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Русское искусство и век просвещения 

(Статья опубликована впервые в „Utopie et institutions au ХУШе siecle. Le Progmatisme des Lumieres", Paris, 

„La Haye", 1963, p. 97—106 ) 

 
1. И. Аргунов. Портрет крестьянки в русском костюме. 1784. Москва, Третьяковская 
галерея.(I. Argounov. Paysanne en costume russe (Portrait d'une actrice). 1784, Galerie 

Tretiakov, Moscou.)  
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2. Ж.-Б. Лепренс. Внутренность крестьянской избы. Тушь, Москва, Музей 

изобразительных искусств им. А. С. Пушкина.(Jean-Baptiste Le Prince. Interieur d'une izba 
paysanne. Encre de Chine. Musee des Beaux-Arts Pouchkine, Moscou.)  

 
3. И. Ерменев. Слепые нищие. Акварель. 1770-е гг. Ленинград, Русский музей.(I. Ermenev. 

Mandiants aveugles. Aquarelle. Vers 1770-1780. Musee russe de Leningrad.)  
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4. В. Баженов. Хлебные ворота. Дворцовая усадьба. Царицыне в 1775 - 1785.(V.Bajenov. 

La porte au ble. Palais de Tsaritsino. 1775-1785.)  

 
5. Церковь Покрова в Филях в Москве. 1693 - 1694.(Eglise de 1'Intercession de la Vierge de 

Fili. Moscou. 1693 - 1694.)  
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6. В. Баженов. Вензель с инициалами Екатерины II. Дворцовая усадьба в Царицыне. 1775-

1785.(V.Bajenov. Monogramme de Catherine II. Palais de Tsaritsino. 1775-1785.)  

 
7. Солнце. Народная резьба. XVIII в. Москва, Исторический музей.(Soleil. Sculpture sur 

bois folklorique. XVIIIe s. Musee d'Histoire de Moscou.) 
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8. М.Казаков. Церковь митрополита Филиппа в Москве. 1777 - 1788.(M. Kazakov. L'Eglise 

du Metropolite Philippe. 1777 - 1788. Moscou.) 

 
9. К. Гонтард и К. Лангханс. Мраморный дворец в Потсдаме. Начат в 1787 г. (Architectes K. 

Gontard et K. Langhans. Le Palais de marbre. Potsdam. Mis en chantier en 1787. )  

 
10. В. Баженов. Дом Пашкова в Москве. (Гос. библиотека СССР им. В. И. Ленина). 1784-

1786.(V. Bajenov. L'h6tel Pachkov. Bibliotheque nationale Lenine. 1784-1786. Moscou.) 
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11. Ч.Камерон. Дворец в Павловске. 1782-1785. (Charles Cameron. Le Chateau de Pavlovsk. 

1782-1785. )  

 
19. В. Бренна. Декоративная ваза в Павловске.(Vincenzo Brenna. Vase decoratif. Pavlovsk.)  
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20. Кувшин. Гжельская керамика. 1791 г. Москва, Исторический музей.(Cruche, 

Ceramiques de Gjelsk. 1791. Musee d'histoire, Moscou.) 

 
21. Т. де Тожон. Биржа в Ленинграде. 1805 - 1816.(T. de Thomon. La Bourse. 1805 - 1816. 

Leningrad.)  

Известно, что век Просвещения был временем глубоких перемене экономической и 
социальной жизни всей Европы. Мануфактуры заменяются крупными фабриками с 
применением машин. С эмансипацией угнетаемых классов все больше внимания 
уделяется общественному благосостоянию. Экономические потребности и стремления 
передовых умов приближают отмену феодального порядка. Известны расхождения 
между защитниками различных доктрин: защитников разума и защитников точных 
наук, приверженцев античности и почитателей человеческого сердца. Если век 
Просвещения может считаться эпохой, которая завершилась отменой старого порядка, 
то фактически буржуазная революция произошла только во Франции. 
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Россия оставалась страной по преимуществу аграрной. Правда, Е. Тарле давно уже 
отмечал, что в XVIII веке она не была безучастна к индустриальному развитию Европы 
(E. Тарле, Была ли Россия при Екатерине экономически отсталой страной? - „Современный мир", 1910, май, 

стр. 28.). Просвещение быстро получило распространение в стране. Но третье сословие, 
которое во Франции возглавляло борьбу против привилегированных сословий, было в 
России мало развито. Успехи капитализма не улучшали условий жизни крепостных. 
Наоборот, участие землевладельцев в торговле вело к увеличению барщины и оброка. 
В течение второй половины XVIII века крестьяне несколько раз поднимали восстания. 
Пугачевщина угрожала империи. Хотя правительство расправилось с восставшими, 
сопротивление их не ослабевало. 

Во Франции в жалобах сельских жителей проглядывает уверенность, что, 
удовлетворяя их прошения, можно улучшить их положение (E. See, La France economique et 

sociale au XVIIIe siecle, 1925, p. 178.). В России, по выражению одного современника, 
крестьяне даже не в состоянии были осознать всю степень их угнетения (Г. Плеханов, 

Сочинения, т. XXI, M.-Л., 1925, стр. 255.). В одной народной песне того времени говорится о 
том, что господа привыкли обращаться с ними как со скотиной. Чтобы понять век 
Просвещения в России, нельзя обойти это главное противоречие. 

В своих законодательных начинаниях и реформах правительство Екатерины II 
широко пользовалось идеями Просвещения. Наказ Комиссии представителей был 
выдержан в столь радикальных тонах, что королевская цензура запретила его во 
Франции. Екатерина испытывала потребность в поддержке общественного мнения 
Европы. Она призывала дворянство быть более благоразумным, чтобы не вызвать 
восстания угнетенных („Хрестоматия по истории СССР", т. II, М., 1949, стр. 173.). Но вся ее 
внутренняя политика, особенно во второй половине царствования, клонилась к 
укреплению полицейского режима („Осмьнадцатый век". Исторический сборник, издаваемый П. 

Бартеневым, т. Ill, M., стр. 390.). Образованность становилась привилегией дворянства. 
Освободительные идеи жестоко преследовались. После 1789 года подозрения в 
симпатиях к якобинству могли погубить каждого человека. 

Русское правительство опиралось на дворянство и на высшую администрацию. Но 
среди дворянства были люди, которые осознавали приближение кризиса монархии. Они 
восставали против продажности и падения нравов и требовали, чтобы дворянство было 
более действенно и добродетельно. Только выполнение гражданского долга может 
оправдать его привилегии (П. Берков, Л. Сумароков, М.-Л., 1949.".). Консервативная знать 
думала только о поправках к тому, что существовало, не допуская мысли об изменении 
общественного порядка. 

Другой слой дворянства, разочарованный положением вещей, был склонен к такому 
отношению к жизни, которое можно определить современным термином „escape" 
(бегство). Русские франкмасоны стремились к усовершенствованию собственной 
личности. Уставшая от придворной и светской жизни знать готова была восхищаться 
порывами сердца и чувствительности, а также прелестями сельской природы (Г. 

Гуковский, Очерки по русской литературе XVIII века, М. - Л., 1937, стр. 249.). 

Наиболее радикальные революционные воззрения отстаивал А. Радищев. 
Сформировавшийся под воздействием мыслителей Просвещения, Радищев идет дальше 
своих вдохновителей. Сочувствуя страданиям человеческого рода, Лоренц Стерн 
блещет в „Сентиментальном путешествии" больше всего в анализе своих глубоко 
личных переживаний. В „Путешествии из Петербурга в Москву" Радищев целиком 
захвачен картиной страданий народа (А. Радищев, Путешествие из Петербурга в Москву. Т. I-II, М.-

Л., 1935.). Все его мысли и стремления направлены на то, чтобы улучшить судьбу 
угнетенных людей на всех широтах мира, включая Новый Свет. Сатира Новикова 
разоблачала пороки привилегированных сословий и оказывала этим сильное 
воздействие на умы (Г. Макагоненко, Н. Новиков и просвещение в России в XVIII веке, М.-Л., 1951.). 

Жан-Жак Руссо и Мабли признавали право народа подниматься против феодальных 
злоупотреблений. Но Вольтер сомневался в умственных силах народа и не скрывал 
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своего презрения к „черни". На Западе утверждали, что необходимо сперва освободить 
душу, то есть дать народу образование, прежде чем освободить его тело. Русские 
просветители относились с большим доверием к простым людям. Радищев был убежден, 
что как только народ получит свободу, он породит героев. 

В поисках золотого века мыслители Запада обращались к первобытному обществу 
арабов и индейцев. Русские мыслители угадывали в трудовой и патриархальной жизни 
русских крестьян мудрость, которой не хватало светскому обществу. Скромный дар, 
полученный Радищевым от слепого нищего, рассматривается им как знак его 
сердечного согласия с народом. 

Представители третьего сословия во Франции уделяли мало внимания нуждам 
крестьянства, и это стало источником их постоянных разногласий. В России 
прогрессивным представителям дворянства было суждено защищать интересы народа. 
Своим интересом к эпической поэзии, к сказкам, к фольклору русские опередили 
Шлегеля и Перси. Композитор XVIII века Е. Фомин, значение которого было открыто 
совсем недавно, был автором оперы „Ямщики", сплошь сотканной из народных напевов 
(Б. Доброхотов, Е. Фомин, М.-Л., 1949.). 

Екатерина еще при жизни своим меценатством завоевала себе европейскую славу. 
Эта слава долго сохранялась и после ее смерти. Екатерина умела воспользоваться 
огромными средствами, которыми располагала, и угадывала дарования поэтов и 
художников, которые окружали ее трон. Можно подумать, что в России в XVIII веке все 
происходило в искусстве по воле государей и в их честь. 

В действительности коронованные меценаты и их приближенные были далеко не 
всегда чутки к нуждам искусства. Э. Фальконе сталкивался с сопротивлением 
императорской бюрократии („Переписка Фальконе". Сборник императорского русского исторического 

общества, Спб., 1879.). Великая княгиня упрекала Камерона за нарушение „правил 
архитектуры" (L. Hautecoeur, L'architecture classique a Saint-Petersbourg a la fin du XVIIIe siecle, Paris, 1912, 

p. 60.). Но главное это то, что смысл искусства этой эпохи не может быть сведен к 
прославлению монархии и крепостничества. Ломоносов и Державин вынуждены были 
посвящать свои оды императрицам, но больше всего их вдохновляла слава родины, 
богатства ее природы, судьбы народа. Великие архитекторы XVIII века, русские и 
иностранные, строили дворцы для государей и вельмож. Но при дворе господствовал 
стеснительный этикет и сервилизм, подавляющая человека роскошь. Между тем в парке 
и в беседках Павловска царят благородная простота и чувство меры, достойные 
мудреца, покинувшего развратный свет. В своей недавней книге Рудольф Цейтлер 
справедливо отмечает внутреннее родство между утопиями этого времени и статуями и 
картинами классицизма (R. Zeitler, Klassizismus und Utopie, 1914.). Многие дворцы и парки XVIII 
века выглядят как воплощение мечтаний гуманистов эпохи Просвещения (П. Чекалевский, 
Рассуждения о свободных искусствах с описанием произведений русских художников. Спб., 1792. Автор 
хвалит художников Древней Греции, „так как они не унижали своего разума для того, чтобы украсить 
пустяками дом богатого человека по его вкусу, так как все произведения искусства соответствовали тогда 
мыслям всего народа". В этом высказывании можно угадать эстетическую программу русского художника 

XVIII в.). 

Нет возможности каждого отдельного художника связывать с определенным 
общественным слоем и считать его представителем (В. Богословский, Общественная природа и 

идейная сущность архитектуры русского классицизма последней трети XVIII века. - „Ученые Записки 

Ленинградского университета". Серия исторических наук, т. 2, 1955, стр. 247.). Более существенно не 
упускать из виду общей зависимости искусства Просвещения от общественных 
вопросов, постоянную зависимость лучших умов эпохи от того брожения мыслей. 
Русские художники эпохи Просвещения служили задаче освобождения человечества от 
болезней века. Воображая себе общественный строй, основанный на правде, природе, 
справедливости, они рисовали в своем творчестве идеальные картины искомой 
гармонии. В этом — связь искусства с историческими предпосылками эпохи. 

Петербург — это наиболее регулярный город среди всех столиц Европы, он больше 
других проникнут духом Просвещения. Европеизация русского искусства была 
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облегчена пребыванием в России в то время первоклассных западных мастеров и, с 
другой стороны, образовательными путешествиями молодых русских художников во 
Францию и Италию. Эпоха Просвещения была глубоко проникнута уверенностью, что те 
же моральные и эстетические принципы могут найти себе применение на всех широтах. 
Французский язык — как универсальный язык „республики изящной литературы" — 
укреплял эту уверенность. В результате нередко предавался забвению национальный 
характер культуры. Недаром почитатель всего французского Фридрих II не 
обнаруживал чуткости к немецкой культуре своего времени. 

Возрождение классического ордера и почитание колонны в архитектуре, 
мифологические мотивы и аллегории в скульптуре, черты придворной светскости в 
портрете — все это в большей или меньшей степени было свойственно искусству XVIII 
века во всех странах Европы. До недавнего времени принято было считать, что и 
Россия не составляла исключения из этого правила. В свое время А. Герцен считал, что 
в XVIII веке русская цивилизация была целиком европейской. „Национального в ней 
осталось, — по его словам, — только известная грубость" (А. Герцен, О развитии 

революционных идей в России. - Собр. соч., т. VII, М., 1956, стр. 133-262.). Пристальное изучение как 
русской культуры этого времени, так и других европейских стран, убеждает, что 
каждой из них были свойственны свои особенности. 

Согласно плану реконструкции Кремля, выработанному В. Баженовым в 1769— 1773 
годах, это святилище первопрестольной должно было быть превращено в средоточие 
всей русской империи (М. Ильин, Баженов, М., 1945, стр. 41; А. Михайлов, Баженов, М., 1951, стр. 31.). 
Главные артерии страны, дороги из Петербурга, из Смоленска и из Владимира, должны 
были сходиться на главной площади Кремля. Это в известной степени напоминало 
расположение трех дорог, сходившихся перед Версальским дворцом. В резиденции 
французского монарха центром должна была служить его роскошная опочивальня. 
Замысел Баженова носил более демократический характер. Дворец оставался в 
стороне, центр Кремля занимала широкая круглая площадь, предназначенная служить 
местом для всенародных праздников. Это подобие амфитеатра должна была заполнять 
толпа зрителей. По выражению русского зодчего, перестроенный Кремль должен был 
служить „на радость и утеху народа". Современники Баженова угадывали утопизм этого 
проекта. Карамзин сравнивает Баженова с Томасом Мором и Платоном (Н. Карамзин, О 

достопримечательностях Москвы. - Соч., т. IX, 1825, стр. 252.). Проект Баженова остался 
неосуществленным. Некоторое понятие о нем дает только деревянная модель. Но 
архитектурная мысль великого мастера нашла себе отражение позднее, в полукруглой 
площади К. Росси перед Зимним дворцом (А. Михайлов, указ, соч., стр. 74.). 

Баженов был не одинок. Таврический дворец, воздвигнутый И. Старовым для 
фаворита Екатерины Потемкина, рассматривался современниками как попытка 
возродить славу столиц античного мира. Действительно, увенчанный куполом, 
опирающимся на колонны, его центральный зал кажется созданным для того, чтобы 
соперничать с римским Пантеоном. Классицисты Западной Европы не ставили себе 
таких грандиозных задач. Интерьер парижского Пантеона Ж. Суффло более расчленен, 
более легок и не производит такого внушительного впечатления. Примечательная 
особенность русских купольных зданий — их пирамидальность. Дворцы, как 
древнерусские храмы, как бы вырастают из земли, составляя неотделимую часть 
окружающей их природы. В этом эпическая сила русской архитектуры. 

Классицизм XVIII века во всех странах Европы почитал как непоколебимую догму 
античный ордер со всеми его элементами. Однако уже Гёте опередил свой век, 
восторгаясь в 1771 году страсбургским собором и красотой готической архитектуры, в 
то время почти забытой. Всего через четыре года после него В. Баженов, который и сам 
стремился приблизиться к народным традициям, признал художественную ценность 
русского средневекового зодчества и вдохновился им в своем собственном создании. 

В его постройках царской резиденции в Царицыне под Москвой это сказалось 
наиболее ясно. Одна из построек Царицына, так называемые Хлебные ворота, дает 
представление о методе замечательного зодчего. В ней можно видеть своеобразный 
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сплав классической трехпролетной арки Септимия Севера и чисто русского типа церкви 
— башни, увенчанной кокошниками и главкой. Не нужно думать, что художник 
ограничился механическим соединением античных и средневековых мотивов. 
Взаимодействие и взаимопроникновение разнородных элементов придает созданию 
русского мастера неповторимое своеобразие. 

Отступление от классических канонов дает о себе знать и в выстроенном из розового 
кирпича мосте Царицына с его стрельчатыми арками. Стиль Баженова в Царицыне 
принято называть псевдоготическим или неоготическим. Между тем здесь нет 
характерных для готики ажурных конструкций. Архитектура Баженова более сочная, 
полнокровная, стена сохраняет в ней свое значение. Царицынский мост ближе к 
древнерусским традициям. Он напоминает мечети и айваны Средней Азии с их 
могучими стрельчатыми арками и красочными изразцами. 

Архитектура Баженова была подготовлена исканиями работавших до него в России 
архитекторов Б. Растрелли, С. Чевакинского и Д. Ухтомского. В русском прикладном 
искусстве этого времени рядом со строго классическими прекрасными, но несколько 
холодными формами ваз сохраняются, особенно в керамике Гжели, более архаические, 
красочные типы кувшинчиков чисто национального характера. Одна из построек в 
Царицыне увенчана круглым диском с вензелем Екатерины, который не находит себе 
аналогий в классической архитектуре. Зато он очень похож на так называемые 
„деревянные солнца", которыми народные резчики украшали корабли. 

В своем слове при закладке Кремлевского дворца Баженов в качестве 
прекраснейшего здания Москвы упоминает колокольню Ново-Девичьего монастыря, 
характерный памятник так называемого „нарышкинского стиля". Но стремления 
Баженова возродить национальные формы не находили поддержки со стороны властей. 
Рассказывают, что Екатерина с неодобрением назвала царицынские постройки тюрьмой 
и приостановила дальнейшее строительство. Между тем одновременно с Баженовым 
другой русский зодчий, И. Старов, строит дворец Потемкина в Острове на Неве как 
подобие средневекового замка. Он возрождал в нем белизну и гладь стен древней 
новгородской архитектуры (А. Белехов и А. Петров, Иван Старов, М., 1951, стр. 404.). 

Русский вкус в архитектуре сказался не только в характере декораций и стен, но и в 
общем расположении зданий. Дворец в Павловске, созданный великим английским 
мастером Ч. Камероном, восходит к палладианскому типу (В. Талепоровский, Ч. Камерон, М., 

1939; G. Loukomsky, Ch. Cameron, London, 1943; М.Алпатов, Камерон и английский классицизм. - „Доклады и 

сообщения филологического факультета Московского университета", I, M., 1846, стр. 55.). Его окружает 
английский парк. Но расположение дворца на высоком холме над речкой Славянкой 
восходит к древнерусской традиции. Кубический объем здания не подавляет 
окружающей природы, не вступает с нею в конфликт. Кажется, что он вырастает из 
почвы, как его купол — из куба здания. Ч. Камерон имел возможность узнать русскую 
традицию и русские вкусы, когда после прибытия в Россию строил собор близ Царского 
Села (С. Бронштейн, Архитектура города Пушкина, М., 1940, рис. 146, 147.). 

Русский классицизм XVIII века предпочитает более свободное расположение 
архитектурных масс, чем классицизм в других странах Европы. Архитектурная масса его 
зданий производит более органичное и живое впечатление. Малый Трианон А. Ж. 
Габриеля образует куб, четкий, уравновешенный и обособленный; изящный карниз 
отделяет верхний край от пространства. В Дворце Почетного легиона архитектора П. 
Руссо карниз сильнее подчеркнут, чем купол над ним. Ничего подобного нет в доме 
Пашкова, созданном в 1784—1789 годах Баженовым. Правда, его изящная декорация 
напоминает так называемый стиль Людовика XVI (Н. Романов, Западные учителя Баженова.-

„Академия архитектуры", 1937, №2, стр.16.). Но расположение здания на холме, его стройный 
пирамидальный силуэт, подчеркнутый боковыми флигелями, стремление кверху его 
среднего корпуса, наконец, его облегчение благодаря бельведеру (к сожалению, 
пострадавшему при пожаре 1812 года) — все это, скорее, восходит к традициям 
народной архитектуры Древней Руси. В западной архитектуре XVIII века можно найти 
дворцы с бельведерами, но органический рост здания не достигает такой силы 
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выражения, как в здании Баженова и некоторых его соотечественников. Здесь нужно 
вспомнить еще работы современника и друга Баженова М. Казакова. Его церковь 
митрополита Филиппа 1777— 1788 годов в Москве всеми элементами своей архитектуры 
принадлежит палладианскому классицизму: портик, прямоугольные окна и окна с 
наличниками, наконец, легкая ротонда — все это взято из репертуара классических 
форм. Но силуэт этого храма, его сходство со ступенчатой пирамидой невольно 
заставляет вспомнить нарышкинские храмы, которые были перед глазами московских 
архитекторов и всегда привлекали их внимание. 

Западные архитекторы предпочитали в своих постройках симметрию или по крайней 
мере устойчивое равновесие частей. Два идентичных здания на площади Согласия в 
Париже могут служить этому примером. Наоборот, русские архитекторы этого времени 
нередко отступали от строгого порядка. Воспитательный дом в Москве, построенный в 
1764—1770 годах архитектором К. Бланком, был задуман в духе педагогических идей 
эпохи Просвещения и соответственно этому имел ясный, рациональный план. Вместе с 
тем здание сильно вытянуто вдоль набережной Москвы-реки. Гладкие белые стены, над 
которыми поднимается башня, напоминают монастыри Древней Руси, эти неприступные 
крепости, расположенные на берегу озер и рек, с белокаменными стенами и башнями 
на углах. Эти черты придают своеобразие русскому градостроительству XVIII века: в 
нем меньше упорядоченности, равновесия и симметрии, зато больше чуткости к 
гармонии между зданием и бескрайними просторами страны и девственной природой, 
окружающей города. 

Что касается скульптуры, то Россия в XVIII веке не имела преемственной связи с 
традицией средних веков, которая во всех западных странах играла большую роль. 
Однако благодаря усердию профессора Петербургской Академии художеств 
французского скульптора Жилле в конце XVIII века образовалась целая плеяда русских 
мастеров. Шедевр Фальконе „Медный всадник" также содействовал развитию вкуса к 
этому виду искусства. Впрочем, русские мастера не ограничивались подражанием. 

