, боязнью
господства хаоса. 0корее на этих основах зиждился неоклассицизм, а не на
ка ких -то и м перских ам6ициях и поп ь!тка х воз вел ич ить госуда рствен ность,
ка к считают некоторь!е исследовател и.

Фомин бь:л в первь!х рядах этого двихе11ия. к началу 1910-х годов,
когда неоклассицизм во всех сферах культурь! сформировался и окреп,
им 6ь!ли создань! два образцовь!х памятника стиля - два петербургских
особняка. дом половцева (19'1'|*19]3) и дом Абамелек-[1азарева (зэ]:э.-
1915). |1ервь:й построен как частнь:й дворянский осо6няк в духе скорее
московского классицизма конца ху!!! _ начала )(!\ века, хотя в планесво-
ем и напоминает знаменить;й [авринеский дворец старова. !-]ентр фасад-
ной композиции вь1делен колоннь!м портиком особой "московской" кон-
струкции, два флигеля вь!двинуть| вперед, образуя вместе с главньпм фа-
садом курдонер. Расположение на главной оси композиции овального за.
ла под куполом, галереи и зимнего сада отсь!лают нас к опь!ту дворцовь[х
построек !-1етербурга. йехду тем Фомин далеко не механически перено-
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* Б.и.кириченко полагает, что
эта переизбь:тонность в исполь-
зовании различнь!х традицион-
нь!х архитектурнь!х форм явля-
ется свидетельством неуверен-
ности автора и дает известную
аналогию архитектурнь!м па-
мятникам эш1ектики. см.: кири-
ченко ['и. Русская архитектура
1830_'1910-х годов. й., 1978. ('
з6з-з64.

14.А.Фомин
6собняк А.А. |1оловцева
на каменном острове
в [1етер6урге. 191'1 -191з

сит все композиционнь!е прием ь1 из глу6инь! ху! ! ! и \!)( веков в современ -

ность. !е говоря о том, что в организации интерьеров присутствуют эле-
менть! модерна, Фомин и во внешнем оформлении дома_дворца прибе-
гает к приемам стилизации' он увеличивает количество колонн на фаса-
де, нигде не прерь!вая их рядь!, сгущает их''лес" в центральной части.3то
педалирование мь! воспринимаем как элемент гротеска*. как знак того,
что перед нами произведение мастера нового времени, которь!й укрупня-
ет детали, усиливает воздействие тех или инь!х приемов, воспринимая
старь!й стиль как материал для новой вь!разительности. Фомину вообще
это свойственно. подобная нерта дает о себе знать и в композиции дома

Абамелек-[]азарева. и в других работах мастера. 3 своих рисунках. изоб-
рахающих старь!е или новь!е памятники классицистической йосквь:, он
охотно, хотя и еле заметно, "искахает" детали. увеличивает энтазис ко_
лонн, превращая их в своеобразнь!е "бочки", уплощает гладь поверхнос-
ти и очищает ее, усиливает контрасть! форм.

Фомин стал вь!разителем еще одной очень серьезной тенденции
развития русского зодчества начала \[ столетия. Рень идет о его широких
градостроительнь!х замь!слах, которь!е, как и сам архитектурнь1й стиль
Фомина, 6ь:ли ориентированьгна традиции гоассицизма. в основном в,

пределах этих традиций развернулись градостроительнь!е искания того
времени' 3ти искания бь:ли довольно активнь!ми. многие зодчие вь!на-
шивали тогда идею города-сада, строили рабочие поселки, проектиро-
вали курортнь!е города, участвовали в конкурсах на застройку еще сво-
боднь:х районов столиць!. |]аще всего эти проекть! оставались лишь на
бумаге. так как не бь!ло средств для их осуществления. йнтересен бь:л
проект [1розоровского городка под йосквой (1912), составленнь:й на ос-
нове строгой трехлуневой системь! 8.Ё.(еменовь!м и А'[:1.1амановь:м ([а-
маняном). [рандиознь!м, хотя и утопическим, бь:л проект преобразова_
ния [1етербурга, созданнь!й в 19о9-1912 годах Ф.Ё.Бнакиевь!м, !|.Ё.Бе-
нуа и й.[1.|_1еретятковичем. он бь:л как бь: нацелен на россиевскую кон_
цепцию города.
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8.А.!{уко
!оходнь:й дом (. 3.\:1аркова
на (аменноостровском
проспекте в [1етер6урге
19'10-191'1