В своем терракотовом эскизе „Аякс спасает тело Патрокла" М. Козловский, как 
многие другие мастера его времени, вдохновлялся античной группой „Мене-лай с телом 
Патрокла" в Уффици. Но в работе русского мастера нет ни следа того вялого и 
искусственного классицизма, который насаждали тогда в Академии. Напряженное тело 
Аякса по контрасту к телу его мертвого друга выглядит более сильным. Лепка его 
подчеркнута. Драматизм положения героя, спасающего друга среди жаркой битвы, 
носит романтический характер. М. Козловский предвосхищает скульптурные опыты Т. 
Жерико. Нет ничего удивительного в том, что, в отличие от своих современников, 
Козловский высоко ценил Микеланджело (В. Петров, Скульптор Козловский.- Журн. „Искусство", 

1954, № 1, стр. 31.). Быть может, в осанке его Аякса косвенно отразилось что-то от 
доблести воинов Суворова, вызывавшей тогда всеобщий восторг, что-то от той веры в 
человека, которая лежит в основе „искусства побеждать" великого русского 
полководца. 

В XVIII веке крестьянский жанр нигде не носил такого своеобразного характера, как 
в России. Французский живописец Ж.-Б. Лепренс в качестве иностранца-
путешественника не замечал жалкого существования русских крепостных. Внутренний 
вид крестьянской избы в его рисунке Музея изобразительных искусств имени А. С. 
Пушкина выглядит, как мифологическая сцена в духе Буше. Изба просторна и 
освещена, как дворцовая зала, и соответственно этому легко и изящно переданы и 
фигуры ее обитателей. Совсем иное мы находим в рисунках И. Ерменева, русского 
рисовальщика XVIII века, до недавнего времени почти неизвестного, в настоящее время 
занявшего едва ли не то же место в русском искусстве, что Радищев в литературе (Об 

Ерменеве: „Русская академическая художественная школа", М.-Л., 1934; „Литературное наследство", т. XXIX-

XXX, М., 1937, стр. 385.). (Чтобы понять умонастроение Ерменева, нужно вспомнить, что в 
бытность во Франции он был свидетелем взятия Бастилии и запечатлел это событие в 
одном из своих рисунков.) Бедственное положение русских крестьян, нищих, слепых 
выражено Ерменевым с беспощадной правдивостью. Уравновешенность композиции, 
лапидарность форм усиливают воздействие этих рисунков, в которых мастеру не 
пришлось прибегать к приемам гротеска и гиперболизации. Этот художник эпохи 
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Просвещения, в сущности, предвосхитил многое из того, что позднее привлекало к себе 
передвижников. Его небольшие рисунки выглядят как эскизы к монументальным 
фрескам. Их сила воздействия превосходит даже эпические образы М. Шибанова в его 
картинах „Крестьянская свадьба" и „Крестьянский обед" в Третьяковской галерее. 

Надо полагать, что Д. Дидро одобрил бы портрет крестьянки, точнее, портрет 
крепостной актрисы графа Шереметьева в русском народном костюме (Третьяковская 
галерея), так как „общественное состояние" человека в нем очень выпукло выражено. 
Это создание крепостного художника Ивана Аргунова подкупает глубокой 
человечностью, какой нередко не хватало светским портретам (И. Данилова, Иван Аргунов, 

М., 1949; Т. Селинова, И. П. Аргунов. - Журн. „Искусство", 1952, сентябрь-октябрь.). Миловидность 
молодой женщины, ее душевная чистота — все это предвосхищает крестьянские образы 
у Венецианова и в романах Тургенева и Толстого. Нужно сравнить этот еще немного 
робкий и скованный образ крепостной женщины с изящными светскими портретами 
XVIII века Ф. Рокотова и Д. Левицкого, чтобы измерить глубину той пропасти, которая 
разделяла тогдашнее русское общество. 
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Художественное значение Павловска 

(Статья опубликована впервые в „Ежегоднике Института истории искусств Академии наук СССР", М., 1954, 

стр.201.) 

 
12. Ч. Камерон. 'Вольер' в Павловске. 1783.(Charles Cameron. 'Voliere' du Chateau de 

Pavlovsk. 1783.)  
 

 
13. П. Гонзага. Павловский парк. Конец XVIII в.(Pietro di Gonzaga. Pare de Pavlovsk. Fin du 

XVHIe s.)  
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15. Клод Лоррен. Утро. Ленинград, Эрмитаж.(Claude Lorrain. Aurore. L'Ermitage de 

Leningrad.)  

 
16. А. Канава. Надгробная стела Вольпато в церкви Санти Апостоли в Риме. 1808.(Antonio 

Canova. Stele funeraire Volpato. 1808. Eglise des Saints-Apotres, Rome.)  

Большинство историков архитектуры видели в Павловске памятник классицизма 
конца XVIII века, проводником которого в России наряду с другими зодчими принято 
считать Ч. Камерона. При этом попытки дать историческое объяснение архитектурного 
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своеобразия Павловска подменялись обычно поисками его предполагаемых прототипов 
в английской архитектуре (G. Loukomski, Charles Cameron, London, 1943, p. 96. Здесь приводятся 

ссылки на английские аналогии, но нет сколько-нибудь обоснованных историко-художественных выводов из 
их сравнения. Один старинный автор, Саблуков, длинным перечнем прототипов тщетно пытался доказать, что 
в Павловске решительно все создано в подражание тем или иным образцам и лишено какой-либо 

оригинальности (А. Успенский, Императорские дворцы, I, M., 1908, стр. 406).). Между тем на 
постройках Павловска лежит отпечаток не только личности их создателей; они 
характеризуют художественное развитие нашей страны в XVIII веке. В художественном 
образе Павловска сказались искания целого исторического периода и, конечно, ни 
вкусами заказчиков, ни дарованием исполнителей их воли нельзя объяснить характер 
Павловска во всем его неповторимом своеобразии. 

В последней четверти XVIII века в русской культуре замечается брожение идей и 
художественных направлений. Даже представители наиболее умеренного направления 
противопоставляли старым эстетическим нормам и представлениям влечение к не 
тронутой цивилизацией простоте нравов, к выражению в лирике задушевных 
переживаний и раздумий поэта. В те годы в творчестве целой группы русских авторов 
настойчиво ставятся вопросы, возникновение которых можно объяснить только 
обострением общественных противоречий. Отвращение к роскошной и пустой светской 
жизни приводит поэтов-лириков к воспеванию „убогих хижин" и „шалашей", 
недовольство современным обществом толкает на путь увлечения сельской природой, и 
это порождает в поэзии тему „вечера", „тумана" и „лунного пейзажа". Отвращение к 
холодной, бессердечной рассудочности вызывает к жизни чуткость к личным 
переживаниям. Наконец, неспособность открыто выражать свой протест питает 
иллюзию, будто лишь в уединении, в глубине своего самосознания человек может 
избавиться от горестей и волнений и обрести внутреннюю свободу. Ни в стихах, ни в 
прозе русских авторов XVIII века эти настроения не нашли себе столь яркого 
поэтического выражения, как в шедеврах русского зодчества, в частности в павловском 
архитектурном и парковом ансамбле. 

В отличие от Петергофа, который строился и перестраивался на протяжении почти 
целого столетия, и Царского Села, которое создавалось при Елизавете и при Екатерине, 
Павловск приобрел свои основные черты в течение последних двух 

десятилетий XVIII века, и хотя последующие годы несколько изменили его облик, 
все, что ни создавалось в Павловске, создавалось на той основе, которая была 
заложена в начале 80-х годов. 

Чарльз Камерон прибыл в Россию уже в почтенном возрасте (В. Талепоровский, Чарльз 

Камерон, М., 1939.). В молодости он трудился над изучением и изданием римских 
древностей одновременно и бок о бок с преобразователем английской архитектуры 
Робертом Адамом. Правда, Адаму первому удалось приобрести славу на родине. 
Камерон оставался известен своим соотечественникам лишь сочинением о римских 
термах, а также архитектурными рисунками, выставленными в Обществе архитекторов. 
Но это вовсе не означает, что он уступал Адаму и другим своим собратьям по искусству 
в силе и оригинальности дарования. 

В XVIII веке, когда среди английской знати строительство стало настоящей модой, 
архитекторам нередко доставляла известность не столько их творческая 
самостоятельность, сколько деловитость в выполнении строительных работ (Н. Batsford, 

English Homes and Gardens, London, 1933, p. 28 (о Р. Адаме).). Вот почему даже сходство между 
Павловским дворцом и более ранним дворцом Р. Адама в Кедлстоне, на которое 
делались указания в литературе, не решает вопроса о первенстве. Работы Ч. Камерона 
поэтичнее по замыслу и тоньше по выполнению, чем работы Р. Адама, и потому нужно 
решительно отвергнуть мнение, что он был подражателем (J. Lees-Milke, The Age of Adams, 

London, 1947, p. 165.). Видимо, Ч. Камерону мешала в Англии его неуступчивая 
приверженность партии Стюартов, потерпевших политическое поражение в середине 
столетия. Лишь приглашение в Россию открыло ему путь к осуществлению своих 
замыслов. Здесь перед ним оказалось такое обширное поле деятельности, которому 
могли бы позавидовать и его соотечественники, оставшиеся на родине. Сам Камерон 
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признавался, что работа в Павловске, где все создавалось заново, а не в Царском Селе, 
где приходилось завершать начатое ранее, доставляла ему наибольшее удовлетворение 
(„Камерон". Сборник статей, ГГ., 1924, стр. 46.). 

Теперь установлено, что именно в Англии, на противоположном от Эллады краю 
Европы, уже в середине XVIII века вошли в обращение греческие архитектурные типы 
и мотивы, вроде периптера, моноптера, простиля и дорического ордера, которые во 
второй половине века стали достоянием всех школ континента (L.Lawrence, Stuart and Revett. 

Their literary and architectural careers. - "Journal of the Warburg Institute", 1939, fas. 2, p. 129, tav. 22d, 25d.). 
В самой Англии они получили известность благодаря ученым архитекторам, издателям 
классических „увражей". Печать увлечения археологией легла на многие произведения 
английских архитекторов классического направления: действительно, копии афинской 
„Башни ветров", реплики памятника Лисикрата или дорических храмов казались в 
парке какого-нибудь английского лендлорда экспонатами в чуждой им музейной 
обстановке. 

Ч. Камерон был широко осведомлен в истории архитектуры, но груз исторических 
знаний не обременял полета его творческой фантазии. В Италии он был близок к 
кардиналу Альбани, вокруг собраний которого группировались лучшие художники с И. 
Винкельманом во главе. Подобно этому археологу-поэту он через античное искусство 
шел к пониманию жизни и природы в духе передовых общественных идей того времени. 

Надо полагать, что в новой стране мастер не сразу понял свое призвание. Ему 
поручили постройку собора в Царском Селе, он выполнил ее в восточном, экзотическом 
стиле, видимо, рассчитывая, что удовлетворит этим местные вкусы. В ответ на указание 
на традиции древнерусской церковной архитектуры он сделал новый проект по типу 
крестовокупольного храма; выстроенный по нему собор может быть назван типичным 
произведением русского классицизма (С. Бронштейн, Архитектура города Пушкина, М., 1940, стр. 

146 - 147.). Конечно, Ч. Камерон внимательно изучал произведения такого 
замечательного мастера, как В. Растрелли, возможно, что он знал о работах своих 
сверстников И. Старова, Н. Львова, закладывавших тогда основы классицизма в России. 
Архитектурные планы Ч. Камерона осуществляла большая артель строителей, имевшая 
в своем составе русских мастеров. Все это создавало вокруг Камерона ту творческую 
атмосферу, к которой не мог быть равнодушен этот чуткий, вдумчивый мастер. Не зная 
русского языка, Камерон вынужден был изъясняться в России по-английски, по-
итальянски или по-французски. Однако, надо думать, он понимал русскую 
архитектурную речь, которая звучала в постройках, созданных его русскими 
собратьями по искусству. 

Во всяком случае, все созданное Камероном в Павловске лишь в самых общих чертах 
похоже на типичные постройки английского классицизма XVIII века. В английских 
загородных постройках XVIII века, вроде дворца в Хауике архитектора Ньютона или 
дворца Кедлстон, построенного Р. Адамом, царит строгая, почти жесткая правильность 
форм, представительность и важность ( Н. Batsford, указ, соч., стр. 29.). Наоборот, в 
Павловском дворце формы более мягкие, теснее связь архитектуры с природой, как это 
было искони свойственно русскому зодчеству. 

Заказчики, видимо, высоко оценили замечательного мастера. Но настоящего 
взаимопонимания между художником и ими не существовало. Его всегда торопили, 
сердились на него за медлительность. Он был неуступчив в творческих вопросах, 
стремился подолгу вынашивать плоды своего вдохновения. На этой почве возникали 
частые размолвки, которые кончились тем, что ведущая роль перешла к помощнику 
Камерона — архитектору Бренна. Впрочем, это произошло уже значительно позднее. 
Несмотря на трудности и препятствия, Камерон сумел воплотить в Павловске все 
увлекавшие его замыслы. На его создания легла печать лирической искренности и 
теплоты. 

Архитектура по самому своему характеру лишь в иносказательной форме способна 
выражать те общественные идеи, которые в публицистике, в философских трактатах и 
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в художественной литературе могут найти себе прямое выражение. Но в основе своей 
архитектура выражает те же идеи, что и другие виды искусства. Весь Павловск в целом 
составляет огромный и цельный поэтический мир, и недаром колонна на окраине парка 
была названа „Конец света". 

Как бы высоко ни оценивать определяющее значение Камерона в создании 
Павловска, нужно признать, что все сделанное им в России перерастает рамки его 
личного творчества. Правда, его постройки в Павловске и его постройки в Царском 
Селе во многом родственны и отмечены печатью одного „почерка". И все же это не 
исключает того, что павловские работы Камерона обладают неповторимым 
своеобразием, позволяющим говорить об особом архитектурном стиле Павловска. 

По выражению одного автора XVIII века, идиллия — это „поэтическое изображение 
невинного и счастливого человечества". Свое влечение к естественности и чистоте 
нравов поэты выражали в стихах, живописцы — красками на холсте. Архитекторы 
имели возможность воплотить его в камне лишь при строительстве императорских 
дворцов или дворянских усадеб. 

В Павловске повсюду отчетливо сквозят черты того „естественного человека", 
которому он посвящен. Жизнь этого человека должна проходить не в пустых забавах, 
не в светских развлечениях — в этом существенное отличие Павловска от беззаботно-
праздничных дворцов Растрелли. Этому человеку чужды ослепительная роскошь и 
ошеломляющее богатство. Он умеет находить прелесть в одиночестве, в благородной 
простоте. Ему чужд мистицизм, влекущий за пределы реального мира. Он живет 
настоящим, любит и ценит живую, нетронутую природу, но он знает и что такое мечта, 
воображение, воспоминание. Не следует закрывать глаза на то, что в этом 
„естественном человеке" были свои слабости: перед художниками, выражавшими эти 
идеалы, идея гражданского долга вырисовывалась лишь в самых туманных очертаниях. 
Утопический характер художественного образа Павловска проистекал из несбыточности 
мечты о совершенстве и счастье. Впрочем, мечта эта приобретала поэтическую 
реальность, поскольку находила себе воплощение в художественных образах: храмики 
и беседки среди зеленого ковра лужаек и тенистых рощ выглядели призывом к людям 
стать достойными этих архитектурных шедевров. 

Павловск принадлежит к числу тех редких мест, где здания и их убранство, статуи и 
картины, деревья и аллеи — все скроено по одному замыслу. Недаром Жуковский 
утверждал, что даже полная луна выглядит в Павловске по-иному, чем на других 
широтах мира (В. Жуковский, Собрание сочинений, т. II, Спб., 1869, стр. 337.). Одна из причин 
притягательности Павловска заключается в том, что в нем ничего не режет глаза, не 
оскорбляет вкуса, все приведено к той внутренней связи с целым, которую принято 
называть гармонией. При всем разнообразии Павловска прогулка по нему не подавляет 
зрителя так, как может подавить и утомить прогулка по царскосельскому парку с его 
огромным дворцом и роскошными залами, диковинно разнообразными павильонами и 
величественными монументами российской славы. Прогулка по Павловску прежде всего 
радует чередованием ведущих к одной цели впечатлений, захватывает, как чтение 
увлекательной книги. В Павловске все обозримо и наглядно, все красоты его 
раскрываются непосредственно взгляду зрителя. Каждый предмет в Павловске можно 
рассмотреть со всех сторон, отовсюду он чарует глаз своим совершенством: это 
касается и дворца, и беседок, и деревьев, и статуй. Каждая часть Павловска развита до 
степени наибольшей полноты: дворец широко раскрывает свои крылья, деревья 
свободно раскидывают ветви, статуи ни к чему не прижаты, ничем не стеснены и 
высятся на открытых площадках или в просторных нишах. Даже кариатиды стоят 
выпрямленные, словно не испытывая тяжести от своей ноши. 

Закругленность как выражение совершенства и завершенности каждой части 
является как бы внутренним законом строения ряда зданий в Павловске: это 
сказывается и во дворце с его средоточием — круглым купольным залом, и в круглых в 
плане беседках, и в округлых купах деревьев парка, и, наконец, в центральных 
площадках „Старой Сильвии" и „Белой березы". Это не исключает того, что планировке 
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Павловска свойственно преобладание „открытых форм". Действительно, как ни 
завершены отдельные части павловского парка, они не отвлекают его от окружающей 
живой природы. Взгляд легко переходит от одного предмета к другому, каждое 
художественное произведение не только радует своим совершенством, но и открывает 
глаза на то, что его окружает. В связи с этим в Павловске ни в чем не найти резких 
контрастов, сильно бьющих в глаза эффектов. Это сказалось и в том, как плавно 
поднимается дворец на холме над рекой, и в том, как постепенно от строгих 
архитектурных форм дворца и идущей от него прямой липовой аллеи происходит 
переход к более свободно разбитому парку и лесному массиву. В этом Павловск 
решительно отличается от Петергофа с его патетическими контрастами белоснежных 
фонтанов и густой, темной зелени, плоского верхнего сада и эффектного спуска 
лестниц и аллей к морю. В Павловске нигде не заметно буйной энергии Петергофа, 
природа его тихая, ласковая к человеку, ему соразмерная, и потому рядом с 
Павловским дворцом трудно представить себе беспредельную ширь моря или 
неукротимую мощь пенистых „водометов". 

В Павловске издавна были сосредоточены ценные художественные собрания: 
античные мраморы, французские гобелены, ковры, зеркала, фарфор, мебель Жа-коба и 
Рентгена, картины итальянских мастеров и Рембрандта („Павловск. Дворцы, парки, живопись, 

ваяние, ткани, фарфор, бронза, мебель", вып. I-IV, Спб., б. г.). Все это обогащало облик Павловска. 
Но не в них заключается его главное художественное значение. Безмерная щедрость и 
бьющая в глаза роскошь чужды стилю Павловска; золото, мрамор, хрусталь не 
выставляются напоказ; решающее значение имеет не ценность материала, а его 
обработка, мысль, вложенная в него, вкус, наложивший на него отпечаток. 

Именно в силу того, что в Павловске все приведено в соответствие с раздумьями 
человека, с его мечтой, здесь могло найти себе применение „искусство иллюзий" 
замечательного декоратора Гонзаго, которое как бы сглаживает грань между 
существующим и воображаемым, между действительностью и мечтой, настоящим и 
будущим. Недаром в Павловске, по образному выражению В. Жуковского, само небо 
было бы неотличимо от его отражения в зеркале вод, если бы водную поверхность не 
морщил ветерок и не нарушал обмана зрения. 

Все это порождает в Павловске особенную нравственную атмосферу. Здесь человек 
не должен испытывать ни щемящей тоски, как в романтических садах с их руинами и 
воспоминаниями о невозвратном прошлом, ни потерянности, ни одиночества, которые 
вызывали в людях XVIII века излюбленные тогда островки с тополями, подобие места 
успокоения Руссо (А. Курбатов, Сады и парки, Пг., 1916, стр. 578.). Здесь нет и величавой 
крепостной суровости Гатчинского дворца и парка. Вместе с тем павловские здания не 
подавляют холодным блистательным совершенством, как здания Дж. Кваренги. Красота 
выглядит в Павловске приветливо, почти по-домашнему уютно: она не выводит 
человека из равновесия, но ласкает глаз, служит пищей для ума и воображения. „Все к 
размышленью здесь влечет невольно нас", — признавался в Павловске Жуковский. 

Павловский дворец и разбросанные в его парке постройки и беседки восходят к 
классическим архитектурным типам XVIII века. Ч. Камерон следовал им, как греческие 
трагики следовали древним мифам, как итальянские мастера Возрождения — веками 
установившимся типам мадонны. Задачей строителя Павловска было вложить в них 
новый поэтический смысл, преобразовать их ради создания на берегу Славянки 
„обители", достойной человека Просвещения. 

В отличие от классицизма „археологического направления" в Павловске ни одно из 
зданий не рассчитано на обособленное рассмотрение. Каждое здание поставлено так, 
чтобы ясны были его связи с другими зданиями, с жизнью, протекающей в нем и вокруг 
него. В каждой архитектурной детали подчеркивается ее взаимодействие с другими. 
Камерон утверждал в своей архитектуре неиссякаемое богатство соотношений между ее 
частями. В этом сказалось не только его намерение избежать подделки под античность, 
но и стремление сохранить в своих постройках лучшие достижения уже отошедшего в 
прошлое архитектурного языка Растрелли с его свободным ритмом контуров, мягкой 
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пластикой выступающих и чередующихся с пролетами объемов и богатством внутренних 
рифм. 

В замыслы Ч. Камерона входило превращение павловского дворца и парка в такое 
место, где человек способен найти радость и гармонию в общении с природой. Недаром 
первоначально средоточием всего ансамбля должна была служить открытая колоннада 
со статуей бога солнца Аполлона посередине. В соответствии с этим замыслом 
архитектура Павловска овеяна воздухом, светом, солнцем; ее существенный признак — 
открытость, легкость, воздушность. Правда, Ч. Камерон и в своей галерее в Царском 
Селе так широко расставил колонны, как это до него никто не решался делать. Но лишь 
в Павловске эта черта стала определяющей чертой архитектуры, и каждое здание его 
воспринимается не столько как самодовлеющая форма, сколько как завершение 
перспективы, как обрамление вида, как нечто пронизанное светом, пространством, 
воздухом. 

Каждую постройку Павловска легко отнести к тому или другому каноническому типу. 
Однако в пределах этих типов Камерон сохраняет полную свободу. Он не выставляет 
напоказ, как Н. Леду, свое пренебрежение правилами, традициями. Но он по-своему 
расставляет акценты: то сблизит колонны, то их раздвинет, то сожмет или выпустит 
часть ордера — от этого здание приобретает свою выразительность, неповторимый 
отпечаток личности мастера. Вот почему Павловск может считаться одним из самых 
замечательных примеров лиризма в архитектуре. 