* (м' об этом: Борисова [' А',
Бенедиктов А.и., кахдан т.п.
Архитектура и архитектурная
жизнь || Русская худохествен-
ная культура конца |!{ - нана-
ла хх века. кн. четвертая' м',
1980', с з46

Ё а этом фоне деятел ь ность Фом и на 6ьгла и за кономерн ой и значи -

тельной. 3 начале]9]0-х годов он создал цель!й ряд проектов, заставляю-
щих вспомнить не только великолепнь!е ансамблиРосси' но и архитектуру
!,ревнего Рима. €реди этих замь!слов центральное место занял "новь!й пе-
тербург" _ проект постройки и перепланировки части острова голодай
(1911_1912), вь!полненнь:й Фоминь:м и начать!й осуществляться при учас-
тии лидваля. здесь вновь бь:ла применена классическая трехлучевая сис-
тема. три улиць! берут свое начало с полукруглой площади, по периметру
которой располагаются идентичнь!е здания, из которь!х построено бь:ло
лишь одно. (легка скругленнь!й фасад, имеющий по бокам небольшие вь!-

ступь!, заполнен пилястрами слохнои

формь: и6ольшой величинь!; на боковь!х
вь!ступах эти пилястрь! сдвоень!, а в про-
мехутках мехду парами располагаются
трехчастнь!е окна. смешивая различнь!е
компоненть! _ 

ренессанснь!е итальянские
1А классицистические, преувеличивая де-
тали, Фомин достигает, скорее, впечатле-
ния нарядности, чем значительности. Ёго
архитектурнь!е проекть! в графическом
исполнении _ например, офорт "Ёовь:й
|1етербург", изобрахающий огромную
арку, открь!вающую перспективу улиць1,_
представляются более эффектнь!м и и вь1-

разительнь|ми.
|-]ятиэтахньпй жилой дом, в композиции
которого отведено решающее место
классицистическим элементам. далеко
не редкий слунай в архитектурной прак-
тике тех лет. несколько иной вариант
сравнительно с Фоминь!м предлагает
А'71.1аманов ('1в7в-19з6). построивший
дом князя !_.1-.[ербатова на новинском
бульваре в москве (1912-191з). 3то бьпл

доходнь:й дом, в котором, однако, на
верхних этахах хил сам владелец. Фн
построен как бь! по классицистическим
образцам (но с новейшими дополнения-
ми) - с курдонером, трехэтахнь:ми фли-
гелями, над которь!ми возвь!шается пя-
тиэтахная основная часть; верхнии этах

имеет и колоннаду и боковь:е портики. !величив вь!соту здания и пере-
неся главнь;й акцент на его верхнюю часть, ]аманов, естественно, нару-
шил тот тектонический 6аланс, которь;й бь:л присущ классицистическим
постройкам, и значительно осовременил образ хилого дома, тем более
что этому способствовало "двойное назначение'' здания.

(вои варианть! многоэтажного доходного дома предлохил 8лади-
мир Алексеевин !-!-]уко ('1в78_19з9) в двух зданиях на каменноостровском
проспекте в |1етербурге (1911-1912). 3 них в еще большей мере элементь! ре-
нессансной и классицистической архитектурь: приобретают декоративнь:й
характер, что стало своеобразнь!м стандартом для соорухений такого типа.
[!-[уко способствовал утверхдению этого стандарта*. Ёо наибольшее впечат-
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й.8.[олтовский
Фсобняк г.А.тарасова
на 0пиридоновке в Р]оскве
19ов*1912

* €м. об этом: Ревзин ['7]' Ре_
нессанснь!е мотивь! в архитек
туре неоклассицизма начала |!
века || Аконография архитек_
турь:. (борник научнь|х трудов
/ под ред. А.!1'Баталова' й.,
']990' €. 191 и сл.

ление этот архитектор произвел своими павильонами на мехдународнь!х
вь!ставках в Риме и турине. 9аще всего российские павильонь! на мехдуна-
роднь[х вь!ставках бь:ли вь:дерхань] в традиционном древнерусском стиле,
[!_]уко хе изменил этому обь!чаю. вь!ставочнь!й павильон в Риме (как и в 1у-
рине) он построил "на европейский лад''_ поставил в центр постройки полу-
ротонду, напомнив об опь:тах (амерона и кваренги, располохил разнь!е ча-
сти павильона на различнь|х уровнях и связал их лестницами, включил в
композицию ампирнь!е элементь!, а в некоторь!х местах оставил голь!е, ни-
чем не обработаннь!е стень!, как это делалось иногда в архитектуре 30_40_х
годов прошлого века в самом позднем ампире. Архитектор как бь! "прошел-

ся" по многим этапам гоассицистического
зодчества. но сумел собрать все воедино
приемами стилизации' упрощением или,
напротив. педалированием тех или инь!х
деталей. \ акили иначе эти приемь! вь[дают
в постройках щуко свое время.
Бдва ли не самь[м последовательнь!м
проповедником и проводником неоклас-
сики 6ь!л Аван 3ладиславович *олтовский
(1867_1959) _ тонкий знаток и исследова-
тель античной и итальянской ренессансной
архитектурь], а в советское время _ созда-
тель архитектурной школь!, практик и тео-
ретик. Раньше других, еще в середине
'1900-х годов, он обратился к классицисти-
ческому наследию. создав дом скакового
общества в москве на Беговой улице. од-
ним из шедевров *олтовского стал дом та -

расова в москве на спиридоновке (]908-
1912). дающий какбь; новую версию италь-
янского палаццо (что, не бь:ло новостью
для русской архитектурь!: в ]9]0-]9'12 годах
возник банк 8авельберга в !-1етербурге, по-
строеннь:й й. й. [-1еретятковичем ). |о )(ол_
товский проявил особую ''стильность'' и
изь!сканность в истолковании оригиналов.
Фн вь:брал в качестве образца палаццо
1ьене великого палладио, на наследие ко-
торого ориентировался, однако изменил
палладиевские пропорции, руководству-
ясь другим образцом _ палаццо !охей в

8енеции. Ренессансную идею он преломил сквозь опь!т раннего барокко и по_
зднего средневековья*, что довольно показательно для мастера русской не_
ооассики, которь!й не просто копирует, но и преобрахает, сталкивая раз-
нороднь]е явления и ставя перед собой задачу "игрь| со стилями".

['1одводя итоги краткому разговору о неоклассицизме и его взаи-
моотношениях с модерном, мохно констатировать следующее. неоклас-
сицистическое направление в русской архитектуре, возникшее ухе тогда,
когда модерн не только вполне оформился, но ухе миновал вь!сшие точки
на своем пути, сразу развернуло свою программу в нескольких вариантах.
8 одних случаях неоклассицизм подчинялся модерну, как бь: вливаясь в
новь!й стиль, но сохраняя при этом какие-то вахнь!е свои качества, прида-

3*ё Архитектура



(.8.![|алютин

!ом ['1.Ё.|'1ерцова

в []есном проезде
в йоскве' 19о5-19о1

вавшие модерну своеобразное лицо. 3 других - он бь!л поглощен модер-
ном, взявшим от неоклассицизма лишь детали декорац1,1и. 8 наиболее чи_

стом своем варианте неоклассицизм стремился противостоять модерну,
правда, при этом принимая от него некоторь!е вахнь!е принципь!' Ближай-
шей перспективь! прогрессивного развития он, похалуй, не имел _ в отли-
чие от модерна, которь!й рациональной стадией своей эволюции подгото-
вил последующий этап истории архитектурь!'