В архитектуре Павловска большую роль играет то, что можно назвать „малыми 
величинами". В отношении к ним Камерон решительно не похож на Дж. Кваренги. Тот 
придавал главное значение красоте, сразу бросающейся в глаза, сразу покоряющей 
зрителя. В постройках Кваренги исключительно полно выявлены соотношения „крупных 
величин", сильные художественные эффекты. Постройки Камерона в Павловске 
созданы не для восприятия издали, их понимаешь не с первого взгляда, их лучшие 
качества угадываются только при разглядывании на близком расстоянии, в процессе 
„замедленного чтения". Нужно настроить свое внимание так, чтобы от него не 
ускользали самые малые и даже наималейшие детали построек, — только тогда можно 
по достоинству оценить художественное совершенство построек Павловска. 

Известно, что Павловский дворец примыкает к распространенному в XVIII веке 
палладианскому дворцовому типу. Это, однако, не исключает существенных отличий 
дворца от многих современных ему дворцов классицизма. Английские дворцы XVIII 
века в большинстве своем отличаются четкой стереометричностью, даже резкостью 
граней, прямизной кровли с горизонтальным карнизом, обычно не нарушаемой низким 
куполом. Это придает английским загородным дворцам степенный и строгий городской 
вид. 

В противоположность этому возведенный на отлогом холме над Славянкой 
Павловский дворец как бы вырастает над парковыми постройками и своим куполом 
действительно венчает весь ансамбль. Его объемы приведены к согласию с очертаниями 
холма: с ними превосходно гармонируют полузакрывающие фасад купы деревьев. 
Правда, со времени расцвета древнерусского искусства прошло много веков и за этот 
период глубоко изменилось все понимание архитектуры, и все же, говоря о 
местоположении Павловского дворца на холме над Славянкой, нельзя не вспомнить 
такие памятники, как новгородские храмы или храм Покрова на Нерли, прекрасно 
„вписанные" в окружающую их природу. 

При всей близости к своему современнику Дж. Кваренги, Ч. Камерон в понимании 
архитектурного образа существенно с ним расходился, и это ясно дает о себе знать в 
Павловске. В лучших дворцах Дж. Кваренги вся сила впечатления создается 
величественным портиком фасада, все остальное служит как бы нейтральным фоном. Ч. 
Камерон дает сильнее почувствовать, как равномерно развит во всех направлениях 
объем дворца, и этому впечатлению содействует то, что огромный низкий купол, 
господствующий над всем зданием, вырастает из его куба, как, в свою очередь, 
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вырастают из него и портики, как, наконец, дворец поднимается над галереей и 
боковыми крыльями. В дворцах Дж. Кваренги каждый из двух фасадов обычно служит 
повторением, зеркальным отражением другого. Даже в его Английском дворце в 
Петергофе оба портика одинаковы, хотя один из них зажат боковыми крыльями. 
Наружный и внутренний фасады Павловского дворца достаточно похожи друг на друга 
для того, чтобы признать их частями одного здания; но выходящий на Славянку портик 
увенчан фронтоном, колонны стоят теснее и сильнее подчеркнута отвесность, 
придающая зданию торжественный характер; наоборот, со стороны двора парные 
колонны образуют ритмический ряд, фасад растянут вширь, портик лишен фронтона, и 
это теснее связывает его колонны с колоннадой боковых галерей. 

Свое умение придавать общепринятым формам новый смысл Ч. Камерон показал и в 
обработке купола. Связать круглый в плане купол с кубическим объемом дворца и 
особенно с его плоскими портиками было нелегкой задачей. Недаром Ж. Суффло в 
парижском Пантеоне так и не преодолел этих трудностей: его купол выглядит, как 
подобие изящного Темпьетто Браманте, водруженное на тяжелое, массивное 
перекрестье. Камерон вышел из затруднения, сделав барабан своего купола низким и 
широким, почти как в древнейших русских храмах; ради наибольшего облегчения он 
окружил его колонками, которые связывают барабан с колоннами портика. Каждая из 
колонок барабана достигает значительной высоты, но издали они сливаются воедино и 
образуют подобие балюстрады. 

Камерон хорошо понимал и высоко ценил красоту стенной глади, но, в отличие от 
многих мастеров классицизма XVIII века, подвергавших архитектурной обработке 
только поверхность стены, он расположил окна на боковых фасадах Павловского 
дворца в глубоких нишах и этим выявил всю толщу стены, ее телесность и силу. Это 
снова заставляет вспомнить памятники древнерусской архитектуры. В Павловском 
дворце ясно выражено и преобладание центра, но заметно и выделение двух фасадов, 
и господство всего здания над округой, и слияние с нею. В его силуэте есть спокойная, 
внушительная сила, и вместе с тем в обработке частей дают о себе знать изящество и 
грация. 

Центральное положение в Павловском дворце занимает круглый Итальянский зал, 
уцелевший от пожара 1803 года и сильно пострадавший от пожара, устроенного 
немецкими фашистами при отступлении из Павловска, и теперь восстановленный. 
Первоначально он служил в качестве столовой, но, задуманный наподобие римского 
Пантеона круглым в плане с верхним светом, производит торжественное, величавое 
впечатление святилища. В этом круглом зале все отличается спокойствием и 
уравновешенностью. Камерон отказался здесь от колонн, но скрытое присутствие 
ордера сказывается в масштабных соотношениях членений. Всю ротонду опоясывает 
широкий антаблемент с развитым, нарядно украшенным фризом; он приходится на 
высоте большого ордера; несколько ниже его тянется более узкий карниз, 
соответствующий малому ордеру; стоящие в нишах статуи отличаются еще меньшими 
размерами; градация масштабов делает огромный зал соразмерным человеку. 
Благодаря нишам в зале наглядно выявлена толща стены, но она лишена чрезмерной 
массивности, так как отрезки между нишами могут восприниматься и как массивные 
пилоны и как плоские простенки. Медальоны в простенках, свисая на гирляндах, 
подчеркивают силу притяжения, и вместе с тем гирлянды сливаются и образуют 
разорванную волнистую линию, повторяемую арками ниш. В Итальянском зале нет ни 
одной черты, ни одной формы, которая не была бы приведена в соответствие с другой; 
вместе с тем каждая частность — и медальоны и кариатиды, даже более поздние 
декоративные орлы — расположена таким образом, чтобы вокруг нее было свободное 
поле и чтобы она ни на что не давила, ее ничто не закрывало. Все это создает 
впечатление спокойного равновесия и одухотворенности. 

Итальянский зал в Павловске должен быть признан одним из замечательных 
примеров использования цвета и света в архитектуре. Благодаря верхнему источнику 
света он погружен в тот прозрачный полумрак, в котором предметы теряют резкую 
четкость своих очертаний, а камни — свою грубую материальность. Самые темные 
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части — это пролеты второго яруса, самые светлые — это мраморные плиты пола; 
между этими противоположностями имеется множество промежуточных оттенков. 
Единству освещения соответствует единство тона темно-пурпурного мрамора в 
сочетании с серо-стальными и нежно-розоватыми плитами. Согласно старинной описи, в 
круглом зале стояла голубая мебель, отделанная серебром. Кое-где на стенах 
поблескивает скупо положенное золото, но оно нигде не сверкает так ослепительно, 
как у В. Растрелли. Недаром и все настроение этого зала совсем иное: у В. Растрелли 
царит шумная, чуть грубоватая веселость, архитектура Ч. Камерона погружает человека 
в тихую сосредоточенную задумчивость. 

Среди залов Павловского дворца, сохранивших первоначальный облик, выделяется 
Бильярдный зал. Это скромное помещение несет на себе особенно заметный отпечаток 
благородного вкуса Камерона. Согласно принятому в конце XVIII века обычаю его 
стены разбиты широкими прямоугольными филенками, отделенными друг от друга 
тонкими пилястрами. Сверху стены ограничены греческим фризом с триглифами и 
розетками между ними. В этом зале ни плафон, ни стены почти не украшены лепными 
рельефами, в таком изобилии примененными Ч. Камероном в Агатовых комнатах в 
Пушкине. Все впечатление достигается здесь только рассчитанными 
пропорциональными соотношениями членений. Одухотворенность архитектурной 
декорации напоминает лучшие помпеянские росписи так называемого третьего стиля. 
Примечательно, что пропорции отдельных филенок свободно варьируются 
соответственно величине различных простенков. 

Камерон был не только первым строителем дворца, но и первым создателем 
планировки парка (О. А. Иванова, Павловский парк, Л., 1956 (наиболее полное собрание планов, 

чертежей и фотографий Павловского парка).). Вокруг дворца она носит довольно правильный 
характер. Так называемый „Собственный садик" разбит прямыми дорожками на равные 
квадраты. Со стороны двора от дворца тянется прямая липовая аллея, которая ведет к 
„Парадному полю". Слева от аллеи находятся так называемые „Круги". Этими частями 
определяется преобладание архитектурного начала в ближайшем окружении дворца. В 
остальных частях парка уже при Камероне решающее значение приобрели причудливо 
извивающаяся река, образуемая ею долина и сложная сеть дорог, тропинок и мостов, 
пересекающих ее в разных направлениях. Среди зелени павловского парка еще до 
сооружения дворца Камероном были возведены беседки и храмики. Многие из них, как 
„Храм дружбы", „Колоннада Аполлона" и „Храм розы без шипов", принадлежат к 
любимому в то время типу круглого в плане здания. В „Храме дружбы" Камерон 
оформил ротонду стройными дорическими колоннами. Павильон этот поставлен на 
полуостровке, образуемом изгибом реки, и обсажен деревьями, создающими как бы 
второе кольцо, но благодаря своей белизне он и сквозь зелень деревьев привлекает к 
себе внимание; хотя павильон стоит в низине, от него хорошо виден высоко 
поднимающийся над ним дворец. В качестве наиболее внушительного по своим 
размерам сооружения парка „Храм дружбы" больше других связан с дворцом, и вместе с 
тем своим объемом он образует подобие одного из холмов на берегу Славянки и потому 
так хорошо „вписывается" в рельеф местности. 

„Колоннада Аполлона" была перенесена на холм над Славянкой рядом с 
низвергавшимся вниз каскадом и производила более романтическое впечатление. Вся 
она более открыта и более овеяна воздухом, чем „Храм дружбы". Ее колонны 
поставлены в два ряда с расчетом, чтобы статуя древнего бога в перспективе идущих 
вглубь колонн выглядела так, словно она стоит в базилике. Своеобразие самого 
маленького моноптера — „Храма розы без шипов" — заключается в том, что его 
высокий, тяжелый антаблемент покоится не на восьми, а всего лишь на семи колоннах; 
таким образом, против каждой пары колонн приходится сзади одна колонна, что 
рождает своеобразный ритм „вперебежку". Нужно припомнить, что большинство 
круглых храмиков XVIII века, украшавших многие парки Франции, Англии и Германии, 
так похожи друг на друга, словно выполнены по одному образцу. Наоборот, каждая из 
павловских построек отмечена печатью то величавой строгости, то изящной нарядности 
и каждая обладает своим особенным лицом. 
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Павильон „Трех граций" в Собственном садике был выполнен по проекту Камерона 
несколько позднее. Когда приближаешься к дворцу по круто поднимающейся в гору 
дороге, павильон „Трех граций" выглядит в сокращении, как классический периптер; на 
своем высоком цоколе он несколько выдается из ограды, и это подчеркивает его объем. 
Однако, в отличие от обычных периптеров, павильон „Трех граций" имеет на торцовой 
стороне шесть, на продольной же всего лишь четыре колонны. Это отступление не 
сразу бросается в глаза, но благодаря ему выделяется фасад и вместе с тем изнутри 
весь павильон становится более открытым и связывается с окружающим пространством. 
Павильон этот только издали кажется замкнутым объемом. Со стороны ограды колонны 
его выглядят как обрамление для скульптурной группы „Трех граций". Со стороны 
дорожки, ведущей от дворца, портик вписывается в полуциркульную арку трельяжа. 
Весь павильон „Трех граций" отличается от „Колоннады Аполлона" стройностью и 
фарфоровой хрупкостью своих форм. 

„Вольер" Камерона предназначался для птиц, в них видели воплощение жизненных 
сил природы. По контрасту к ним боковые павильоны были украшены погребальными 
урнами. Это противопоставление типично для образа мыслей XVIII века. Камерон 
исходил в „Вольере" из типа палладианской виллы, его можно назвать „вариацией на 
тему итальянской виллы" (Ср. „Вольер" Ч. Камерона с виллой А. Палладио (Палладио, Четыре книги об 

архитектуре, I, кн. 2, М., 1936, стр. 62).). Поставленный под углом по отношению к подъездной 
липовой аллее, он сквозь деревья сразу открывался глазам своим растянутым фасадом. 
Благодаря взаимоотношениям между отдельными его частями „Вольер", при всей 
простоте своих форм и скромности украшений, создает впечатление большого 
художественного богатства. В нем ясно выражено преобладание среднего, увенчанного 
куполом павильона над боковыми, и это при небольшом масштабе придает ему 
некоторую торжественность; вместе с тем мотив среднего павильона с небольшим 
видоизменением повторяется и в боковых павильонах. Так же многообразно 
соотношение между колоннами и пилонами разного масштаба. Фасад здания вытянут, 
но в нем подчеркнут объем выступающих вперед павильонов и свободно стоящих 
колонн. Внутри „Вольер" со своими чередующимися светлыми и темными помещениями 
образует сквозную перспективу, которую передал в рисунке В. Жуковский („Шесть видов 

Павловска", Спб., 1824; Г. Лукомский, Павловск и Гатчина в рисунках поэта Жуковского, Берлин, 1922.). 
Через открытые галереи прекрасно „просматривается" пейзаж. 

Наиболее свободным от принятых архитектурных типов чувствовал себя Камерон, 
замышляя „Елизаветин павильон" на окраине парка, неподалеку от деревни Глазово 
(„Ежегодник Института истории искусств АН СССР", 1954, рис. на стр. 228, 229.). Эту постройку считали 
архитектурной причудой Ч. Камерона. Сомневались в том, что задумал ее сам Камерон. 
Между тем именно здесь, на самом краю парка, он воплотил свои идеи так смело, как 
не решался этого сделать в традиционных портиках и ротондах. В павильоне имеется 
всего лишь один большой зал, плафон которого был впоследствии украшен 
изображением неба и склонившейся веткой дерева. С одной стороны к зданию 
поднимается открытая лестница с крытой площадкой, с другой — полукруглый портик с 
массивными колоннами, с третьей стороны он украшен двумя тонкими изящными 
ионическими колоннами. С террасы на крыше павильона открываются виды на округу. 
Ради этого основного назначения здания Ч. Камерон обнаружил такое пренебрежение к 
принятым классическим типам, какого не позволял себе никто из его чопорных 
соотечественников, а из французов разве только один Н. Леду. Впрочем, Ч. Камерон 
даже и здесь не теряет чувства меры и не выходит за пределы изящного. Есть 
особенная прелесть в том, как это здание меняет свой облик с различных точек зрения, 
как свободно лепятся вокруг него пристройки, как чередуются его светлые объемы с 
темными пролетами, как в ясные дни на его выступающих портиках и их гранях играют 
солнечные блики и кружевные тени деревьев. При всех нарушениях симметрии 
павильон сохраняет стройность и законченность. 

Особенно ясно проявляется лиризм Павловска в ряде построек, посвященных памяти 
умерших. В создании этих памятников участвовали лучшие русские скульпторы конца 
XVIII века с М. Козловским и И. Мартосом во главе. „Гении мест", которыми наши 
скульпторы населили Павловск, пребывают преимущественно в состоянии тихой 
задумчивости, чуть затронутой светлой грустью. Женщина в широком плаще, 
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склонившись на колени, припала к каменному столбу с погребальной урной — таково 
надгробие Павла И. Мартоса. Другая женщина оплакивает умершего, между тем как 
стройный юноша бережно снимает с урны легкое покрывало — таков Памятник 
родителям тоже И. Мартоса. Другой юноша стоит, задумчиво опираясь на погашенный 
факел, — таков рельеф памятника Елене Павловне (Там же, рис. на стр. 223.). Женщина в 
легкой тунике возводит глаза к небу, в то время как крылатый юноша, благоговейно 
опустившись на колено, пытается удержать ее на земле, — эти фигуры И. Мартоса 
украшают памятник Александре Павловне. Двое кудрявых юношей с огромными 
крыльями за плечами преклонили колени и молитвенно сложили руки — М. Козловский 
украсил ими алтарь дворцовой церкви. Во дворце можно было видеть и другие статуи 
М. Козловского: одна изображала мальчика на скале с остановившимся в недетской 
задумчивости взглядом, другая — крылатого бога, оставившего свои шалости и 
коварство, утомленного и предающегося сладким сновидениям („Амур"). В Тронном 
зале кариатиды И. Мартоса поддерживают тяжелый антаблемент — это величаво-
спокойные, могучие женщины, погруженные в раздумье. 

Разбивка Павловского парка была начата еще Ч. Камероном (Обстоятельное рассмотрение 

планировки Павловского парка см.: М. Коржев, Павловский парк. - „Проблемы садово-парковой 

архитектуры", М., 1936, стр. 189.). Но его истинным создателем следует считать П. Гонзаго, 
вступившего в свою роль в 1792 году. Можно заметить некоторые различия между 
частями парка, созданными при Ч. Камероне, и частями, созданными при П. Гонзаго. В 
первых более заметную роль играют архитектурные сооружения. Эти оформленные Ч. 
Камероном виды парка порой напоминают классические пейзажи Клода Лоррена. С 
чуткостью подлинного поэта природы он угадывал силы, как бы заложенные в самой 
местности Павловска на отлогих берегах извилистой Славянки. Там, где в парке 
имелась возвышенность, он ставил павильон или памятник, и тогда холм под ним 
служил постаментом. В том месте, откуда может открыться красивый вид, он разрежал 
зелень, отсюда глаз радуют другие постройки, вписанные в живописные панорамы. В 
этих частях парка главная роль принадлежит архитектуре. 

На долю Гонзаго досталась обработка нетронутого лесного массива, ему приходилось 
не столько заниматься насаждениями, сколько „изымать лишнее", пролагать в 
естественном лесном массиве дороги, тропинки и просеки. Вместе с тем парковые 
работы П. Гонзаго приобрели более широкий размах. 

Известно, что П. Гонзаго приехал в Россию в качестве театрального декоратора. В 
Павловске он проявил себя в области декоративной живописи, в росписи Галереи и в 
выполнении перспективной росписи стены, видной из окон Библиотеки. Зрителей 
издавна останавливало мастерство П. Гонзаго, создавшего на плоской стене 
обманчивое впечатление глубины. Он был не только умелым перспективи-стом, но и 
тонким художником, поэтом кисти. Архитектурным фантазиям П. Гонзаго обычно чуждо 
то эффектное нагромождение невиданного и небывалого, которым блещут декораторы 
барокко, вроде Д. Валериани. Своими росписями П. Гонзаго не „разрушает" 
архитектуры, как это делали мастера рококо, покрывая стены зеркалами и 
живописными панно. Декоративные росписи П. Гонзаго составляют всего лишь 
естественное продолжение архитектурного пространства. В них можно видеть стройные 
колоннады, широкие пролеты арок и окон, лестницы, балюстрады, кассетированные 
потолки — подобие того, что и в самом Павловске повсюду окружает зрителя. Но в 
живописи эти мотивы предстоят очищенными от всего случайного, пронизанными 
светом и воздухом и возведенными в степень радующего глаз совершенства. Сходные 
принципы были положены Гонзаго в основу Павловского парка. 

П. Гонзаго не насиловал природу, как А. Ленотр, с его пристрастием к строгому 
порядку, не заставлял ее превзойти себя, как это делали создатели итальянских парков 
эпохи барокко. Но Гонзаго не был также поэтом элегических настроений, подобно 
создателям северных романтических парков с их навевающими грусть руинами. Он 
полюбил природу и растительность тех краев нашей страны, где находится Павловск, 
узнал, что может приняться на ее почве, и поэтому некоторые его парковые 
насаждения почти не отличимы от девственной природы с ее соснами, березами и 
осинами. 
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Вся долина Славянки была засажена, и в ней были проложены дорожки с расчетом, 
чтобы южный, более высокий берег служил местом, откуда хорошо виден северный 
берег, обычно освещенный дневным солнцем, с кустарниками, подлеском и 
замыкающими перспективу высок имидеревьями. „Парадное поле", плац Павла, 
заброшенный после того как император перенес военное учение в Гатчину, был 
превращен Гонзаго в живописную лужайку. Деревья стоят группами, образуя пышные 
букеты, раскидистые дубы высятся поодиночке и, ничем не теснимые, разрастаются 
вширь своими круглыми купами; серебристые ивы чередуются с пушистыми пихтами, 
из-за раскидистых лип выглядывают островерхие зелено-бархатные ели. Деревья 
группами отдаляются от лесной чащи или сливаются с ней. Лужайки открываются 
между деревьями либо служат фоном для них. 

Кто бывал в Павловске осенью, знает, какое дивное зрелище представляет собой его 
парк, когда начинают желтеть и краснеть различные его древесные породы. В той части 
Павловского парка, где прямая дорога тянется от „Розового павильона" до самого его 
края, к „Белой березе", Гонзаго решил ограничить свою палитру скромными красками 
обычных на севере деревьев — берез и сосен. По краям дорожки стоят редкие, как бы 
случайные деревья; они не образуют сплошного ряда, как обычно аллеи XVIII века, и 
поэтому не закрывают видов по бокам, но служат всего лишь их обрамлением. Прогулка 
по этой дороге сопровождается богатой сменой впечатлений; взору то открываются 
далекие просторы лугов, то вперед выступают группы деревьев, то вид закрывают 
сплошные лесные массивы. Дорога завершается круглой поляной, на которой вокруг 
высокой кудрявой березы стоят в кружок двенадцать берез, составляющих 
своеобразный белоствольный хоровод. 

В Павловске постоянно вспоминаются слова Жуковского: „Что шаг, то новая в глазах 
моих картина". Действительно, есть нечто возвышающее в том богатстве зрительных 
впечатлений, которым прогулка по Павловскому парку одаряет посетителя на каждом 
повороте дорожки. Нечто приветливое проглядывает в каждой полянке, нечто влекущее 
есть в просветах среди деревьев, нечто бодрящее в том, что глазу не приходится 
самому выискивать среди чащи зелени ритм и порядок, он получает их прямо от 
художника. И если французский писатель XVIII века Сен Мор признавал, что Павловск 
„отвечает всем настроениям души", то это в первую очередь относится к его парку. 