Ёесколько иначе слохилось отношение с модерном у того направле-
н ия, кото рое бь:ло о риенти рова но на'г радиции древ нерусского зодчества " м о -

дерн нередко пользовался нетолько плодами развития, но и формами неорус-
ского стиля. йохно сказать, что это бь;л бесконфликтньгй вариант соединения

двух компонентов, при этом компонент модерна оказался определяющим.
Ёечто подобное мь! мохем констатировать и в другом случае: изве-

стном доме ['1ерцова в москве, построенном ( .3.[!]алютинь:м и [-].(.{уковь!м
в 1905-1907 годах. [\/]алютин _ хивописец по изначальной своей профес-
сии _ много сил отдавал прикладному искусству и архитектуре, особенно в

годь: работь1у княгини 1енишевой в талашкине. Руководя там столярной ма-
стерской, он вь:работал свой особь:й стиль, предаваясь фантазии, громоздя
друг на друга разнообразнь:е формь: и детали украшений, нарушая тектони-
ку и целесообразность. []ебель, созданная по его проектам, вь!зь!вала у кри-
тиков двойственное чувство - они порицали йалютина за разрушение логи-
ки, но восхищались его фантазией' 8 работе над проектом дома [1ерцова ху-

дохник умерил эту фантазию, как бь: восстановил равновесие, но тем не ме-
нее общая причудливость постройки сохранилась: острь!е фронтонь:, шатро-
вь!е завершения невь!соких башен, встроеннь!х в основание здания, остро-
верхие наличники окон, мозаичнь!е панно, украшающие стень|... [йехду тем
образное мь[шление 1\/!алютина весьма отлично от традиционного' (оздавая
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А.8.!!|усев
Р!арфо- \:1ариинская
обитель на Большой
Фрдь:нке в йоскве.
(еверньпй портал
1908-'1912

ансамбль форм, он их не разъединяет, а собирает в
единое "тело", которое "ведет себя'' так. как это свойст-
венно зданиям стиля модерн, _ где-то оно вь!ступает
или западает, подвергается о1охной декоративной о6-
работке, наделяется причудливой ритмикой всех конст-
руктивн ь!х и декоративн ь!х элементов, распола гавш их-
ся на плоскости, и так далее' 3десь вновь доминирует
модерн, хотя внешние проявления стиля не похожи на
те, которь!е характернь!, например' для 9рославского
вокзала []ехтеля.
йехду тем продолхалась и та линия, которая вела к
модерну через неорусский стиль. бь:ла начата Абрам-
цевской церковью и. несмотря на близость новому
стилю, имела тенденцию сохранить некоторую само-
стоятельность. 9рким представителем этой линии 6ьгл
Алексей 8икторовин !-1_{усев (1в7з_1949). ( серединь:
1900-х годов он строил церкви, взяв за образец новго-
родско-псковские памятники \![-[![ веков. 3осста-
навливая разрушеннь:й еще в [!!! веке храм в Фвруне.
он проявил знания и такт и до6ился достоверности в

воссоздании древнего памятника. ( луншим произведениям [|-{усева этого
времени относится церковь йарфо_йариинской о6ители в йоскве (190в_
1912). !_.]-.[усев не стал вь:бирать какой_то определенньлй образец, а постро-
ил церковь, достаточно свободно сообразуясь с общими принципами
домонгольского зодчества'

3 начале '1910-х годов [1_{усев получил заказ на проект (азанского
вокзала в йоскве, строительство которого длилось с 1913 по 1926 год. Ар-
хитектор отказался от своих прехних пристрастий и о6ратился ктрадиции
{[!! столетия, что бь:ло вполне естественно, так как огромное здание. вь!-
тянутое вдоль длинной сторонь! большой площади, врядли могло бь:ть по-
строено на основа нии пластических принципов домонгольской архитекту-
рь:. Архитектор составил всю композицию из отдельнь:х объемов, которь!е,
казалось бь:. могли располагаться самостоятельно, но будто '',ри,епи-
лись" друг к другу. 8 принудливой хивописной расстановке они произво-
дят театрализованное впечатление. 3дание имеет свой "опознавательнь:й
знак" - понти буквальную копию башни (юмбеки в (азани.