П. Гонзаго проявил в Павловске свое великое искусство чародея сцены, 
несравненное владение мастерством иллюзии. Многое выглядит так, как бывает в лесу, 
в тех редких краях, куда не ступала человеческая нога, где деревья были 
предоставлены естественному росту, и вместе с тем многие уголки прекрасны, как в 
живописной картине, хотя деревья не написаны на холсте, а представляют собой 
настоящие деревья, ветер шелестит их листьями, и ничто не мешает человеку войти в 
картину и этим как бы сделать шаг вперед на пути к блаженству. 

В конце XVIII и в начале XIX века в Павловске имели возможность проявить себя 
архитекторы В. Бренна, Тома де Томон и К. Росси, которые, отступая от Камерона, 
внесли в облик Павловска новые черты. Боковые крылья, пристроенные В. Бренной в 
1798—1799 годах к дворцу Ч. Камерона, придали ему более замкнутый, крепостной 
характер на манер Михайловского замка, но существенно не обогатили его 
первоначального замысла. После пожара 1803 года Большой тронный зал, зал Мира и 
Войны и многие другие залы были украшены В. Бренной богатой, по-римски 
натуралистической, перегруженной трофеями лепниной, и она также отличается от 
первоначальных строгих и изящных арабесок Ч. Камерона. В парке В. Бренна построил 
в 1799 году „Музыкальный павильон". Достаточно сравнить его замкнутый и слитный 
объем с легким „Вольером" Ч. Камерона, чтобы признать, что и здесь В. Бренна 
существенно отступил от своего предшественника. Еще резче выступает новое в более 
поздних работах молодого К. Росси. Как ни превосходен сам по себе этот мастер, его 
постройки выглядят в Павловске чем-то чужеродным и от этого значительно 
проигрывают. В построенной К. Росси над галереей Гонзаго Библиотеке (1823) 
бросаются в глаза ее чрезмерная тяжеловесность, неуместная торжественность, 
холодная гладь стены, резко противостоящая темным пролетам. Плохо вяжутся с 
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архитектурным обликом Павловска дорические колонны Николаевских ворот К. Росси 
(1826) с водруженным на них огромным орлом. К архитектуре все более предъявляется 
требование служить прославлению императорской власти, и поэтому В. Бренна, а 
позднее и К. Росси, все чаще оглядывались на архитектурные образцы императорского 
Рима. 

Среди отступающих от стиля Павловска построек наиболее значительным следует 
признать Мавзолей супругу-благодетелю (1805—1806). Созданный Тома де Томоном, 
этот мавзолей решительно контрастирует с Памятником родителям, построенным по 
проекту Камерона. У Ч. Камерона мы находим приветливо открытое пространство ниши, 
величаво-простую и ясную композицию, дорические колонны, мягкую лепку форм. 
Мавзолей Тома де Томона производит замкнутое, суровое и даже мрачное впечатление. 
Его глухие боковые стены должны подчеркивать отрешенность мира умерших от мира 
земного. Гранитные, гладко полированные розовые колонны противопоставлены русту 
стен, и потому все здание лишено цельности построек Ч. Камерона. Трагические маски 
с черным оскалом открытого рта повторяются в метопах с той настойчивостью, которой 
не позволяли себе античные мастера. В пропорциях здания нет свойственной 
произведениям Ч.Камерона мягкости. Своей суровой простотой и жесткостью деталей 
мавзолей Тома де Томона скорее похож на архитектурные образы Н. Леду. Спрятанный 
в стороне от главных аллей, в самой глухой части парка, среди высоких 
розовоствольных, как и колонны его, сосен, мавзолей вносит нотку мрачной тревоги в 
общее смягченное настроение Павловского парка. Его напряженный романтизм 
противостоит элегичности Павловска. 

В те самые годы, когда облик Павловска подвергался существенным изменениям 
последующими постройками и переделками дворца, его художественная ценность 
приобретала все более широкое признание в глазах русского общества. Павловск стал 
„духовной отчизной" поколения поэтов-карамзинистов. Вот почему проникновенные 
слова В. Белинского об историческом значении поэзии В.Жуковского, „как о столь же 
необходимом, сколь и великом моменте в развитии духа целого народа", помогают 
найти место и Павловску в истории русской художественной культуры (В. Белинский, 

Рецензия на книгу Н. Полевого „Очерки русской литературы". - „Отечественные записки", т. VIII, 1840.). 

В начале ХТХ века в Павловске появились Н. Карамзин, В. Жуковский, Н. Гне-дич, И. 
Крылов. В. Жуковский был первым русским автором, который в стихах воспел 
Павловск, его особенную, им верно угаданную красоту. В меру своих 

живописных способностей он пытался зарисовать свои впечатления. В альбом, 
хранившийся в „Розовом павильоне", И. Крыловым была собственноручно вписана одна 
из его поэтических басен — „Василек". Все это относится, правда, уже к позднейшему 
периоду существования Павловска, когда выстроенный А. Воро-нихиным „Розовый 
павильон" стал местом, где собиралось общество литераторов. Все они чувствовали 
себя в Павловске, как в родной среде. Это особенно ясно выразил один из писателей 
этого направления, переводчик „Ночей" Юнга, С. Н. Глинка, восхищенно отметивший в 
Павловске „вместо блесков роскоши и вычур моды" „очаровательный вкус и 
благородную простоту". 

Это определяет и своеобразное место, занимаемое Павловском среди наших 
загородных дворцов XVIII века. Петергоф, хотя и достраивался при Елизавете, 
сохранил значение памятника Петру и всей славной петровской поре; недаром М. 
Козловскому выпала на долю честь украсить его образом российского Самсона. 
Сооруженный на берегу Балтийского залива, Петергоф всем масштабом своей 
архитектуры и обширного парка как бы соразмерен морским просторам. В Петергофе, 
где, по словам Г. Державина, „с шумом в воздух бьют стремленья водоточны", в самом 
неустанном и стройном движении водной массы заключена идея усмирения стихии 
великим преобразователем. Царское Село приобрело другой смысл и сложилось в иные 
формы. Царскосельский дворец В. Растрелли — это памятник зенита российской 
дворянской державы XVIII века; здесь царят роскошь и блеск, величие и радость 
славы, то беззаботное веселье, на смену которому в конце столетия явились идеалы 
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Просвещения, воплощенные Ч. Камероном в его классической Галерее, с ее бюстами 
мудрецов и героев. В Царском Селе вода находится не в движении, не беспредельна, 
как в Петергофе: она расстилается обширным, но обозримым из дворца тихим озером, и 
только разбросанные по его берегам и островкам монументы „екатерининским орлам" 
вызывают воспоминание о славе русского оружия. Гатчина, первоначально дворец 
всесильного фаворита, потом не угодного престолу наследника, была задумана как 
вилла-крепость, и в годы, когда на Западе заколебались алтари и троны, она, с ее 
непривычными у нас и так и не привившимися башнями и амфитеатром, приобрела 
смысл грозной Бастилии; даже со стороны парка гатчинская твердыня отделена от 
озера тяжелой каменной набережной и сохраняет суровый крепостной облик. 

Павловский дворец — это последний в России императорский дворец крупного 
исторического и художественного значения. И вместе с тем он заметно приближается к 
типу рядовой дворянской усадьбы. Павловск создан не для балов, не для 
торжественных приемов, но для одинокого, погруженного в думы человека, и потому 
вода в Павловске — это „Славянка тихая", которая своим извилистым течением ведет 
гуляющего вдоль берега, пробуждает в нем потребность идти на поиски чего-то, хотя и 
несбыточного, но прекрасного. В Павловске скрестились настроения „ночной поэзии" 
XVIII века, которая оставляла человека наедине с самим собой, и идиллической поэзии 
с ее светлыми образами минувшего счастья. В Павловском парке картины радостной 
природы, зеленые лужайки чередуются с надгробными памятниками. Пробуждая в 
людях мысли о смерти, они навевают светлую грусть. В поэзии Г. Державина 
эпикурейская привязанность к жизненным утехам резко противостоит темному страху 
смерти. В отличие от этого поэзия Павловска должна помочь человеку увидеть в жизни 
не одно лишь мимолетное и преходящее, победить страх смерти любовью к близким и 
признанием их посмертной славы. 

В развитии отдельных национальных художественных школ историки искусства до 
сих пор придавали чрезмерное значение архитектурным стилям. Между тем даже в 
период господства и повсеместного распространения стилей, вроде классицизма, их 
проявление в различных странах несло на себе печать национального своеобразия. В 
этом нетрудно убедиться путем сравнения павловских построек с современными им и 
сходными по типу постройками Англии, Франции и Германии. Было уже отмечено, что 
архитектурный образ Павловского дворца не находит себе полной аналогии на родине 
Камерона с ее чопорными представительными дворцами (М. Алпатов, Камерон и английский 

классицизм. - „Доклады и сообщения филологического факультета Московского университета", I, M., 1946, 

стр. 55.). В Павловском дворце больше простоты и ясности форм, того органического 
роста, который всегда был присущ лучшим памятникам русской архитектуры. В „Храме 
любви" архитектора Мика в „Малом Трианоне" преобладают грациозное, кокетливое 
изящество и римская сухость форм; в аналогичных павловских моноптерах формы 
сочнее, в них больше эллинской мягкости, позднее ставшей достоянием русского 
классицизма начала XIX века. Декоративное убранство Бильярдной прямоугольными 
филенками находит известную аналогию в интерьерах Версаля и Фонтенбло времени 
Людовика XIV. Но во Франции царят филигранная обработка деталей, мелкая 
профилировка, впечатление хрупкого изящества — в Павловске больше простоты, 
естественности, ясности и свободы. 

Эти расхождения нельзя считать случайными. В них выступают коренные отличия 
между классицизмом в России и на Западе. Недаром наиболее существенные черты 
Павловска получили дальнейшее развитие в русском классицизме, особенно в его 
московском варианте. Недаром весь павловский ансамбль послужил образцом, которому 
в более скромных размерах следовали строители русских усадеб начала XIX века с их 
липовыми парками, храмиками дружбы, домами с колоннами, заросшими прудами. 
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К истории русского надгробия XVIII века 

(В основе статьи лежит доклад, прочитанный на научной сессии Московского университета в 1945 г. 

Статья опубликована впервые в кн. „Omagiu lui George Oprescu", Bucuresti, 1960, p. 13—22.) 

 
16. А. Канава. Надгробная стела Вольпато в церкви Санти Апостоли в Риме. 1808.(Antonio 

Canova. Stele funeraire Volpato. 1808. Eglise des Saints-Apotres, Rome.)  

 
17. А. Канава. Надгробная стела эрцгерцогини Христины Шведской в Церкови августинцев 

в Вена. 1795 -1805.(Antonio Canova. Le tombeau de Farchiduchesse Christine. 1795-1805. 
Eglise des Augustins de Vienne.)  
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18. И. Мартос. Надгробие М. Собакиной. Мрамор. 1782. Москва, Музей Академии 

строительства и архитектуры СССР.(I. Martos. Stele funeraire de M. Sobakina. Marbre. 1782. 
Musee d'architecture. Moscou.)  

Новому времени достался в наследие тип средневекового надгробия с изображениями 
умерших, лежащих в саркофаге. В средние века они благочестиво ожидали судного 
дня. Итальянские мастера XV века сообщают им больше умиротворенности (P. Schubring, 

Das italienische Grabmal der Renaissance, Berlin, 1904; E. Panovsky, Tomb Sculpture, Princeton, 1964.). Они 
дремлют блаженным сном праведника, как св. Урсула в известной картине Карпаччо. 
Впрочем, полуциркульная арка, плита с надписями и гербами придают надгробиям XV 
века характер торжественности. Ниша напоминает триумфальную арку, под сенью 
которой итальянские князья и гуманисты надеялись обрести бессмертие. Ясность, 
соразмерность и обозримость форм, равновесие горизонталей и отвесных линий 
придают этим гробницам спокойствие и безмятежность. 

Глубокая тревога при мысли о смерти впервые прозвучала в знаменитых гробницах 
Медичи Микеланджело (Ch. Tolnay, Michelangelo, III. - „The Medici Chapel", Princeton, 1948.). 
Первоначально, по замыслу художника, умершие должны были покоиться лежа, потом 
они были посажены в нишах и противопоставлены фигурам времен дня; это помогло 
Микеланджело полнее выразить в камне свою печаль о тленности земного. Особенной 
напряженности достигает настроение печали во французских надгробиях XVI века. 
Образу умершего в парадном одеянии, порой гарцующему на коне, памятнику его 
славы противопоставляется внизу изображение его простертого трупа, обнаженного, 
отощавшего, нередко с признаками разложения. В этих северных надгробиях можно 
видеть нечто подобное тем „Прениям живота и смерти", которые, начиная с позднего 
средневековья, появляются в литературе. 

Еще Петрарка писал о том, как безжалостная смерть преследует любовь, как 
посмертная слава героев побеждает самую смерть и, наконец, как всесокрушающее 
время побеждает славу. Образ смерти в борьбе с другими силами выражен в 
надгробных памятниках барокко с крайней степенью заостренности (Weber, Des Todes Bild, 

1923.). Обычно надгробие увенчивает коленопреклоненная фигура молящегося 
умершего; его оплакивают и прославляют добродетели. Совсем внизу чернеет 
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полузакрытый драпировкой могильный мрак, из которого выглядывает изображение 
скелета с песочными часами. Пышное убранство этих надгробий делает их похожими на 
окаменевшие катафалки. Ясный уравновешенный характер надгробий XV века 
сменяется порывистым движением (A. Chastel, L'art et le sentiment de la mort au XVIIe s. - „Le XVIIe 

siecle", 1957, 36-37, p. 287-293.). Сумрак ниши уводит глаз зрителя в глубину; фигуры 
выпирают из ниши; но умерший поднимает взор в полукупольное пространство храма. 
Эти надгробия XVII века звучат торжественно, как надгробные проповеди Боссюэ. 
Знаменитый парижский проповедник сочетает в них суровое назидание с 
трогательными выражениями личных чувств. По удачному выражению одного 
французского автора, эти надгробия „доносят до неба величественное свидетельство о 
нашем ничтожестве" (E. Michel, Histoire de 1'art, vol. VI, 2, p. 628.). 

Отголоски этих настроений можно найти во Франции в XVIII веке в стихотворных 
одах на смерть Ж.-Б. Руссо. Но проповедник, напоминая о всесилии смерти, призывал к 
покаянию, поэт, рисуя свои мрачные картины, зовет к наслаждению. Эпикуреец XVIII 
века следовал древним, которые украшали застольные чаши скелетами, чтобы гости 
воспользовались радостями жизни. 

Россия не знала надгробий барокко, но Г. Державин откликнулся на эти темы. 
Напрасно упрекали его в малодушном страхе перед смертью. Правда, он видит ее 
бледную, с блистающей косой, явственно слышит надгробные клики, но он верит, что 
дух умершего воспарит в селения блаженства, он помнит, что после гибели героя 
остается его слава, и даже при виде „отверзтого гроба" на том самом месте, „где стол 
был яств", в самых дверях вечности поэт не забывает о сладостях и утехах жизни. 

В середине XVIII века на Западе стали раздаваться голоса против патетики барокко. 
И. Винкельман, Г. Лессинг и другие открыли красоту классических надгробий (G. E. 

Lessing, Wie die Alien den Tod gebil-det. - Werke, V, 1769, S. 645.). Их привлекало в древних 
памятниках невозмутимое мужественное спокойствие людей перед лицом смерти. 
Теперь мы знаем лучшие образцы аттических надгробий V века (H. Diepolder, Die attischen 
Grabreliefs des VI. und des IV. J., 1931; K. Johansen, The Attic Grave-Reliefs of the Classical Period. An Essay in 

Interpretation, Copenhague, 1951.). В отличие от надгробий средневековых и нового времени 
они очень имперсональны, в них не было портретов. Представлены сцены прощания 
живых и умерших или их свидания, которые своим сдержанно-грустным настроением 
должны навести на мысли о смерти. Самое место действия точно не определено : стелы 
обозначают и дверь перед могилой и ствол древа жизни и соответственно этому в них 
нет ни движения вглубь, ни движения вперед. Людей нового времени особенн® 
привлекает в античных надгробиях, как и в древних эпитафиях, возвышенно-спокойное 
отношение к смерти. Ни воплей отчаяния, ни тщетных надежд на личное бессмертие. В 
надписях только утверждается сущее. „Много я пил, ел и хулу возводил, — говорит о 
себе один поэт, — ныне лежу в земле". О другом умершем сказано еще меньше: „Он 
умел песни слагать и за вином не скучал". Оставшиеся в живых не проливают 
напрасных слез: „О тебе я не плачу — в жизни ты много узнал и радостей и печалей". 
Умершие, со своей стороны, испытывают только одно желание, чтобы о них не 
забывали живые: „Украсьте могилу мою цветами, и пусть пастух оросит ее молоком 
козы". В знаменитой переведенной Пушкиным эпиграмме о флейтисте Феоне умерший 
запросто обращается к прохожему: „Почти меня словом привета, скажи мне здравствуй, 
Феон". 

На рубеже XVIII и XIX века вопросу о погребении умерших уделяют внимание 
деятели французской революции ( Mathiez, Les origines des cultes revolution-naires, 1904, p. 30.). 
Они видят в заботе о погребении средство сохранения памяти о великих людях среди 
потомства. В начале XIX века итальянские поэты У. Фосколо и Пиндемонте посвящают 
гробницам стихи (Van Tieghem, Le Preromantisme, 1930, p. 188.). Еще несколько раньше Х.-В. 
Глюк в музыке, Андре Шенье в лирике напоминали о воззрениях древних на смерть. 
Опера „Орфей" — это как бы звучащее в певучих мелодиях мраморное надгробие; здесь 
и горестный плач о разлуке, и радость свидания, и в мягких закругленных кадансах — 
тоска о невозвратной утере любимой. В своих элегиях А. Шенье развивает тему 
античных эпитафий. Впрочем, и в интонациях Орфея и в стихах французского поэта 
больше страстного порыва, чем в надгробиях древности. 
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А. Канова застал еще древний тип величественного надгробия барокко и следовал 
ему в своих памятниках римских пап („Memorie di A. Canova scritte da A. D'Este", Firenze, 1864; 

Meyer, Canova, Berlin und Leipzig, 1898; E. Bassi, La Gipsoteca di Passage. Sculpture e dipinti di A. Canova, Ve-

nezia, 1957.). Но в начале XIX века в надгробии Вольпато и в ряде других своих 
произведений он делает попытку возрождения греческой стелы. Его заслугой было то, 
что он обрел в ней древнюю простоту. Избегая патетики барокко, он вместе с тем как 
бы избавлялся от страха перед смертью, который так мучил человека нового времени. 
При всем том теперь, по прошествии многих лет, бросается в глаза, что в стелах Каковы 
отсутствует драгоценное свойство древнегреческих надгробий: состояние сдержанной 
печали и нежности. В стеле Вольпато прозаически точно передано, как перед увитым 
цветами бюстом умершего сидит девушка и, склонив голову, горько оплакивает его, 
действительно только его и никого другого. И хотя девушка эта должна олицетворять 
Дружбу, это просто миловидная женщина, и в связи с этим все изображение носит 
жанровый характер. Прозаизм усиливается и самим характером рельефа. В 
древнегреческих стелах равноголовие (изокефалия) позволяло художникам заполнить 
фигурами все поле и этим как бы отождествить фигуры с самой стелой. Канова строит 
рельеф, как картину, и потому пространство вокруг фигур воспринимается, как пустота, 
и этим ослабляется архитектоника самой стелы. Рельефу Кановы не хватает также 
певучей музыки плавных контуров греческих стел, которая сливает жесты фигур в 
единое, трепетное выражение дружбы. Четкая, сухая проработка тканей у Кановы 
делает рельеф итальянского мастера более похожим на римские памятники эпохи 
Августа. 

А. Канова посвящал небольшие стелы преимущественно близким друзьям. 
Наибольшую славу ему доставила огромная гробница Христины в Вене. Современники 
ставили в особую заслугу итальянскому мастеру, что он ввел в надгробие действие: 
группа плакальщиц несет прах умершей в погребальной урне, несчастные, 
облагодетельствованные умершей, участвуют в печальном шествии; гений смерти, 
опираясь на спящего льва, задумчиво восседает у гробового входа. Хотя все протекает 
в замедленном, плавном ритме, а фигуры в их тяжелых плащах скопированы с 
античных рельефов, Канова не избегнул типичного для барокко драматического 
контраста. Вечной славой окружен образ умершей в медальоне, возносимом к небу. 
Могильным ужасом веет от пролета дверей, ведущих в темное царство смерти. 
Поскольку рельефные фигуры превращены в круглые статуи, все выглядит, как 
пантомима, плакальщицы — как статисты, а обряд погребения пугает своей 
осязательностью, как испанская цветная скульптура XVII—XVIII веков и более поздний 
„Памятник мертвым" Бартоломе. 

Творчество Каковы получило всеевропейскую известность. Но одновременно с ним 
над той же задачей трудились и французские и немецкие мастера. „Марат" Л. Давида 
это, в сущности, выполненное красками надгробие; в сильном лапидарном образе 
смерть героя выглядит как нечто страшное, жестоко непоправимое, и в этом классик 
Давид далеко отходит от античности ( М. Алпатов, Этюды по истории западноевропейского 

искусства, М., 1963, стр. 321 („Марат" Давида).). В надгробии графа Марка работы Г. Шадова, 
увешанном гирляндами, украшенном повествовательными рельефами с фигурой мирно 
дремлющего на смертном одре юноши, много чувствительности, которая тоже чужда 
величавой простоте древних (G. Pauli, Die Kunst des Klassizismus und der Romantik, Propylaen-

Kunstgeschichte, XIV, Berlin, 1925, Taf. 276.). 

Русские скульпторы конца XVIII века — М. Козловский, Ф. Гордеев и особенно И. 
Мартос — создали немало надгробий (H. Коваленская, Русский классицизм. Живопись. Скульптура. 

Графика, М., 1964.). К числу лучших русских памятников этого рода принадлежит раннее 
произведение И. Мартоса — надгробие М. П. Собакиной 1782 года (А. Ромм, Русские 

монументальные рельефы, М., 1953.). Основные мотивы его не были придуманы И. Мартосом. 
Гений с факелом постоянно встречается в конце XVIII века; русский мастер мог взять 
его у Гудона, который был известен в России (L. Reau, L'CEuvre de Houdon en Russie. - „Gazette des 

Beaux-Arts", 1917, p. 136.). Фигура женщины идет от изображений добродетелей, 
оплакивающих умершего. Розы на могиле — это традиционный поэтический образ: 
поэты издавна сравнивали усопших женщин с увядшими розами. Пирамида на фоне 
отдаленно напоминает пирамиду Цестия в Риме, ею вдохновлялся не только один 
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Мартос. Наконец, медальон с изображением умершей можно видеть и на гробнице 
Христины и на многих других. 

При всем том надгробие Мартоса должно быть названо вполне оригинальным 
произведением. Примечательно прежде всего, что небольшой по размерам надгробной 
плите русский мастер сообщает такую содержательность и значительность, каких 
Канова достигал только в огромных сооружениях. Мартос счастливо избежал патетики 
надгробий барокко, которая в XVIII веке приобретала черты пустой и трескучей 
риторики. Но он далек и от той назидательности, которая проглядывает у Кановы в 
памятнике Христины. В надгробии Собакиной, в сущности, ничего не происходит. В нем 
с большой полнотой выражена душевная сосредоточенность людей, собравшихся 
вокруг могилы. Оставаясь в рамках своей темы, Мартос наводит зрителя на раздумья о 
судьбе всего земного, пробуждает в нем грустные воспоминания о невозвратном 
прошлом. Сила образа Мартоса — в поэтическом выражении чувства, в естественности, 
с которой и зритель переходит от частного к общему. 

Рассмотрим внимательнее отдельные фигуры и их взаимоотношения. Девушка, 
олицетворяющая Дружбу, у Кановы повернута лицом к усопшему, чуть не поклоняется 
его герме. Наоборот, женщина у Мартоса охарактеризована более сдержанно. Она лишь 
рукой касается могильного камня; сама она отвернулась, склоняет голову, состояние 
скорби вызывает в ней потребность углубиться в себя. Юный крылатый гений исполнен 
того же чувства благоговения, но мысли его совсем о другом. Трудно утверждать, что он 
рыдает или что глаза его полны слез; безусловно лишь то, что он возводит их кверху. 
Для людей XVIII века этот взгляд означал, что юноша даже в этот горестный час не 
утратил надежды и что ищет он тень усопшей не во мраке подземного царства, а в 
светлой обители неба. В эти не выразимые словами, бессловесные, но 
многозначительные взаимоотношения женщины и юноши включен и образ умершей. 
Она не тоскует, не плачет, не молится. Ее профиль, как в древней медали, выражает 
блаженное спокойствие, и даже традиционная улыбка портретов XVIII века на ее устах 
выглядит как знак наконец-то обретенного душевного покоя. 

Когда Мартос создавал свое надгробие, на российском Парнасе еще звенела 
громкозвучная лира Державина. Между тем Мартос чуть не на двадцатилетие 
предвосхищает настроения, которыми дышит поэзия Жуковского. Павловск был тогда 
одним из тех мест, где русская скульптура вдохновляла нашу юную поэзию. Творчество 
Жуковского открывается переводом кладбищенской элегии Грея. Мысли о смерти 
занимают в его поэзии большое место. Смерть не вызывает в нем ни беспокойства, ни 
страха, ни ужаса, ни жажды наслаждений. Мысли о смерти порождают в нем то 
состояние меланхолии, которое сам поэт считал „ни горестью, ни печалью", а „оттенком 
веселья в сердце печального, оттенком уныния на душе счастливого". В зыбких, трудно 
передаваемых прозой выражениях Жуковский говорит о милых сердцу утратах, тоскует, 
вздыхает, но никогда не предается отчаянию, всегда чего-то ждет, на что-то надеется. 

„Блаженство наша цель: когда мы к ней придем,  
Нам провидение сей тайны не открыло.  
Но рано ль, поздно ли мы радостно вздохнем:  
Надеждой не вотще нас небо одарило".  

В идиллии „Теон и Эсхин" древний мудрец сидит перед гробницей друга безмолвный, 
сосредоточенный, погруженный в раздумья, со скорбным, но ясным взором, он ждет 
последнего часа. В этом „стихотворном надгробии" Белинский увидел поэтический ключ 
всей поэзии Жуковского. Критик признал его философию отречения и самоуглубления 
истинной лишь наполовину. „Есть для человека еще великий мир жизни, — замечает он, 
— мир исторического созерцания и общественной деятельности". Вместе с тем 
Белинский прекрасно понимал огромную роль поэзии Жуковского, признавал, что тот 
„дал русской поэзии душу и сердце", познакомил ее с таинствами страдания, с 
высокими стремлениями. К этому можно прибавить, что в раскрытии души в русском 
искусстве сыграл свою роль и Мартос. 
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Мы привыкли считать Жуковского переводчиком, современники называли Мартоса 
русским Кановой. Между тем в своих переводах Жуковский был всегда творцом — 
поэтом. Шиллер заключает свое стихотворение о гибели Трои призывом: „Завтра мы 
этого уже не сможем сделать, потому дозвольте нам жить сегодня". В сущности, 
отчаяние приводит его к эпикурейству. Жуковский вкладывает иной жизненный смысл 
в две заключительные строчки своего перевода: 

„Спящий в гробе, мирно спи.  
Жизнью пользуйся живущий".  

Страх смерти, ужас перед небытием — верный спутник крайнего индивидуализма — 
все более заявлял о своих правах в XIX веке. Напрасно Шиллер призывал думать о 
Всеобщем, чтобы смерть не казалась такой страшной. Он сам признавался, что гений 
смерти с погасшим факелом в действительности не так прекрасен, как в произведениях 
искусства. Байрон говорит о смерти любимой с холодной безнадежностью. Гюго не 
может вымолвить слова о смерти дочери, и только через три года из его уст раздаются 
раздирающие крики: „Почему ты отнял ее?" — вопрошает он бога, бунтуя, призывая 
смерть, отворачиваясь от земного. 

Русская поэзия и русское искусство конца XVIII—начала XIX века проникнуты более 
мужественным настроением. Разница только в оттенках, но в искусстве оттенки решают 
все. Свое послание к умершей Тизбе Байрон заканчивает мольбой, но в горести своей 
не очень верит в ее исполнимость: 

„Но если ты в ином краю,  
Где обитает совершенство,  
То утоли тоску мою  
Частицей твоего блаженства!"  

Совсем по-иному звучит последний призыв Пушкина в элегии к умершей Ризнич: 

„Твоя краса, твои страданья  
Исчезли в урне гробовой,  
Исчез и поцелуй свиданья...  
Но жду его: он за тобой ..."  

Но откуда брали русские художники и поэты это мужество перед лицом смерти? 
Чтобы ответить на этот вопрос, нужно припомнить, что, в отличие от средневекового 
Запада, Древняя Русь вовсе не знала ни надгробий как жажды личного бессмертия, ни 
плясок скелетов как выражения страха перед смертью. На Руси веками воспитывалось 
эпическое отношение к смерти, и в толще русской народной жизни оно сохранилось 
нетронутым вплоть до нового времени. М. Монтэнь, в пору господства патетического 
надгробия XVI века, жаловался на утрату этого эпического взгляда на жизнь и на 
смерть. „Я никогда не видал по соседству крестьян, размышляющих о том, как они 
встретят смерть, — говорит он. — Наши ученые люди теряют аппетит, когда они, 
несмотря на здоровье, задумываются об этом, и они дрожат при одной мысли о смерти". 
В сущности, об этом же говорил много позже Толстой и в своем рассказе „Три смерти", и 
рассказывая о встрече Пьера Безу-хова с Каратаевым, и многократно возвращаясь к 
тому, как умеет умирать русский человек. 

Мастерство исполнения надгробия Собакиной отвечает его замыслу. Рельеф Мартоса 
отличается ясностью, простотой своих форм, но в нем нет сковывающей симметрии, 
классических композиций конца XVIII века. Гений с протянутой рукой сидит с той 
непринужденностью, на какую позднее решился только Тор-вальдсен в своем пастушке 
с поднятой ногой, вылепленном с отдыхающего натурщика. Но примечательно, что этот 
естественный жест тоскующего юноши сливает его руку с плечом женщины и сообщает 



 37 

всей композиции сходство с классической пирамидой (именно лишь отдаленное 
сходство, ее педантического утверждения Мартос счастливо избежал). Зато он 
позаботился о том, чтобы основные контуры были приведены к согласию друг с другом. 
Это придает такой гармонический характер всему образу. Здесь снова хочется 
вспомнить Жуковского: 

„Твоя могила  
Как рай спокойна.  
Там все земные  
Воспоминанья..."  

В рельефе Мартоса заметно множество повторов: две розы, два овальных герба и тут 
же рядом две ноги Гения. Косо поставленный факел соответствует покатому контуру 
пирамиды и нижнему краю саркофага; пирамида находит себе соответствие в контуре 
правого крыла Гения, ее зеркальное отражение можно видеть в саркофаге. Когда мы 
всматриваемся в рельеф, перед нами возникают треугольники, многогранники, 
возникают и, тут же сменяясь другими, исчезают. В рельефе Кановы фон 
воспринимался как пустое трехмерное пространство. Наоборот, Мартос в надгробии 
Собакиной, как ни в одном другом своем произведении, близко подошел к подлинному 
классическому рельефу: прекрасно вылепленные тела не входят в рельеф, как в 
картину, но и не выпирают слишком вперед. Они пребывают в особой среде, они сами 
создают вокруг себя пространство, и потому их возвышенный покой и гармония чувств 
приобретают такую пластическую силу. Мартос включил самые интервалы, пустоты 
между телами в живую ткань композиции (как это до него сделал Рублев в своей 
„Троице"). В соответствии с этим рельеф Мартоса носит не такой картинный характер, 
как у Кановы, в нем сильнее подчеркнута архитектоника плиты как надгробного 
памятника. Пирамида выглядит не столько как изображение пирамиды, за фигурами, ее 
грани похожи, скорее, на членение самой стелы, вроде горизонтального шва, который 
вместе с верхним краем саркофага делит ее на три равные части. Рельеф Мартоса 
многослойный, но планы четко не отграничены, скорее, спутаны. Поскольку рельеф не 
имеет обрамления, весь он развивается не столько в глубину, сколько выступает 
немного вперед, как в греческих стелах. Саркофаг у Мартоса по сравнению с фигурами 
слишком короток, как стол в „Тайной вечере" Леонардо слишком мал для двенадцати 
апостолов. Но Мартос удовлетворился одним краем саркофага, так как он знал 
поэтическую силу воздействия метонимии. 

Можно определить историческое место надгробий Мартоса, признав, что ему удалось 
соединить гармонию строгих форм классицизма с глубиной переживаний 
сентиментализма. Но такое утверждение будет говорить только об отношении Мартоса к 
художественным направлениям его времени и не раскрывать ценности и своеобразия 
его собственных исканий. Более существенно поэтому отметить, что, вдохновляясь 
античностью, черпая из „народной мудрости", Мартос сумел в своем надгробии 
преодолеть тот страх смерти, который начинал преследовать современного ему 
человека. Но он не остановился на классическом решении. Античные надгробия с их 
мягкой лепкой форм и чарующей простотой композиций превосходят создание Мартоса, 
на котором при всей тонкости его мастерства лежит отпечаток классического 
академизма XVIII века. Зато в античных стелах с их замкнутыми композициями, с 
погруженными в себя безмолвными фигурами мы не находим того движения чувств, 
того лиризма, которые стали достоянием человека нового времени и которые Мартос 
выразил в открытой, незамкнутой композиции, в сложном взаимоотношении фигур и в 
разнообразии их поз. 

В нашей стране Мартос широко известен как создатель памятника двум русским 
патриотам — Минину и Пожарскому (H. Коваленская, Мартос, М., 1938; М. Алпатов, Мартос, М., 

1945; „Мартос, Памятник Минину и Пожарскому". Текст А. Кагановича, Л., 1964.). Своим надгробием 
Собакиной он заслуживает особого места в искусстве XVIII века. Если допустимо 
утверждать, что каждый большой художник не только творит художественные ценности, 
но и еще в известном смысле решает в своем искусстве определенные задачи, то нужно 
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признать, что Мартос решил задачи, которых не удавалось решить даже лучшим из 
современных ему мастеров надгробной скульптуры. 
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Классицизм петербургской архитектуры 
начала XIX века 

(В основе статьи лежит глава из книги „Русский вклад в мировое искусство", опубликованной под 
названием „Russian Impact on Art", Нью-Йорк, 1950. Статья опубликована впервые в „Книге для чтения по 

истории живописи, скульптуры, архитектуры", изд. 2-е, исправленное, М., „Искусство", 1961, стр. 327—333.) 

 
21. Т. де Тожон. Биржа в Ленинграде. 1805 - 1816.(T. de Thomon. La Bourse. 1805 - 1816. 

Leningrad.)  

 
22. Вид на Биржу и Стрелку Васильевского острова в Ленинграде.(Vue sur la Bourse et la 

Pointe de File Vassilievski. Leningrad.) 
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23. А. Броньяр. Биржа в Париже. После 1806 г.(Alexandre Brongniart. La Bourse. Apres 

1806. Paris.)  

 
24. К. Росса. Арка Главного штаба в Ленинграде. 1819 - 1829.(Karl Rossi. Arc de Fedifice de 

FEtat-Major General. 1819-1829. Leningrad.) 
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25. Церковь Николы. Карельская АССР. XVIII в.(L'Eglise Saint-Nicolas. Carelie, XVHIe s.) 

 
26. Колокольня монастыря в Торжке. Начало XIX в.(Clocher de monastere. Debut du XIXe s. 

Torjok.) 
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27. Церковь Большое Вознесение в Москве. Начало XIX в.(L'Eglise de FAscension. Debut du 

XIXe s., Moscou.) 

 
28. Церковь Спаса Преображения в Ковалеве близ Новгорода. 1345.(L'Eglise de la 

Transfiguration du Sauveur a Kovalevo, pres de Novgorod. 1345.) 
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29. А.Захаров. Адмиралтейство в Ленинграде. Общий вид. 1806-1820.(A.Zakharov. L'edifice 

de 1'Amiraute a Leningrad. Vue generate. 1806-1820.)  

 
30. Иосифо-Волоколамский монастырь. XV-XVII вв.(Le Monastere Saint-Joseph de 

Volokolamsk. XV-XVIIe s.s.) 

 
31. И. Старое. Таврический дворец в Ленинграде. 1783 - 1788. Гравюра XIX в.(I. Starov. 

Le Palais de Tauride, a Leningrad. 1783-1788. Gravure du XlXes.) 
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32. А. Захаров. Адмиралтейство в Ленинграде. Общий вид. 1806-1820.(A.Zakharov. Edifice 

de 1'Amiraute. Vue generale. 1806-1820.)  

 
33. Успенский собор во Владимире. 1158 - 1189.(La Cathedrale de la Dormition de Vladimir. 

1158-1189.)  

 
34. Н. Метлин и Фурсов. Торговые ряды в Костроме. Начало XIX в.(Metline et Fourtsov. 

Galeries commerciales de Kostroma. Debut du XIXe s.) 



 45 

 
35. Д. Жилярди. Дом Найденовых в Москве. 1829-1831.(D. Gilardi. L'hdtel Naidenov. 1829-

1831. Moscou.) 

 
36. Дом в Ростове. Начало XIX в.(Une maison particuliere a Rostov. Debut du XIXe s.) 

До недавнего времени считалось, будто национальные особенности русской 
архитектуры нашли себе выражение только в памятниках допетровской Руси. 
Действительно, древнерусское зодчество с его луковичными главками, кокошниками, 
крыльцами, теремами и богатым узорочьем так не похоже на все, что можно найти в 
других странах, что в самобытности его не приходится сомневаться. Из этого делали 
вывод, что именно в это время в русской архитектуре наиболее полно выявились ее 
национальные черты. Французский архитектор Виоле ле Дюк, который первым 
познакомил Запад с русскими памятниками, был настолько уверен, что только 
древнерусская архитектура отвечает русскому национальному характеру, что горячо 
призывал русских зодчих XIX века пользоваться языком ее архитектурных форм (Э.Э. 

Виолле-ле-Дюк, Русское искусство, его источники, составные элементы, высшее развитие и будущность, М., 

1879.). Наоборот, русская архитектура послепетровского времени казалась ему чем-то 
чужеродным, искусственно привитым русскому народу. Он считал, что классицизм не 
давал русским возможности проявить свой творческий гений. 

Большинство русских историков искусства не может согласиться с этой оценкой 
русской архитектуры XVIII—XIX веков, а также с мнением иностранных авторов, что 
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наша архитектура нового времени была результатом подражания западным формам, 
стилям, вроде барокко, рококо, классицизма и ампира, которые раньше всего и сильнее 
всего проявили себя в архитектуре Запада. Однако, отвергая эти воззрения на русскую 
архитектуру, мы еще слишком мало сделали для того, чтобы противопоставить ей 
собственный взгляд на ее неповторимое своеобразие. 

В XVIII—XIX веках в Россию действительно прибывает больше архитекторов-
иностранцев, чем в Древнюю Русь. Они нередко строили или пытались строить в России 
так же, как строили у себя на родине. Рисунки и проекты западноевропейских 
архитекторов Клериссо, Леду и Фонтэна нередко служили в России в качестве образцов 
для русских строителей. В XVIII—XIX веках лучшие русские мастера совершали 
образовательные путешествия на Запад, проходили выучку то в Париже, то в Риме, и 
это накладывало на них такой неизгладимый отпечаток, что, даже вернувшись на 
родину, они творили в стиле тех стран, где сложилась их творческая индивидуальность. 
Наконец, нельзя отрицать и того, что многие памятники архитектуры XVIII—XIX веков 
очень похожи на произведения, которые в те же годы создавались на родине 
классицизма. Излюбленный в России тип городского особняка и усадебного дома с 
увенчанным фронтоном портиком и широкими крыльями восходит к палладианскому 
типу дома, который в XVIII веке получил распространение по всей Западной Европе. 
Парковые павильоны-храмики точно так же возникали у нас по западным образцам. 
Весь архитектурный язык и основные типы зданий, которые мы встречаем в 
послепетровской России, соответствуют основным типам и формам западного 
классицизма и ампира. Поверхностный наблюдатель легко может решить, что русская 
архитектура XVIII—XIX веков ударилась в подражательность и потеряла свое 
национальное лицо. 

Но тот, кто внимательно рассматривал русские памятники архитектуры XVIII— XIX 
веков, кто долго жил в русских городах этого времени, тот никогда с этим не 
согласится. Против этого будут восставать прежде всего его непосредственные 
впечатления. Да, скажет он, пусть наши архитекторы XVIII—XIX веков учились за 
границей и усвоили язык современной им архитектуры Запада, пусть они следовали 
типам, которые выработались в те годы на Западе, но в России эти типы зданий 
получили иной облик; мы слышим как бы одну и ту же музыкальную пьесу, но 
разыгранную разными исполнителями. В русских памятниках должен был найти, и 
действительно нашел себе выражение русский народный склад характера, какого мы не 
находим ни в одной стране Запада. Недаром же Петербург и другие наши города XVIII—
XIX веков, даже на взгляд неискушенного наблюдателя, имеют свою особенную 
физиономию, и то, что мы хорошо улавливаем в городе в целом, относится и к его 
отдельным зданиям (А. Бенуа, Красота Петербурга. - „Мир искусства", 1920.). Нам трудно выразить 
это в нескольких словах. Такие определения, как „патриотические идеи, 
вдохновлявшие зодчих", „героический облик архитектуры", „подчинение зданий общей 
градостроительной задаче", „организация пространственных композиций в конкретных 
природных условиях", — эти определения слишком общи, чтобы дать представление о 
русской школе („История русской архитектуры". Краткий курс, М., 1951, стр. 243-244.). Но глаз 
улавливает особенную, спокойную, сдержанную силу русской классической 
архитектуры конца XVIII—начала XIX века, особенную красоту величия и простоты, 
ровный ритм, мерное дыхание, размах и широту замысла, по которым можно отличить 
петербургский дворец или особняк XVIII— XIX веков от любого современного ему 
парижского здания. 

Впрочем, историк не может остановиться на общем впечатлении, он обязан проверить 
его анализом, выразить в научных терминах. Говоря о русской архитектуре XVIII—XIX 
веков, необходимо отметить, что для определения ее исторического места очень 
полезно сравнение ее памятников с современными им зданиями Запада, особенно с 
такими, которые либо оказали влияние на русских мастеров, либо сами восходят к тем 
же образцам. Такие сравнения помогут понять творчество работавших в России 
мастеров и выяснить их место в истории мирового искусства. Разумеется, при этом не 
следует упускать из виду общественное и культурное развитие нашей страны; только 
тогда можно раскрыть идейное значение архитектуры. 
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В начале XIX века самой передовой европейской страной в области архитектуры 
стала Франция; отсюда шли наиболее смелые новшества, здесь сложились идеи, 
отражение которых мы находим во всех европейских столицах. Здесь еще во второй 
половине XVIII века выступает Никола Леду, смелый новатор, бунтарь, ниспровергатель 
традиционных ордеров и пропорций, которые со времен Жака Франсуа Блонделя 
укоренились в Европе, создатель фантастических планов городов, построек самого 
различного назначения, неслыханной формы в виде куба, шара или цилиндра. Он 
реабилитирует в архитектуре ясный объем, гладкую плоскость стены и освобождает ее 
от опеки традиционных членений карнизами и пилястрами. Его новаторство привлекало 
к нему многих архитекторов, которые формировались во Франции в период Революции 
(Е. Kaufmann, Von Ledoux bis Corbusier, Wien, 1933; N. Raval et /. Moreux. Ledoux, Paris, 1945.). 

Проекты современников Леду характеризуют широта градостроительных задач и 
интерес к огромным зданиям общественного назначения, смелое обращение с ордером. 
Впрочем, большинство этих проектов осталось на бумаге. В бурные годы Революции и 
наполеоновских войн мало строили. 

При Наполеоне во французской архитектуре, а скоро и в других европейских 
странах, замечается поворот, который позднее, при Бурбонах, чуть не свел на нет все 
то новое и плодотворное, что несло в себе искусство Леду и его последователей. На 
смену архитектору-реформатору, фантасту, мечтателю, исполненному веры в 
воспитательное значение архитектуры, приходит архитектор-делец, практик, и только 
практик, угодливо готовый приспособить ко вкусам и претензиям знатных и богатых 
заказчиков и покровителей весь тот запас исторического опыта и знаний, которым его 
снабдила академическая выучка. Придворные архитекторы Наполеона, вроде Ш. 
Персье и П.-Ф. Фонтэна, выразили особенно ясно ту слепую привязанность к 
классическим типам и формам, которая отвечала потребности императора окружить 
себя ореолом славы римского цезаря. Мотивы римских триумфальных арок, эмблемы, 
трофеи, орлы, венки и гирлянды придают французской архитектуре ампира пышность и 
роскошь, но порой накладывают на нее отпечаток претенциозности и безвкусия (Э. 

Буржуа, К характеристике стиля Ампир. - „История архитектуры в избранных отрывках", М., 1935, стр. 403-

414.). 

Приходится удивляться тому, как скоро на смену анархическому бунтарству Леду и 
его поколения пришли раболепное преклонение перед традицией и дух 
подражательности. Христианские храмы строятся теперь в форме римских периптеров 
(церковь Мадлен П. Виньона), биржам придается облик римских базилик (парижская 
Биржа А. Броньяра). Историческое наследие, стоявшее за спиной у западноевропейских 
мастеров, начинает подавлять их воображение, эрудиция тормозит творчество. В 
большинстве построек того времени бросаются в глаза архитектурные мотивы, словно 
выдернутые из древних памятников; мастер нередко сопрягает их со зданиями 
современного типа, закрывает ими его структуру или нагромождает их в виде ложной 
декорации. 