(ак и щусевские церкви 1900*1910-х годов, (азанский вокзал не-
сет в себе отголоски модерна _ и в )кивописности композиции с ее реши_
тельной асимметрией, и в соотношении декора с гладью стень!.

Большой популярностью в '!9]0-е годь! пользовался 8.А'[|окров-
ский, ра6отавший в "русском'' стиле. Фн явно уступал !-1_{усеву, ибо в его
произведениях _ в зданиях банка в Ёихнем !овгороде (1918_1912) или
€судной казнь! в Ёастасьинском переулке в йоскве (19'1з_1916) _ чувству-
ются неорга н ич ность, п рисутствие эклектизма.

(ак и неоклассицизм, неорусский стиль - особенно в тех случаях.
когда он стремился очиститься от принципов модерна, * не имел сущест-
венной перспективь:. Архитектура к концу'19]0-х годов находилась как бь:
в охидании новь!х открь:тий' 71х предвестниками могли служить работь:
архитекторов в духе рационального модерна - []ехтеля, (узнецова, 3аси-
льева и некоторь!х других. 11араллельно шло развитие авангардной живо-
писи. которая. как вь!яснится из ситуации 1929-х годов, слухила своеоб-
разной лабораторией для рохдения новь!х архитектурнь:х форм'



3аключение

3а те неполнь:х 30 лет, которь!ми ограничен рассматриваемь:й нами пери-
од, русское искусство прошло большой путь. проделало такое расстояние,
какого хватило бь: в иной ситуации на целое столетие.3а это время смени-
лось несколько поколений художников. причем временной промехуток
мехду ними сократился до минимума. Разнь:е направления и стили "на-

слоились'' друг на друга. Рядом друг с другом работали мастера, творчест-
во которь!х принадлехало разн ь! м эта па м истори ко - худохествен ного раз -

вития. [:1 тем не менее мь! мо)кем в обобщенной форме говорить о двух
этапах _ о рубехе столетий (до серединь: ]900-х годов) и о предреволю-
ционном десятилетии. [1усть творчество того или иного худохника нару-
шает незьпблемость этих границ, заходит "на чухую территорию", оно все

равно тяготеет к тому времени, которое является для него своеобразнь:м
"звезднь!м часом".

Различие мехду обозначеннь!ми этапами велико. {,отя при этом
есть и общие черть!, которь!е определяются не только национальной общ-
ностью всей русской культурь:, но и временнь!м соседством. 8о введении к
этой книге шла речь об идее автономии искусства, вь:двинутой мастерами
"йира искусства'' и, казалось бь:, вошедшей в прямое противоречие с тра-

дициями реали3ма второй половинь! !,!{, века. (ак показала творческая
практика мирискусников, их широкая культурно-просветительская дея-
тельность, идея автономии искусства на самом деле укрепляла хизнестро-
ительнь!е, миропреобразующие тенденции в русской культуре, ибо вселя-
ла веру в неисчерпаемь!е возмохности худохественного творчества. [аким
о6разом, основополагающие традиции предшествующего периода исто-

рии русской худохественной культурь: не бь:ли прервань!.
Ёенто подобное случилось и со вторь!м этапом. Фн завершился яв-

лением, далеко отстоящим от искусства рубеха столетий, _ авангардом,
путь к которому бьпл хотя и коротким, но очень напряхеннь:м. йохет по-
казаться, что авангард кореннь!м образом изменил "чистому искусству",
что он бь:л взращен революциями итеми процессами, которь|е их подгото-
вили. Разумеется, какая-то связь мехду революционнь!ми настроениями.