Понимание ансамбля, которым в высокой степени обладали архитекторы XVIII века 
Ж. А. Габриель, Контан д'Иври и их современники, постепенно утрачивается. Каждое 
парадное здание начала XIX века мыслится как обособленный объем, как памятник, 
противостоящий жизни, с нею мало связанный. Отсюда следует, что в архитектуре 
исчезает то единство красоты и назначения, которое было свойственно европейской 
архитектуре эпохи ее расцвета. Все это характеризует то творческое оскудение, 
которое стало заметно в архитектуре начала XIX века даже в такой передовой стране, 
как Франция. Правда, в других странах Западной Европы: в Германии — в творчестве 
К. Ф. Шинкеля и Л. Кленце, в Италии — у Дон Валадье оно проявилось не так 
обнаженно, но большого стиля и им не удалось создать. 

Впрочем, это не значит, что на Западе и, в частности, во Франции, не было в это 
время дарований. Они несомненно существовали, только не могли себя выявить. Об 
этом свидетельствует творчество Тома де Томона, который в 1799 году появился в 
России и здесь сумел развиться в крупного мастера (Г. Ощепков, Архитектор Томон. Материалы 
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к изучению творчества, М., 1950.). В его лице мы имеем одного из представителей того 
поколения французских архитекторов, которое воспиталось на новаторстве Леду. Еще 
прежде чем русские мастера А. Ворони-хин и А. Захаров сумели проявить весь опыт, 
приобретенный ими за годы пребывания за границей, Т. де Томон привез в Россию и 
развил в своих произведениях, вроде Одесского театра (1803), новые архитектурные 
вкусы Франции. 

Наиболее значительным произведением Т. де Томона в России была его 
петербургская Биржа. И. Грабарь установил, что по своему общему расположению и 
особенно фасаду эта постройка близка к проекту французского архитектора Бернара 
(1782) (И. Грабарь, Ранний александровский классицизм и его источники. - „Старые годы", 1912, июль-

сентябрь, стр. 68-96.). Но сходство не лишает ее оригинальности. Большую роль в создании 
этого шедевра сыграло личное дарование Томона, о котором можно судить и по его 
прекрасной графике. Но что касается Биржи, то в выработке окончательного проекта, 
видимо, сыграли роль и советы русских зодчих Воронихина и Захарова. Во всяком 
случае, если бы Т. де Томону пришлось строить Биржу у себя на родине, она, конечно, 
имела бы совершенно другие формы, чем те, какие она приобрела на берегу Невы. 

Значение петербургской Биржи определяется тем, что она, с одной стороны, 
„вписывается" в уже достаточно сложившийся в те годы архитектурный пейзаж 
Петербурга и, с другой стороны, его „увенчивает". За двадцать лет до того Дж. 
Кваренги начал возводить свое здание Биржи, но оно было чрезмерно расчленено по 
форме, а главное, обращено к Дворцовой набережной и потому мало связано с другим 
берегом Невы. Имея задачей расположить свою постройку в центральной точке 
Петербурга, на Стрелке Васильевского острова, откуда открывается вид на 
Петропавловскую крепость и на Дворцовую набережную, Т. де Томон должен был 
отступить от отечественной традиции и примкнуть к петербургской. В Париже в конце 
XVIII века площади отличались относительно регулярным строго геометрическим 
планом. В проектах перестройки площади Согласия преобладали планы в форме круга, 
квадрата, креста, звезды и т.п. Наоборот, сам архитектурный облик Петербурга искони 
носил более „пейзажный характер", и потому подобная строгая планировка была в нем 
неуместна. Широкая река с ее плавным изгибом и ответвлениями служила основной 
магистралью города; ее могучая ширь заставляла и на набережных ставить здания, 
вытягивая их по горизонтали с большими интервалами друг от друга. Петербургская 
Биржа словно узлом связала две панорамы обоих берегов Невы и стала средоточием 
всей картины. 

Осуществлению этого замысла содействовало и то, что Т. де Томон отступил от 
канонического типа более или менее замкнутого и обособленного дорического 
периптера. Сохранив его основные очертания и даже пропорции, он, по примеру 
некоторых античных зданий позднего времени, оторвал колоннаду от целлы, так что 
она не несет на себе кровли и образует подобие открытой галереи, обходящей здание 
со всех сторон. От классического типа отступает и число колонн; на короткой стороне 
их десять, на длинной — четырнадцать. Издали Биржа воспринимается как подобие 
периптера, в качестве такового она нередко упоминается и в литературе, и вместе с тем 
она так растянута вширь, как ни один периптер, ее горизонталь хорошо связывает ее со 
всей набережной и простором реки. Правда, в более позднем Старом музее в Берлине 
Д. Шинкеля двадцатиколонная галерея тоже вытянута по горизонтали, но она образует 
всего лишь фасад, декорацию перед входом в здание (G. Pauli, Die Kunst des Klassizismus und 

der Romantik, Berlin, 1925, Taf. 207.). Петербургская Биржа окружена колоннадой со всех 
сторон, и благодаря тому, что ее план почти квадратный, она в известной степени 
воспринимается как круглая в плане ротонда. Поскольку в Бирже оказалась так сильно 
подчеркнутой типичная для всего Петербурга горизонталь, она тяготеет к слиянию с 
окружающим простором. Но, наперекор этому, ее доминирующее значение на Стрелке 
выделено двумя энергичными вертикалями, могучими ростральными колоннами. Образ 
петербургской Биржи отличается богатством аспектов и связей с ансамблем, и этим она 
близка к типично русским памятникам архитектуры. В глади ее стен и в мощи 
цилиндров ее колонн есть нечто от той эпической силы, которой веет от древнейших 
новгородских храмов. 
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Каждая из европейских столиц имела свой кафедральный собор, подобие римского 
собора св. Петра. В начале XIX века Петербург получил подобие знаменитого римского 
собора в виде Казанского собора А. Воронихина. Но современники были глубоко 
неправы и несправедливы, называя его строителя А. Воронихина „копиистом" (Ф. Вигелъ, 

Воспоминания. - „Русский архив", 1891-1893.). 

За годы пребывания за границей А. Воронихин овладел языком суховатых и жестких 
архитектурных форм французского классицизма, и поэтому собор выглядат в 
Петербурге чем-то чужеродным. Но, в отличие от зданий французского ампира, вроде 
церкви Мадлен в Париже П. Виньона, этой точной копии римского периптера (G. Pauli, 

указ, соч., табл. 161.), Казанский собор высится не обособленно — он тесно связан с 
Невским проспектом. Площадь перед собором образует цезуру в веренице домов (А. 

Аплаксин, Казанский собор. Историческое исследование о соборе и его описание, Спб., 1911.). 

Л. Бернини в колоннаде св. Петра тяготел к замкнутости площади и даже 
предполагал закрыть ее портиком; наоборот, А. Воронихин дает колоннаде характер 
полуокружности, которая естественно переходит в широкую площадь, тогда как 
площадь сливается с улицей. У Л. Бернини обелиск находится в центре овала, А. 
Воронихин отодвинул свой обелиск вперед, чтобы связать площадь и собор с 
прилегающим проспектом. 

С западной стороны главный вход в собор предполагалось окружить полукольцом 
широкой колоннады. Эта площадь носила более замкнутый парадный характер. Здесь 
сильнее была подчеркнута плоскостность фасада. Могучее алтарное полукружие собора 
выходило на канал и должно было быть видно в обрамлении двух выпуклых отрезков 
колоннады. Таким образом, вогнутость, плоскостность и выпуклость определяют три 
разных аспекта Казанского собора, и это отличает его от замкнуто-симметричных 
композиций аналогичных зданий на Западе. 

А. Воронихин добавил к южной колоннаде по два портика с краев, это несколько 
нарушало геометрическую правильность плана, но подчеркивало различия между 
предполагаемым видом собора с северной и с южной стороны и делало восточную и 
западную площадь перед ним слегка асимметричной. Сообщая симметрию плану 
Казанского собора, А. Воронихин не забывает множеством координат связать его с 
улицей, с площадями и с другими зданиями. 

Входной портик равен высоте колоннады: общий модуль придает зданию 
классический характер. Вместе с тем центральная часть колоннады выделена тем, что 
портик выступает вперед и нагружен аттиком более тяжелым, чем балюстрада над всей 
колоннадой. Аттик над средним портиком связывает колоннаду с основным объемом 
храма: на аттике покоится стройный и легкий купол. Барабан купола украшен плоскими 
пилястрами, и это сообщает ему большую легкость: выпирающие над карнизом 
фронтоны окон связывают купол с барабаном. 

При всем обилии заимствованного и некоторой сухости в выполнении частностей 
общий силуэт Казанского собора своеобразен: в нем нет ничего ни порывистого, ни 
давящего, ни слишком резкого. Казанский собор нельзя отнести к самым прекрасным 
зданиям Петербурга, но он обладает простотой и ясностью пропорций, соразмерностью 
форм и сдержанностью выражения, типичной для русского искусства начала XIX века. 

В работе над фасадом Горного института в Ленинграде А. Воронихин, по выводам Г. 
Гримма, исходил из одного французского проекта конца XVIII века с его 
двенадцатиколонным портиком (Г. Гримм, Воронихин и проект Горного института. - „Архитектура 

Ленинграда", 1938, № 3, стр. 71.). Но он и на этот раз отступил от образца, растянул портик, 
убрал аттик, заменил греко-римский ордер дорическим и внес ряд изменений в 
обработку стены. Воронихину удалось связать свой фасад с боковым фасадом, 
выходящим на набережную, портик с фронтоном оказался сильно растянутым, как в 
базилике в Пестуме, и потому он воспринимается не столько как торцовая сторона 
периптера, приставленного к массиву здания, сколько как отрезок галереи, которая 
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тянется вдоль стены. По словам Г. Гримма, из „отвлеченного академического проекта Ж. 
Дюрана А. Воронихиным был создан конкретный архитектурный образ". В свободном 
обращении с традиционными типами А. Воронихин шел теми же путями, что и Т. де 
Томон в своей Бирже. 

В молодости Адриан Захаров пробыл несколько лет во Франции. Его наставником был 
знаменитый Ж.-Ф. Шальгрен, строитель парижской арки Звезды. Ж.-Ф. Шальгрен 
одобрительно отзывался об успехах своего ученика. В бытность свою в Париже А. 
Захаров узнал о новаторских исканиях Н. Леду и мастеров предреволюционных лет. 
При всем том Захаров в своей реконструкции, в сущности в создании заново здания 
Адмиралтейства, выступает как чисто русский мастер (Г. Гримм, Архитектор Адреян Захаров. 

Жизнь и творчество, Л.-М., 1940; Н. Лансере, Захаров и его Адмиралтейство. - „Старые годы", 1911, декабрь; 

Д.Аркин, Адмиралтейство. - В кн.: „Образы архитектуры", М., 1941, стр. 217-288.). 

Самая задача, поставленная перед А. Захаровым, была почти незнакома западным 
архитекторам нового времени. Предстояло воссоздать здание протяжением в четыреста 
метров, то есть вдвое длиннее прославленных своими обширными размерами Эскориала 
и Уайтхола. В решении такой грандиозной задачи русскому мастеру не могли помочь 
западные образцы. Классическая архитектура Запада стремилась придать каждому 
зданию завершенный, законченный характер. Здание должно быть легко обозримым, 
соразмерным взгляду человека. Недаром именно классическая архитектура вслед за А. 
Палладио считала ротонду наиболее совершенным типом здания. В этой завершенности 
и уравновешенности каждого архитектурного объема западные мастера видели победу 
человеческого искусства над природой. Им превосходно удавалось выразить это, когда 
они сооружали сравнительно небольшие постройки. Но в тех случаях, когда жизнь 
требовала крупных ансамблей, они решали их либо в виде одного безмерно 
разросшегося, увеличенного здания, либо в виде суммы мало связанных друг с другом 
зданий, либо, наконец, они подчиняли свои постройки отвлеченным законам 
симметрии, вписывая их в строго геометрические схемы квадрата, круга и т. д. Все это 
можно наблюдать и у самого Н. Леду и в огромном числе проектов общественных 
зданий, рынков, академий и школ эпохи Революции (G. Pauli, указ, соч., табл. 212.). 

Все Адмиралтейство в целом образует единый объем, одно здание, и это 
подчеркивается одной высотностью его и проходящим карнизом. Эскориал тоже 
воспринимается снаружи как единый массив. Но там угловые башни прямо „врастают" в 
стены. В Адмиралтействе угловые павильоны и средняя башня с иглой воспринимаются 
почти как отдельные здания, и отрезки между ними выглядят, как стены между 
башнями древнерусской крепости или монастыря. Эти два различных понимания 
композиции слиты в Адмиралтействе воедино. 

А. Захарову удалось создать впечатление единства при помощи последовательно 
проведенного принципа соподчинения частей. Средняя башня господствует над 
боковыми широкими портиками; эти боковые двенадцатиколонные портики с 
фронтонами в свою очередь господствуют над окаймляющими их шестиколон-ными 
портиками. А. Захаров включает в это соподчинение частей и боковые, более короткие 
рукава здания: в них тоже средний двенадцатиколонный портик господствует над 
двумя шестиколонными, но они несколько более широко расставлены, чем на фасадной 
стене. Таким образом, во всем здании имеются интервалы трех родов: наиболее 
широкие между средней башней и портиками, меньшие на боковых сторонах и, 
наконец, еще меньшие — на краях главного фасада. Из этого вытекает, что в 
Адмиралтействе нет ни одной архитектурной частности, которая не была бы включена в 
замысел целого. Понимание роли интервалов в композиции Адмиралтейства нужно 
поставить в особенную заслугу А. Захарову. Их нет у В. Баженова в проекте 
Кремлевского дворца. Архитектура во Франции в XVIII веке стремилась каждый квадрат 
стены насытить архитектурными элементами, и это нивелировало различия между 
главным и второстепенным. 

Еще старое здание Адмиралтейства, возведенное И. Коробовым, было тесно связано с 
городом. А Захаров развил эти связи и обогатил их. Здание выходит тремя сторонами на 
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три площади и воздействует на них. И вместе с тем к Адмиралтейству устремляются три 
улицы, в том числе Невский проспект. Адмиралтейская игла служит путеводной звездой 
издалека. Расположение здания на скрещении улиц встречается и в Версале и в Риме. 
Но А. Захаров соединил движение от здания к площади с движением к нему со стороны 
улиц, и именно благодаря этому здание всесторонне включается в окружающую его 
жизнь. 

Многие мотивы Адмиралтейства, вроде павильонов с аркой, были в то время 
общеприняты. Но они приведены в живую связь друг с другом и с разных точек зрения 
вступают в разные взаимоотношения. Одно и то же здание как бы образует разные 
картины. Немецкие историки архитектуры считали эту черту признаком барокко. 
Захаров занимает своеобразное положение: строго классическое совершенство 
отдельных мотивов не исключает у него их способности создавать множество 
различных картин. 

На Неву выходят с каждой стороны по два пятиколонных портика, таких же, какие на 
боковых и на главной стороне обрамляют портик с фронтоном. Но между портиками, 
видными со стороны Невы, поставлен куб, прорезанный аркой, и эти два портика 
сливаются с ним и образуют павильон, похожий на главную башню. Эта главная башня 
имеет во втором ярусе четверик, окруженный колоннами; когда видишь 
Адмиралтейство с угла, то угловые портики с колоннами выглядят, как подобие этого 
четверика. Сходных соотношений имеется в Адмиралтействе множество. Все они 
образуют как бы внутренние рифмы и аллитерации и придают большое ритмическое 
богатство и стройность всему созданию Захарова. 

Известно, что Захаров включил в свою постройку высокий шпиль старого 
Адмиралтейства, построенного еще в XVIII веке архитектором И. Коробовым. Среди 
западноевропейских архитекторов начала XIX века почти никто не решился бы на 
подобный шаг. Ведь здание А. Захарова выдержано в классическом стиле, между тем 
как шпиль И. Коробова носит не то позднеготический, не то барочный характер. В 
своей „Прогулке в Академию художеств" Батюшков приводит неодобрительное мнение 
об этом решении Захарова. „Прихотливые знатоки, — говорит он, — недовольны старым 
шпилем, который не соответствует, по словам их, новой колоннаде". Но уже через 
двадцать лет Пушкин обессмертил „адмиралтейскую иглу" в „Медном всаднике" как 
эмблему воспетого им города. 

Западные мастера того времени старательно воспроизводили классические типы — 
портики, ротонды, колоннады, купол — и придавали зданиям общественного 
назначения вид античных храмов, либо присоединяли к современным зданиям 
классические мотивы. В своей Глиптотеке в Мюнхене Л. Кленце пересек классический 
псевдопериптер вытянутым вширь музейным зданием. А. Захаров взял от периптера не 
фасадную сторону, а самую его сущность, его колоннада служит чехлом четверика. Но 
он завершил этот объем не плоской двускатной кровлей, а башней, увенчанной 
шпилем. 

В главных воротах Адмиралтейства А. Захарова превосходно решена проблема 
синтеза искусств. Самый мотив куба, прорезанного аркой, встречается еще в проектах 
французских архитекторов Муатта и Лапена (Г. Гримм, Творчество А. Захарова. - „Архитектура 

Ленинграда", 1939, № 12, стр. 61.). Но А. Захаров связал куб со всем зданием при помощи 
фриза и выделил высоким аттиком и тем, что весь он несколько выступает вперед: 
темная арка дает почувствовать его мощный объем. По отношению к этому кубу башня 
И. Коробова с ее покатой кровлей и стремительным движением шпиля выглядит как его 
диаметральная противоположность. Ради объединения этих противоположностей куба и 
шпиля А. Захаров, в нарушение традиций, окружил четверик у основания шпиля 
колоннами и этим связал оба элемента друг с другом. Кубическая форма четверика 
делает его подобным нижнему кубу. Колонны, которые „прорастают" сквозь 
антаблемент статуями, связывают эту часть башни со стремительным взлетом шпиля. Из 
заимствованных мотивов Захаров создает нечто свое. Старый Петербург, известный и 
по шпилю Петропавловской крепости, образ-символ славной петровской старины, 
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слился с новыми формами, овеянными идеалами эпохи Просвещения и пафосом 
современников французской Революции. 

Скульптурные украшения Адмиралтейства пользуются заслуженной славой (Д.Аркин, 

Скульптура Адмиралтейства. - В сб. „Образы скульптуры", М., 1961, стр. 98-118.). Их выполняли 
лучшие русские мастера. Но самое примечательное, что они выглядят не как нечто 
привнесенное. Адмиралтейство обросло скульптурой так же естественно, как дерево 
обрастает листвой. Огромные кариатиды перед главным входом Ф. Щедрина не только 
заполняют плоскость, но и повышают энергию стены (А.Каганович, Ф.Ф.Щедрин, М., 1953, стр. 

88.). Поставленные на краях аттика статуи меньшего масштаба служат как бы 
промежуточной ступенью к мелким статуям над колоннами четверика. В 
Адмиралтействе пропорции здания найдены с учетом скульптурного убранства стен. 

Многие замыслы западных архитекторов начала XIX века хороши на чертеже, но при 
выполнении здания они оказались перегруженным частностями, которые теряются 
издали. В этом сказался отвлеченный характер проектирования тех лет. А. Захарова в 
этом упрекнуть нельзя. Здание Адмиралтейства со всеми своими декорациями 
выдерживает самый взыскательный суд на близком расстоянии. Но все формы так 
обобщены, что не теряют и издали. Основные контуры шпиля „читаются" и с Невского 
проспекта, а боковые павильоны — и с противоположного берега Невы. Издали 
выделяется только гладь стены, противостоящая темной арке. Лежащий на колоннаде 
фриз с чередующимися светлыми триглифами и темными гладкими метопами выглядит 
как сухарчатый фриз новгородских храмов. 

Цвет составляет одно из отличительных свойств русского классицизма. Его не знает 
архитектура Запада начала XIX века. В этом проявилась связь русских мастеров с 
традициями русской архитектуры XVII—XVIII веков. Было бы, конечно, ошибочно 
объяснять эту особенность петербургского ампира исключительно материальными 
условиями: отсутствием камня в окрестностях города и необходимостью возводить 
здания из кирпича. Нельзя согласиться и с мнением некоторых иностранных авторов, 
усматривающих в этом всего лишь архитектурную бедность. 

В России в XIX веке кирпич почти всегда покрывался штукатуркой, а штукатурка 
подвергалась окраске. В этом сказался своеобразный архитектурный вкус. На Западе 
архитектура двухцветная существовала в эпоху поздней готики и неоготики XIX века. 
Классическая ордерная архитектура Запада была преимущественно каменной, 
одноцветной. (В этом отношении монохромный Казанский собор несколько выпадает из 
архитектурной картины Петербурга.) В русском ампире как бы синтезируются 
классические формы ордера и та двухцветность, которая была оправдана условиями 
северного рассеянного освещения и отвечала русскому вкусу. В отличие от западной 
архитектуры, в которой выставляется напоказ тесаный камень, в русской архитектуре 
XIX века стены покрывают штукатуркой; материал прячут, подчеркивая этим красочные 
пятна. Эта особенность русского ампира придает глубокое своеобразие и 
Адмиралтейству Захарова. 

Наши мастера начала XIX века, такие, как А. Воронихин и особенно А. Захаров, в 
своих декоративных украшениях исходили из впечатления силуэтных пятен, они 
рассчитывали на восприятие зданий издали. Таков двуглавый орел Горного института, 
таковы Виктории над арками Адмиралтейства. Ни Воронихин, ни Захаров, ни Росси не 
были скульпторами, но они знали, где требуется бросить на гладь стены пятно и где оно 
не будет мешать архитектурному впечатлению. 

Кристаллическая строгость форм Адмиралтейства, смелость его создателя в 
обращении с традиционными архитектурными типами родилась на основе творческого 
опыта мастеров французской Революции. Вместе с тем Захаров отходит от 
рационалистической отвлеченности и утопизма, которые отличают создания Н. Леду и 
его последователей. В сопоставлении гладких стен и колоннад Адмиралтейства много 
тонкости и величавой красоты, которая восходит к традициям палладианства, уже 
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забытого в те годы на Западе. Русский мастер начала XIX века возродил в своем 
произведении наследие Возрождения. 

Адмиралтейство отвечало своему прямому назначению как верфи и 
правительственного здания. Но помимо этого оно обладает выразительностью 
архитектурного образа. В Адмиралтействе отразился многовековой опыт русских зодчих 
в создании больших ансамблей крепостей и монастырей. Впрочем, Адмиралтейство не 
производит впечатления неприступности, даже углы его не укреплены башнями. 
Основная черта архитектурной композиции Адмиралтейства — это широко растянутая 
горизонталь и могучий размах двух его крыльев. В Адмиралтействе не чувствуется ни 
чрезмерного усилия, ни напряженности, ни угрозы, ни суровости. Наоборот, оно 
проникнуто эпическим спокойствием и выражением неколебимой силы — чертами, 
свойственными многим шедеврам русской архитектуры. В этом смысле Адмиралтейство 
Захарова является как бы подобием всей русской земли с ее величавыми просторами, с 
ее воспетой Гоголем „беспорывной ширью", и даже шпиль Адмиралтейства в 
сопоставлении с его мощной горизонталью выглядит всего лишь как требуемая глазу 
вертикаль среди родного равнинного пейзажа. В этом шпиле нет готической ажурности 
и стремительности. Блистая золотом, образуя яркое световое пятно, он всего лишь 
утверждает идеальный организующий центр. 

„Красуйся, град Петров, и стой  
 Неколебимо, как Россия,  
 Да умирится же с тобой  
 И побежденная стихия".  

Слова Пушкина относятся к Петербургу в целом, но они помогают понять и его самое 
замечательное здание — Адмиралтейство. Действительно, в его полукилометровой 
протяженности, которую не в силах охватить одним взглядом человек, есть что-то 
стихийное, сверхчеловеческое, и вместе с тем своей строгой упорядоченностью, 
стянутостью к центру оно выглядит как гордое утверждение красоты дела рук 
человеческих и торжество его организующего духа. Включая свою постройку в пейзаж 
у невских берегов, Захаров примыкает не только к своим непосредственным 
предшественникам XVIII века (например, И. Старову, как создателю Таврического 
дворца), но и к традициям древнерусских зодчих. Впрочем, как человек 
послепетровской, послеломоносовской поры, он строит не так стихийно живописно, как 
создатели древнерусских городов и монастырей, но в строгом соответствии с той идеей 
разумности, которую принес в Россию век Просвещения. 

Творчество четвертого из крупнейших мастеров петербургского классицизма, Карло 
Росси, относится главным образом ко второй четверти XIX века и характеризует его 
следующую ступень. К. Росси был итальянцем по происхождению, годы учения провел в 
Италии, его творчество знаменует поворот к итальянской классике, к римской 
древности в русской архитектуре XIX века (Г. Гримм, Ансамбли Росси, Л., 1947.). Впрочем, 
нужно отметить, что даже такой явно недоброжелательный к нашему искусству автор, 
как Луи Рео, в своей книге „L'art russe" признает К. Росси чисто русским по характеру 
его творчества, с той оговоркой, что отказывает ему в художественном даровании (L. 

Reau, L'art russe, vol. II. De Pierre le Grand a nos jours, Paris, 1922.). 

Между тем Росси был архитектором смелого воображения, больших дерзаний и 
блестящих творческих успехов. Он проявил себя как мастер в годы николаевской 
реакции, когда отпечаток тяжелого вкуса сказывался повсюду. Как официальному 
архитектору петербургского двора Росси было трудно избежать воздействия этих 
вкусов. Некоторые произведения Росси, вроде Михайловского дворца, перегружены и 
не так совершенны по пропорциям, как дворцы екатерининской поры. При всем том 
никак нельзя согласиться с мнением, которое высказывалось еще совсем недавно, 
будто у Росси „общая трактовка архитектуры дана как декоративное обрамление каких-
то пышных парадов и действий". 
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К. Росси явился в Петербург в то время, когда главное в его центре уже было 
застроено, ему оставалось заканчивать многие ансамбли, и тут-то в нем проявилось во 
всем блеске замечательное качество русской архитектурной школы — ее способность 
приноравливаться к действительной жизни, извлекать из случайных условий выгодные 
художественные эффекты. К. Росси должен был исходить из того, что одна сторона 
Дворцовой площади была уже занята великолепным массивом Зимнего дворца В. 
Растрелли. К. Росси замыкает ее мощным полукругом двух корпусов Главного штаба, 
который своей высотностью не уступает Зимнему дворцу, и объединяет их огромной 
аркой, перекинутой через улицу между ними. 

Сколько попыток делалось архитекторами начала XIX века в использовании римских 
триумфальных арок для прославления Наполеона или его противников! Но в 
большинстве случаев это использование выливалось в форму копирования ворот 
Септимия Севера или афинских Пропилеи. Между тем уже А. Захаров смело 
перерабатывает форму арки в павильонах на набережных, окаймляя их с каждой 
стороны шестиколонными портиками. К. Росси идет по его стопам, но только 
увеличивает масштаб своих строительных замыслов. Он превращает нижний полуэтаж и 
второй этаж в цоколь и водружает на нем по десяти колонн большого ордера с каждой 
стороны. Таким образом, арка врастает в развернутое амфитеатром огромное здание. 
Увенчав аттик квадригой с восьмеркой коней, он создал композицию, равной которой 
не знает история искусства нового времени: без ложной патетики и напыщенности он 
достиг исключительно величественного впечатления. 

Особенно блестящим следует признать решение арки Главного штаба со стороны 
Морской (ныне ул. Герцена). Пересекая Невский, эта улица идет параллельно Мойке, 
несколько наискось к Зимнему дворцу. Архитектор французской школы постарался бы 
выпрямить эту косую, чтобы придать регулярный характер своей планировке. К. Росси 
из этой неправильности плана извлекает дивный художественный эффект. Он 
переносит поворот на самый конец улицы, ограничив его двумя арками, из которых 
одна находится под углом по отношению к другой. Со стороны Невского Морскую 
замыкает первая из этих двух арок, и, только пройдя через нее и совершив поворот, мы 
видим через вторую арку Зимний дворец и водруженную перед ним Александровскую 
колонну. К. Росси рисует перед зрителем как бы две картины, из которых одна 
внезапно сменяется другой: одну картину образует первая арка с аркой на втором 
плане, другая открывается за поворотом. Кто бывал в Ленинграде, не может забыть 
этого замечательного впечатления. Сколько ни проходишь через арку Главного штаба, 
всегда с замиранием сердца ждешь этого момента, и, когда за ней сразу, точно при 
поднятии занавеса, открывается вид на площадь, каждый раз трудно удержаться, чтобы 
не сказать: „Как красиво!" Ни в одном из европейских городов начала XIX века не было 
архитектора, который так же смело, как Росси, решился бы бросить в глаза зрителю 
такой ослепительно яркий и пленительно прекрасный архитектурный образ, как арка 
Главного штаба. 

В ближайшие годы после строительства Дворцовой площади баварский король 
Людвиг, мечтавший превратить Мюнхен в Афины, поручил Л. Кленце украшение 
парадной площади своей резиденции рядом классических зданий. Все они расположены 
на площади в ряд, по бокам от Пропилеи, симметрично расставлены, как музейные 
предметы, которыми нужно любоваться, переходя поочередно от одного к другому. 
Такое понимание ансамбля глубоко чуждо К. Росси. Его арка и здание Главного штаба 
хороши и сами по себе, но выигрывают от того, что тесно связаны с другими зданиями. 
Здание Главного штаба уравновешивает Зимний дворец, арка служит обрамлением вида 
на Дворцовую площадь. В своем стремлении выявить все богатство соотношений между 
зданиями К. Росси примыкает к традициям русской архитектуры. 

В один величественный и прекрасный ансамбль К. Росси соединяет две площади — А. 
Н. Островского и М. В. Ломоносова — с Театральной улицей между ними, названной 
именем самого зодчего (Г. Гримм, Работы Росси по планировке окружения Александрийского театра. - 
„Архитектурный архив", М., 1946, № 1; М. Таранов-ская, Архитектор Росси. Ансамбль площади Островского, 

улицы зодчего Росси, площади Ломоносова, Л., 1962.). Этот огромной протяженности ансамбль в 
соответствии с требованиями и вкусами того времени был решен в основном большим 
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ордером. В улице Росси можно видеть парафразу улицы римского города Пальмиры. 
Колонны большого ордера объединяют с главным зданием Александрийского театра 
различные по масштабу элементы ансамбля. Вместе с тем различной расстановкой 
колонн, то сдвоенных, то широко поставленных, то наконец, образующих сплошной 
ряд, мастеру удается избежать казенного однообразия и утвердить ясный порядок и 
соподчиненность элементов. Благодаря К. Росси парадный Петербург начала XIX века 
не только представителен, но и не лишен гармоничности. 

При расположении Сената и Синода К. Росси, как это было доказано Ю. Егоровым, 
считался с находящимся напротив крылом Адмиралтейства и соответственно этому 
определил высоту своего здания и расставил акценты на его фасаде (С. Земиов, 

Архитектура Ленинграда, Л., 1935, стр. 50; Ю. Егоров, Ансамбль в градостроительстве СССР, М., 1961, стр. 

106-111; Г. Гримм, М. Ильин, Ю. Егоров, История русского искусства, М., 1963, VIII, I, стр. 158-161.). В 
расчете на вид со стороны Дворцового моста колоннада на углу растянута вширь, как 
портик Горного института А. Воронихина. Фасады обоих зданий не так целостны, как 
фасад Главного штаба. Но в варьировании темы арки К. Росси проявил большую 
изобретательность. 

В большой арке между Сенатом и Синодом Росси дает едва ли не единственный в 
архитектуре XIX века пример свободной разработки (именно разработки, а не 
подражания) античной триумфальной арки. Она выглядит, как подобие трехпро-летной 
арки Константина или Септимия Севера. Но каждое из боковых звеньев арки в меньшем 
масштабе тоже образует трехпролетную арку с четырьмя колоннами, средней большей 
аркой и боковыми нишами. Наконец, если взять каждое из двух боковых окон, то и в 
нем можно заметить тот же мотив в расстановке четырех колонн, образующих три 
неравных пролета. 

Троекратное повторение в одном здании одного мотива в разных масштабах, причем 
так, что каждый меньший входит в больший, можно назвать симфонической 
композицией. Прообразами Росси могли быть здания итальянского барокко XVII и XVIII 
веков (фасад церкви Сант-Андреа Л. Бернини). Впрочем, уже в XVIII веке у А. Галилея 
в церкви Сан Джованни ин Латерано большой ордер портика давит на малый ордер (А. 

Е. Brinckmann, Die Kunst des Rokoko. Propylaen-Kunstgeschichte, Berlin, 1940, Taf. 159.). 

Хотя К. Росси очень далек от барокко по характеру своего ордера и архитектурной 
декорации, он превосходно владел основами архитектурного симфонизма, которые 
были заложены в XVII веке. Сочетание в одном здании разных масштабов, которому 
соответствует и разная степень выпуклости частей, вносит в архитектуру движение, 
многоплановость, свободное дыхание (H. Вейнерт, Росси, М.-Л., 1939.). 

Через пять лет после Сената и Синода в Петербурге немецким архитектором Л. 
Кленце было построено здание Эрмитажа. В постройке немецкого мастера, незадолго до 
того работавшего в Греции, едва ли не более последовательно, чем у К. Росси, 
соблюдаются древние ордера. Но классицизм архитектора-эрудита имеет мало общего с 
вдохновенным творчеством К. Росси. Здание Эрмитажа отличается сухостью своих 
форм, цвет песчаника невыразителен, архитектурные членения плоски, ритм 
однообразен, в композиции нет ничего объединяющего. Среди классических зданий 
Ленинграда — это чужеродное тело, мало связанное и с Дворцовой площадью и с 
Зимним дворцом. 

В условиях царской России К. Росси было нелегко. Бюрократическая регламентация 
архитектурных типов была стеснительна для него. Постоянные несогласия с 
заказчиками мешали ему. Однако он сумел преодолеть многие препятствия и создать 
нечто поистине прекрасное. Он не избегал богатства и нарядности, но не терял чувства 
меры. Он может считаться едва ли не последним в семье великих зодчих классицизма. 

В петербургском классицизме начала XIX века проявили себя такие мастера разного 
характера и вкуса, как Т. де Томон, А. Воронихин, А. Захаров, К. Росси, В. Стасов и 
другие. Их объединяло то, что все они трудились над одной задачей: созданием 
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столицы Российского государства и ее общественных зданий. Ценность петербургской 
архитектуры этого периода определяется не только дарованием отдельных мастеров, но 
и целеустремленностью, с которой они стремились сделать красивой северную столицу 
и представляли себе ее как выражение в камне государственной мощи и народной 
славы. 

В конце 20-х годов XIX века двумя поэтами эпохи были созданы две поэмы в прозе и 
в стихах о городе и архитекторе. Избирая своим героем собор Парижской богоматери, 
Виктор Гюго видит в этом символе сурового средневековья воплощение вековой 
мудрости и вместе с тем нечто чуждое, даже враждебное человеку. Недаром 
населяющие собор химеры с такой злобой смотрят на расстилающийся под ними город и 
повсюду разносят бедствие и горе. Таково было отношение романтика-индивидуалиста 
к старой архитектуре. 

Пушкин в своей гениальной поэме „Медный всадник" тоже рассказывает печальную 
повесть; он говорит о человеке, потерявшем своих близких и погибшем лишь потому, 
что по воле северного властелина город был построен там, где природа безжалостна к 
людям. Пушкин сочувствует Евгению, особенно его желанию понять и осмыслить судьбу 
своей родины. И все же признанием исторической необходимости дела Петра звучит 
хвала Петербургу: 

„Люблю тебя, Петра творенье,  
Люблю твой строгий, стройный вид..."  

Красота и стройность архитектурного пейзажа Петербурга, увиденного и воспетого 
Пушкиным, особенно бросается в глаза, если вспомнить, какими словами всего только 
через 10—15 лет после него другой наш великий писатель Гоголь описывает 
впечатления своего героя от другой европейской столицы, Парижа, в повести, 
названной „Рим". „И вот он в Париже, бессвязно объятый его чудовищной наружностью, 
пораженный движением, блеском улиц, беспорядком крыш, гущиной труб, 
безархитектурными массами домов, облепленных тесной лоскут-ностью магазинов, 
безобразием нагих неприслоненных боковых стен, бесчисленной толпой золотых букв, 
которые лезли на стены, на окна, на крыши и даже на трубы, светлой прозрачностью 
нижних этажей, состоящих только из одних зеркальных стекол". Разумеется, критика 
Гоголя относится не к старому классическому Парижу, прекраснейшему из городов 
Европы. Гоголь чутко угадал в Париже эпохи Бальзака опасность утраты 
капиталистическим городом архитектурного лица. Опасность эта в Париже появилась 
едва ли не раньше, чем где бы то ни было, но позднее она сказалась и в других 
европейских столицах. 

Петербургская архитектура первой половины XIX века — это преимущественно 
официальная парадная архитектура, в ней прямо сказывается воздействие вкусов 
заказчиков, императорского двора, правительственного дворянского класса. 
Регламентация типов хотя и поднимала средний уровень строительства, но приводила к 
монотонности (на которую жалуется Гоголь в статье „Об архитектуре нынешнего 
времени"). 

Но к этому далеко не сводится сущность петербургской архитектуры. Русские 
архитекторы превращали представительность, грандиозность, парадность в воплощение 
ясной гармонии, мудрой соразмерности, благородной простоты. И потому, подобно 
всему русскому искусству и литературе пушкинского времени, наша архитектура тех 
лет приобрела человечный, гуманный характер. В ряде случаев русские зодчие 
опирались на древнерусские традиции не потому, что их привлекала сама по себе 
старина, а потому, что они видели в ней наиболее полное выражение народности. В 
связи с этим для понимания петербургской архитектуры важно изучение не только 
русской архитектуры предшествующего, XVIII века, не только современных достижений 
Запада, но и того, что происходило в то время в архитектуре других русских городов, 
менее официальных, менее зависевших от направляющей воли верхов. 
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Рядом с Петербургом стоит первопрестольная Москва, в которой после пожара 1812 
года бурно ведется строительство, происходит планировка ее центра, Театральной 
площади, возникает много небольших особняков в самых различных частях города (А. 

Федоров-Давыдов, Архитектура Москвы после Отечественной войны 1812 г., М., 1955.). Имена 
московских архитекторов — О. Бове, Д. Жилярди, А. Григорьева — в такой же мере 
определили характер московской архитектуры, в какой Т. де Томон, А. Воронихин, А. 
Захаров и К. Росси определили характер архитектуры петербургской. Строительство в 
Москве велось не в таких обширных масштабах, как в столице, носило более скромный, 
порой интимный характер. Зато в Москве более открыто, чем в Петербурге, давала о 
себе знать связь архитектуры начала XIX века с исконно русскими традициями. 
Типичный памятник московского классицизма — церковь Большого Вознесенья на 
Никитской улице — можно относить к типу палладианских ротонд. Однако в этом 
скромном здании есть массивность и ясность пропорций в духе древней новгородской 
архитектуры. В ней больше угадан дух древнерусского творчества, чем в позднейших 
опытах ложнорусского стиля. 

В усадьбе дома Найденовых на Садовой, на спуске к Яузе, расположен колонный 
дом, в его парке маленькие ротонды-беседки и чайный павильон (Е. Белецкая, Высокие 

горы. - „Архитектура СССР", 1940, № 5.). В этих ротондах Д. Жилярди тяжелые короткие 
колонны расставлены попарно. Покрытие сквозное, чтобы не слишком отяжелить 
постройку. Антаблемент с широким фризом явно нарушает пропорции классического 
ордера. Наиболее заметно своеобразие московской архитектуры в крыле главного 
здания, которое связано пандусом с парком. Здесь можно видеть излюбленный мотив 
Жилярди — пролет с парными колоннами, утопленными в стене, как, отчасти, и в 
Конном дворе в Кузьминках. Вся стена трактована как непроницаемая масса, в которую 
„встроена" арка. Гладь ее украшают сочные гирлянды. Стена ограничивается наверху 
не горизонтальным карнизом, а плавно закругляется, почти как древнерусские 
закомары. Все это решительно непохоже на стереометрическую четкость архитектурных 
форм классицизма во Франции. Красота стенной глади и сочность рельефов находит 
себе прообразы в древнерусской архитектуре, например в Успенском соборе во 
Владимире с его перспективными окнами, масками и колончатым поясом. 

В этой связи нужно припомнить, что наряду со столицами — Петербургом и Москвой 
— в то время много строили и в провинции (Г. Лукомский, Памятники старинной архитектуры 

России, ч. I, Пг., 1915.). До недавнего времени в классицизме русской провинции видели 
только беспомощную самодеятельность крепостных мастеров, подражание столичным 
образцам и нарушение хорошего вкуса. Между тем там было больше свободы, выдумки 
и творчества. Там можно найти драгоценнейшие истоки народности в русской 
архитектуре XIX века. 

Взять хотя бы колокольню монастыря в Торжке, построенную крепостным мастером 
Ананьиным, видимо, по проекту Н. Львова. В основе композиции лежит ордер, в этом ее 
связь с классицизмом XVIII века; башня разбита на этажи, сплошь покрыта колоннами. 
Общие пропорции здания, цельность его силуэта выдержаны в традициях шатрового 
храма. Ничего подобного этой очаровательной колокольне не найти ни в столицах 
страны, ни тем более в Западной Европе. Или другой пример — построенный зодчим Н. 
Метлиным Гостиный двор в Костроме с его могучими арками. Конечно, в нем сказалось 
воздействие столичных образцов. Но и на этот раз поражает эпическая сила и 
цельность форм. 

В Ростове Великом до начала XX века стояла деревянная постройка, похожая на 
простую крестьянскую избу. Перед ней имелся настоящий портик с широко 
расставленными колоннами. По сравнению со зданиями профессиональных 
архитекторов она выглядит примитивно. Зато в этой незатейливой постройке нет ничего 
заученного, подражательного. В этом „деревянном классицизме" провинциального 
русского зодчего сохранилась та простота, цельность и чистота форм, которыми 
обладали древнейшие греческие периптеры из дерева (Реконструкция древнего деревянного 

этрусского храма (по Дурму): Н.Брунов, Очерки по истории архитектуры, т. II, М., 1935, рис. 122.). 
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Фольклорные основы русской архитектуры XVIII—XIX веков еще мало изучены и 
недооценены в истории искусств. Между тем они в состоянии объяснить многое в 
формировании русского архитектурного классицизма. 
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„Медный всадник" Пушкин А.С. 

(Статья представляет собой краткое изложение более обстоятельной работы на ту же тему автора. 

Впервые опубликована в журн. „Slavia", XIV, 3,1937, стр. 361—375.) 

Гёте неоднократно возвращался к различию между аллегорией и символом, как 
двумя формами поэтического мышления. Аллегория превращает явление в понятие, 
понятие в образ, но делает это так, что понятие всегда четко ограниченно, вполне 
заключено в образе и может быть из него извлечено. Символ превращает явление в 
идею, идею в образ и так, что идея в образе всегда бесконечно действенна и 
недостижима, и, даже будучи выраженной на всех языках, все же остается 
невыразимой. 

Среди произведений Пушкина „Медный всадник" дальше других стоит от аллегоризма 
с его холодным рассудочным расчетом и условной подменой конкретного явления 
понятием, а понятия — образом. Пушкину удалось увидать в петербургском наводнении 
и в несчастной судьбе бедного чиновника значительное событие и раскрыть в нем круг 
представлений, далеко выходящих за пределы описанных происшествий. В этом 
отношении естественно, что в поэме Пушкина отразились переживания поэта, 
связанные и с событиями декабрьского восстания, а также с рядом более широких 
проблем русской и мировой истории и, в частности, романтической темой индивида в 
его отношении к обществу, природе и судьбе. Однако нельзя забывать, что в этом 
произведении лирической поэзии и образы и поэтическая речь играют далеко не 
вспомогательную роль шифра, скрывающего истинные намерения поэта. Сила „Медного 
всадника" заключается в том, что его образы и язык с их недомолвками и намеками, его 
переменчивый ритм, синтаксис и строфика придают ту „бесконечную действенность" 
идеям поэмы, которую Гёте считал существенным признаком поэзии символов. Зыбкая 
сеть едва осознаваемых ассоциаций обволакивает всю поэму Пушкина и порождает в 
читателе лирическое волнение, которое составляет удел подлинной поэзии и 
недоступно исторической прозе. Этим объясняется, что в своем произведении Пушкин 
достигает вершин символизма в гётевском понимании этого слова, оставаясь верным 
реалистическим основам своего искусства. 

„Медный всадник" был создан Пушкиным осенью 1833 года, но задуман он был, 
вероятно, еще несколько раньше (Основная литература о „Медном всаднике" Пушкина: В. 