царившими в разнь!х слоях общества, и авангардом, ниспровергавшим
предшественников, бь:ла. Ёо позитивная программа большинства аван-
гардистов бь:ла нацелена не на социальное переустройство. Фна 6ь:ла об-

ращена к тайнам природь!, мира. бь:ла связана с наукой, с философией 
_

в онтологической и гносеологической ее проблематике. ['1роникновение в

глубинь: мира, которое полагалось как цель творчества, сблихало аван-
гардистов с русскими символистами, хотя отношения между теми и други-
ми 6ьули весьма насторо)кеннь!ми' 1ак что начало и конец того пути, кото-

рь:й проделало искусство за короткий рассмотреннь:й вь:ше период, все хе
имели связующие нити.

*** история русского искусства
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!аверное, то хе, хотя и с оговорками, мохно сказать о дальней_
шей жизни т ра диций русской худохествен н ой кул ьтур ь:. !-1 уть их освоен и я
бь:л нрезвь:чайно затруднен. 3 20-е годь! авангардпри6лизительно до се-
рединь! десятилетия успешно шел вперед и на6ирал темпь!. [1равда, он во
многих случаях приобретал утопинеский оттенок и утрачивал свое прехнее
философское содерхание. 3то развитие авангарда бь:ло резко прервано
партийнь:ми и правительственнь!ми постановлен иями и вмешательством
государственнь!х органов и тех худохников. которь!е придерхивались
противополохнь!х позиций.8скоре авангард сошел на нет илиушел в под-
полье и стал возрохдаться в том )ке подполье лишь в конце 50-х годов. (
моменту недавней официальной реабилитации русский авангард начала
века. давно уже признаннь:й во всем мире, предстал как классика.

9то касается судьбь: наследия предавангарднь!х худохников в со-
ветское время, то многое из того. что бь:ло добь:то ими в ]9]0-е годь!, тохе
бь:ло отгоргнуто официальнь!ми худохественнь!ми кругами, хотя тради -

ции живолисной и пластической культурь: мастеров "[олу6ой розь!" и
"Бубнового валета" и в 30_50-е годь! давали о себе знать в творчестве не-
которь!х мастеров. Ёо по-настоящему эти традиции бьзли воскрешень! в
конце 50-х годов.

Фсобенно неблагоприятно слохилась ситуация в архитектуре: рез-
кие колебания от однойтрадиции кдругой, продиктованнь!е волевь!ми ре-
шениями руководителей государства, исказили ее развитие. 8 20_е годь:
получили продолхение те традиции, которь!е бь:ли залохень! в рацио-
нальном варианте модерна; неоклассицизм и неорусский стиль бь:ли от-
вергнуть!. 8 30-е годь! к'1ассицистические опь!ть| бь:ли возрохдень!, но на_
столько иска)кень!, что архитектура стала едва ли не самь!м красноречивь!м
воплощением помпезностиипарадности' 3 середине 50-х годов вновь по-
следовала резкая перемена' !о новая волна, отменявшая классицизм и как
бь: возрохдавшая конструктивизм 20-х годов и поспешавшая за 3ападом,
не вь!вела архитектуру из состояния упадка. \радиции русского зодчества
рубеха столетий почти не имели благоприятнь!х последствий в советской
архитектуре, которая в последнее время опирается на зарубехнь:й опь:т в
поисках новь!х решений.

(роме того способа "измерения" ценности художественного насле-
дия, которь:й мь: использовали вь;ше (оценка хизненности традиций),
есть и другой _ чисто аксиологический. Фчень многое изтого, что создали
мастера русского искусства на протяхении четверти века, предшествовав-
шего революции1917 года, вь!дерхивает самь!е вь!сокие качественнь!е тре_
бования. 8 данном случае качество, трактуется не только как проявление
совершенного мастерства-ремесла, что само по себе очень вахно. но и как
категория содерхательная. йохно сказать, что это бь:ло искусство вь!соко-
го "духовного наполнения", что связь!вает его с общимитрадициями рус-
ской художественной культурь!.
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