Белинский, Сочинения Александра Пушкина. - „Отечественные записки", 1846, т. XVIII, и Поли. собр. соч., т. 
VII, М., 1953-1957, стр. 542-548; Tretiak, Mickie-wicz i Puszkin, Warsawa, 1906 (Браиловский, Пушкин и его 
современники, VII, 1908, стр. 79, и Журнал Министерства народного просвещения, 1909, март, стр. 145); Д. 
Мережковский, Вечные спутники, Спб., 1906; В. Брюсов, Мой Пушкин, М., 1929; Г. Вернадский, „Медный 
всадник" в творчестве Пушкина. - „Slavia", II, 1924, стр. 654; А. Белый, Ритм как диалектика. „Медный 

всадник", М., 1929. Ср. также С. Бонди, Научно-документальный фильм „Рукою Пушкина", 1937.). Поэма 
выросла из тех политических настроений поэта, которые типичны для начала 30-х 
годов. Их лейтмотивом было тщетное искание примирения с правительством, 
стремление, которое нашло себе выражение и в ряде поэтических произведений 
Пушкина. К их числу принадлежит „Полтава", воспевающая славное прошлое русского 
самодержавия, и стансы, обращенные к императору Николаю. О своем желании 
„договориться" с правительством Пушкин признается в письмах уже вскоре за 
неудачей, постигшей декабристов, к которым он был так близок. Следы этих 
настроений ясно сказались и в замысле „Медного всадника" с его нотками готовности 
прославления дела основателя русского самодержавия, Петра, и идеей возмездия за 
грех всякому, кто даже в мыслях своих решится поднять дерзкий бунт против 
государственной власти. 

У нас нет оснований сомневаться в искренности намерений Пушкина. Однако из 
исканий примирения не вытекает еще, что Пушкин в 30-х годах решительно отрекся от 
своих юношеских идеалов. Нужно внимательно вслушаться в то, как он говорит о 
возможности примирения, и мы заметим, что эти мотивы тесно связаны у него с 
раздумьями о русской истории и неизменно вырастают из желания осмыслить ход 
исторического процесса. Вот почему примирение так и не стало законченной 
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программой Пушкина, но сохранило значение всего лишь одного из полюсов 
извилистого пути исканий, мучительных противоречий, среди которых протекало все 
последнее десятилетие жизни поэта. Мотив осмысления, исторического оправдания 
русской государственности насквозь пронизывает и поэму „Медный всадник". Само 
собой разумеется, что это чисто поэтическое создание нельзя рассматривать как 
политическое credo поэта. Оно гораздо яснее вылилось в записках, письмах и статьях 
Пушкина. „Медный всадник" частично соткан из полуосознанных переживаний и чувств 
поэта, но они были спутниками той напряженной работы мысли, которая протекала в 
сознании Пушкина в эти годы. Этим, вероятно, и объясняется, почему Николай I, 
милостиво встретивший „Полтаву" и даже „Бориса Годунова", проявил такую 
нетерпимость к „Медному всаднику", несмотря на прославление в ней его „великого 
пращура". Судя по рукописному экземпляру поэмы, хранящемуся в Ленинской 
библиотеке в Москве, цензорский карандаш монарха прошелся преимущественно по 
тем строкам поэмы, которые казались недостаточно почтительными по отношению к 
императору Петру (и потому после смерти Пушкина были старательно сглажены В. 
Жуковским). Однако, пожалуй, в этом случае Николай проявил больше прозорливости, 
чем обыкновенно. Он угадал в контрастности возвеличивающих и снижающих эпитетов 
и метафор поэмы следы тех колебаний Пушкина, той внутренней борьбы доводов pro и 
contra, которая всегда готова была обратить благонамеренность поэта в свою 
противоположность и заставить звучать поэму не как апофеоз самодержавия, а как 
оправдание восставшей личности. 

Пушкин не пытался наделить своего героя автобиографическими чертами, хотя 
историки давно заметили общность их социального прошлого. Но глубокое сочувствие 
поэта к „бедному Евгению" имело более прочную основу, чем простое человеколюбие. 
Поэта сближала с ним его склонность к историческому образу мыслей. Его, видимо, 
подкупало, что бунт этого маленького человека был не слепым и неосознанным актом 
возмущения, но вырос из желания осмыслить, понять исторические корни своего 
несчастья. Об этом красноречиво повествует замечательная сцена на Дворцовой 
площади, где Евгений, „полон ужасных дум", узнает в Медном всаднике истинного 
виновника своего личного несчастья и обращает к нему слова, полные дерзкой угрозы. 

Эта противоречивость устремлений Пушкина, кстати сказать, стоящая в разительном 
контрасте с той „солнечной ясностью", которую принято считать характерной чертой 
его гения, сказалась и в историческом сложении поэмы, в ее литературном генезисе. До 
сих пор остается крайне спорной связь „Медного всадника" с более ранней поэмой, 
которую поэт выделил в виде самостоятельного фрагмента — „Родословная моего 
героя". Несмотря на общность картины петербургского осеннего вечера, открывающей 
действие, у нас нет достаточных оснований утверждать, что герой этой поэмы, 
Езерский, должен был претерпеть судьбу бедного Евгения. К тому же „романтическая 
ирония", видимо, царившая в „Родословной", резко отличается от того 
проникновенного, интимного тона, который победил в „Медном всаднике". Сильнейшим 
импульсом к созданию поэмы было, конечно, чтение отрывков из „Дедов" Мицкевича, с 
которыми Пушкин познакомился незадолго до того, летом 1833 года. Мицкевич навеял 
Пушкину основные мотивы его поэмы: образ наводнения, как бунтующей стихии, образ 
Фальконе-това Петра, как символ русского самодержавия, образ Петербурга, как 
создание русского абсолютизма, образ людей, пытающихся истолковать значение 
монумента, и, наконец, образ дерзкого безумца, обращающегося с мятежной угрозой к 
самодержавию. Различие между Пушкиным и Мицкевичем не ограничивается только 
различием их политических убеждений и национальных симпатий. Романтической 
гиперболизации, мрачному демонизму и „недоумевающему тону" поэмы Мицкевича 
Пушкин противополагает мировосприятие, стремящееся во всем свершающемся найти 
внутренний смысл и закономерность. На смелое бунтарство своего польского собрата 
Пушкин отвечает духом покорности, граничащей с настоящим смирением. 

В поисках своего поэтического ключа Пушкин, возможно, заимствовал кое-что из 
одного источника, значение которого до сих пор не было оценено по достоинству. Он 
сам ссылается в предисловии на описание наводнения 1824 года некоего Верха как на 
свой главный источник. Между тем Берх в своей книге целиком воспроизводит 
описание наводнения Фаддея Булгарина, опубликованное еще в 1824 году, и поэтому 
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ссылку на Берха нужно понимать всего только как уловку Пушкина, не желавшего 
упоминать знаменитого журналиста-доносчика и своего злейшего личного врага. Между 
тем Пушкин взял у Булгарина не только ряд фактических данных; самый 
повествовательный тон, освещение событий 1824 года, в частности — забота 
правительства о бедных во время наводнения и после него, восходят к Булгарину 
(Письмо Ф. Булгарина в „Литературных листках", 1824, 21, 22.). Но приторная чувствительность и 
угодливый тон сотрудника николаевской полиции претворены были Пушкиным в тон 
сдержанной сердечности и искренности. 

Вокруг этих заимствований Пушкина группируется еще множество других цитат из 
русских и иностранных авторов: Альгаротти, Барбье, Батюшкова, Вяземского, 
Ломоносова и других. Однако эти цитаты и заимствования ничуть не нарушают 
единства поэмы. Они только окутывают каждый ее образ роем воспоминаний и 
ассоциаций и повышают смысловую насыщенность и глубину символов поэмы. 

Все критики, писавшие о „Медном всаднике", усматривают в нем изображение двух 
противоборствующих начал, которым каждый из них давал свое толкование. Однако в 
основе „Медного всадника" лежит значительно более сложная многоступенчатая 
система образов. В ее состав входят следующие действующие лица: 

1. Петр с его „спутниками" Александром, Медным всадником и Петербургом. 

2. Стихия, которую некоторые критики тщетно пытались отождествить с образом 
народа. 

3. Народ. 

4. Евгений. 

5. Поэт, который, не выступая открыто, неизменно присутствует в качестве одного из 
действующих лиц. 

Эта система задумана в согласии с чисто феодальным представлением порядка. Ее 
вершину увенчивает образ владыки-государя, по одну сторону от него находится 
побежденная им стихия, по другую — безличная масса подданных, из числа которых 
выделяется только поэт, своей хвалой творению государя выражающий всеобщие 
верноподданнические чувства. Однако, по замыслу поэта, равновесие этой системы 
оказывается призрачным и непрочным. Угадав веления судьбы, Петр побеждает стихию 
и закладывает свой город, основу своего всемогущества; однако стихия поднимает бунт 
против его создания и всем своим гневом опрокидывается на ничем не повинные массы 
покорного народа. Но самое примечательное, что этот бунт стихии, сметающий 
пассивные элементы, как стремительный смерч, увлекает с собой Евгения, который, 
порвав с покорствующей массой народа, решается поднять мятеж против самодержавия 
(Уже С. Шевырев в статье в „Москвитянине" (1941, № 9) обратил внимание на „соответствие между хаосом 

природы и хаосом умов". В. Брюсов (указ, соч., стр. 78) отмечает, что „мятеж стихий вызывает другой 

мятеж".). Пушкин проникновенно угадал и дал почувствовать, что зрелище 
взбунтовавшейся стихии пробудило мысли в скромном чиновнике и что эти мысли в 
конце концов привели его самого к восстанию: 

„Мятежный шум  
Невы и ветров раздавался  
В его ушах. Ужасных дум  
Безмолвно полон, он скитался..." 

Правда, мы знаем, что этих „ужасных дум" было недостаточно для того, чтобы что-то 
свершить; несчастный Евгений оказался жертвой собственного болезненного 
воображения. Однако восприятие всей социальной пирамиды в ее историческом 
становлении, в неудержимости ее движения придает „Медному всаднику" глубокий 
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социальный смысл. Мы ясно чувствуем, что стихийное волнение не ограничивается 
одной личностью Евгения, но захватывает в свою орбиту и поэта, который постоянно 
сбивается с тона приподнятой похвальной оды на тон дружеского сочувствия 
несчастному. В этом непостоянстве, неустойчивости всей системы образов поэмы 
содержится скрытый намек на то, что в какой-то далекой перспективе бунт, поднятый 
мятежной личностью против монарха, сможет завершиться ее победой. Правда, это 
предчувствие нигде не декларировано Пушкиным; но самый ход событий, железная 
логика развития, правдиво раскрытая в поэме, и, в частности, противопоставление 
могучего основателя абсолютизма, Петра, безвольному и бесславному его преемнику, 
Александру, — все это делает вероятным и внутренне правдоподобным новое 
соотношение сил в историческом будущем. 

Эти мотивы приобретают в поэме Пушкина исключительную силу воздействия потому, 
что они проходят через все его художественное мышление и насквозь пронизывают 
поэтическую структуру повествования. Пушкин и в других своих произведениях 
извлекает из родной речи исключительные богатства смысловых, эмоциональных 
оттенков. В „Медном всаднике" он достигает особенно высокого мастерства стиховой 
оркестровки, ритмики и эвфоники; он наполняет каждую строфу замечательным 
богатством смысловых оттенков и придает каждому слову глубину настоящего символа. 
Мы остановимся здесь только на системе параллельных противопоставлений, при 
помощи которой Пушкин приобщает каждый образ к широкому кругу символов, и 
рассмотрим развитие лирического лейтмотива, как выражения личного отношения поэта 
к событиям его повести („О поэтических параллелизмах у Пушкина" см.: В. Виноградов, Поэтика 

Пушкина. - „Литературное наследство", 16-18, М., 1934, стр. 171.). 

Поэма открывается картиной, которая сразу ставит читателя лицом к лицу с 
главными действующими лицами поэмы: Петр — это прообраз Медного всадника, река 
— это еще непобежденная Нева, „бедный челн" — отдаленная параллель к „бедному 
безумцу" Евгению. Эта первая картина отличается большой четкостью своих очертаний, 
но она так многозначительна, что позволяет догадаться: из этого раздумья Петра 
должно родиться великое волнение, все действие поэмы. Однако в последней редакции 
„Медного всадника" Петр так и не назван по имени, и потому этот образ как бы теряет 
четкость своих очертаний. Мы, конечно, догадываемся, что здесь подразумевается не 
кто иной, как основатель Петербурга. Но своей характеристикой поэт порождает ряд 
смежных ассоциаций и, в частности, сближает образ Петра с образом Наполеона, о 
котором Пушкин в других стихах говорит почти теми же словами. Фон, на котором 
вырисовывается могучий силуэт императора, передан синекдохами; „волны", „челн", 
„чухонец" — все это лишь представители определенного разряда вещей, не 
обладающие той же полнотой реальности, как личность Петра. Таинственная 
значительность этого видения ясно чувствуется благодаря двум „переносам", 
обрывающим строку: „и вдаль глядел", и в конце отрывка: „кругом шумел". Эти 
внутренние рифмы порождают известное смысловое созвучие: шум леса начинает 
казаться вещим предзнаменованием, в котором Петр словно угадывает то, что ему 
„суждено природой". 

Следующий отрывок раскрывает раздумья и замыслы Петра, или, говоря 
прозаически, задачи его экспансии, фортификации и коммерции. Третий развертывает 
перед нашими глазами береговую панораму — воплощение величественных замыслов 
создателя Петербурга. Все приобретает здесь большую конкретность, синекдохи 
заменяются именами собственными (вместо река — Нева; вместо флаги — корабли). 
Созидательная сила градостроительства Петра находит себе выражение в 
антропоморфизации, в уподоблении города „молодой царице" и кораблей людской 
„толпе". Это скрытое движение как бы возникающего на наших глазах города ясно 
сказалось в метафоричности глаголов. В ритмическом строении этого отрывка 
замечается чередование многоударных и стяженных строк, которое свидетельствует о 
нарастании лирического волнения, подготовляющего следующий отрывок: 

„Люблю тебя, Петра творенье". 
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Отрывок этот славится как замечательно яркое изображение Петербурга, его 
восхваление, противопоставленное Пушкиным уничижающей критике Мицкевича. 
Отрывок этот поражает на первый взгляд пестротой своих картин и образов; однако, 
вдумываясь в эти строки, можно заметить, что через них проходит одна сквозная 
лирическая тема и что, несмотря на кажущуюся бессвязность, образы следуют друг за 
другом в известной последовательности, полуосознанной самим поэтом, но неизменно 
выражающей противоречивость и колебание его чувств. Поэт начинает с той же 
парадной стороны города, которая прославляется и в предыдущем отрывке: с 
гранитной набережной Невы; но уже прозрачный „чугунный узор оград" толкает его 
мысль к „прозрачному сумраку" белых ночей; в свою очередь белые „задумчивые ночи" 
влекут за собой рой интимных воспоминаний, и таким путем незаметно и нечаянно от 
официального Петербурга он переходит к автобиографическому образу поэта, 
погруженного в свои мысли среди „пустынных улиц" заснувшего города (своеобразной 
отдаленной параллели к Петру среди „пустынных волн"). Окрыленное воображение 
поэта все дальше и дальше увлекает его прочь от Петербурга как столицы империи: 
ему припоминаются быстрая езда на санках, девичьи румяные лица, веселый шум 
балов и, наконец, лицейский образ „холостой пирушки". Но, едва достигнув этого 
предела, поэт резким жестом как бы обрывает свою нить ассоциаций и снова 
возвращается к официальному Петербургу: к парадам на Марсовом поле и салютам в 
торжественные дни. И этот скачок от „пирушки холостой", невольно ассоциируемой с 
шумными собраниями тайных обществ, к „твердыне" города — Петропавловской 
крепости, символу победившего самодержавия, ясно рисует внутренние колебания 
поэта, скрытую борьбу, пронизывающую лирическое развитие темы. В этом 
подпочвенном развитии темы особенно замечательно, что в конце всего отрывка из 
победных радостных салютов вырываются тревожные сигналы, возвещающие 
наступление весенней путины, — настоящее лирическое предчувствие наводнения и 
грядущего ликования бунтующей стихии. 

Эта двойственность переживаний поэта пронизывает % последние даа отрывка 
вступления. Окрыленный своей хвалой, поэт повышает голос и слогом „высокого стиля" 
Ломоносова заклинает стихию подчиниться воле великого создателя города. Однако, не 
будучи в состоянии удержаться на этих высоких нотах, его голос неожиданно 
срывается. Строка „Была печальная пора" начинает совершенно новый 
повествовательный строй, полный трогательного сочувствия. Мы наглядно видим, как 
поэт собирает вокруг себя друзей и обращается к ним с повестью о горестной судьбе 
своего героя. Напыщенные славянизмы сменяются подобием „смиренной прозы". Из-под 
маски верноподданного государя, одописца XVIII века, выглядывает искаженное мукой 
сострадания лицо поэта, связанного интимной близостью с бедными и несчастными 
людьми. Все эти колебания чувств, скачки мыслей и оттенки образов поэмы едва 
уловимы и с трудом выразимы в четких определениях, но именно эта неуловимость, 
зыбкость очертаний придает такую поэтическую силу и лирическую глубину 
вступлению к „Медному всаднику". 

Первая часть поэмы открывается повествованием о судьбе Евгения. Однако, 
вдумываясь в начальные отрывки, можно обнаружить в них черты своеобразного 
параллелизма между образом Евгения и Петра. Как и вступление, первая часть 
начинается с картины природы в ее контрастном сопоставлении с фигурой героя. 
Только Петр высится в виде исполинского силуэта, царящего над береговым пейзажем у 
его ног. Образ Евгения возникает в конце описания осеннего ненастного вечера как 
ничтожная составная часть обширной картины природы. Поэтическая фигура умолчания 
(„он") в обозначении Петра была выражением тайного почтения. Полуфиктивное имя 
Евгения („Мы будем нашего героя звать этим именем") и замечание, что он не помнит 
своей родни, скрывает некоторое пренебрежение к нему автора. „Наш герой" также 
звучит легкой иронией. Вся первая часть свидетельствует о полуироническом 
отношении поэта к Евгению, который только с развитием событий пробуждает к себе 
более глубокое сочувствие. 

Второй отрывок вступления передавал мысли Петра, его великие думы, планы его 
строительства. Второй отрывок первой части точно так же передает мысли и раздумья 
Евгения; только по контрасту к ясным, логическим думам Петра мечтания Евгения 
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сводятся к суетным заботам и мещанскому счастью маленького человека, к мыслям о 
разлуке с возлюбленной (и, первоначально, о планах женитьбы). Только в особой 
музыкальности последних строк, передающих заунывное завывание ветра, можно 
угадать как бы полуосознанное предчувствие наступающей бури. Но поэт усыпляет 
погруженного в свои мелочные заботы героя и тоном более приподнятым и 
аффектированным начинает повествование о следующем дне; и снова, как в конце 
вступления, спокойное повествование перебивается словно нечаянно вырвавшимся 
восклицанием: „Ужасный день!" 

Раздумье Петра завершается во вступлении картиной города, выросшего через сто 
лет и отмеченного в своем внешнем облике печатью внутренних, скрытых сил, 
породивших его. Мечты Евгения сменяются картиной, которую являет собою город в 
момент, когда взбунтовавшаяся стихия готова смести создание Петра. Динамизм 
панорамы города вступления был порожден волей Петра; движение водной стихии 
поднимается наперекор мечтам и раздумьям Евгения. В остальном параллелизм двух 
картин не подлежит сомнению. Поэт любуется этими эффектными зрелищами, почти не 
высказывая своего личного отношения, которое пробуждается во вступлении только 
начиная со строки „Люблю тебя, Петра творенье", а в описании наводнения — в тот 
момент, когда блистательная красота „разъяренных вод" становится несчастьем 
„бледной нищеты" и ожидающего „казни" народа. 

В последующих отрывках Пушкину удается тончайшими оттенками поэтической речи 
передать образ покорствующего народа и наследника Петра, „покойного царя", — 
новый намеренный параллелизм, контрастно оттеняющий величие повелителя стихии, 
Петра. Весь этот неизменно проводимый параллелизм загорается новым смысловым 
оттенком в последнем отрывке первой части. Вся ситуация задумана как резко 
очерченный зрительный образ: с одной стороны — силуэт скачущего всадника, с другой 
стороны — полукомическое его подобие, Евгений, взобравшийся на каменного льва. 
Герои еще не вступили в открытую борьбу, но Пушкин извлекает из их 
противопоставления картину огромной поэтической силы. На фоне внешнего сходства 
ситуаций особенно ясен их внутренний контраст: естественная поза Петра — и 
вынужденная поза „прикованного" ко льву несчастного Евгения, аллегорическая 
четкость монумента Фальконе — и пародия на аллегорию в образе отпрыска древнего 
рода, припавшего к аристократической эмблеме, сторожевому льву. Нужно сопоставить 
строки об Евгении с соответствующими строками о Петре, чтобы заметить, что даже 
самая синтаксическая структура периодов с многочисленными обстоятельственными 
словами, ретарди-рующими троекратными рифмами и подлежащими, отнесенными к 
самому концу фразы, задумана в расчете создать контрастную параллель между 
гротескной фигурой несчастного и величественными, как бы выплывающими из тумана 
очертаниями Медного всадника. 

Было уже сказано, что внутренние колебания поэта проходят через все развитие 
повествования. Поэт начинает как верноподданный великого основателя Петербурга и 
нового периода русской истории почти что в тоне хвалебной оды XVIII века, и только в 
самом конце вступления его голос срывается с высоких тонов. В ходе повествования 
поэт все более переходит на сторону „бедного Евгения" и так сживается с ним, что, 
несмотря ни на какие доводы рассудка, чувствует к нему непреодолимую 
привязанность и сердечное расположение. Эти колебания поэта с особой силой и 
убедительностью воплощены в рассказе о том, как Евгений после наводнения 
отправляется на поиски домика своей невесты Параши и бедной вдовы, ее матери. Весь 
второй отрывок второй части начинается с контрастного чередования приподнятого 
стиля и прозаически точного повествования. С одной стороны, читатель переносится в 
настоящее время неприкрашенной прозы: „Евгений смотрит: видит лодку"... „и 
перевозчик беззаботный его за гривенник... везет". С другой стороны, сцена 
переправы, как романтически-приподнятая марина, слегка отодвигается в даль 
прошедшего времени: „И долго с бурными волнами боролся опытный гребец". Но вот 
наконец Евгений достигает берега. „Сцена узнавания" развивается крайне замедленным 
темпом, она занимает едва ли не в четыре раза больше места, чем сцена переправы. 
Объясняется это тем, что в Евгении преобладают переживания над волевым, 



 65 

действенным началом. Полное раскрытие этих переживаний должно вызвать 
сострадание читателя. Примечательно самое построение строк: 

„Несчастный  
Знакомой улицей бежит..." 

Прилагательное „несчастный" служит здесь субъектом предложения, но благодаря 
„переносу" слово „несчастный" звучит как невольный вскрик поэта, совершенно как 
несколько выше „Ужасный день!". Но, подавляя этот вздох, поэт торопится описать 
пеструю картину разрушений, мелькающую перед глазами Евгения, замедляет темп 
лишь к концу отрывка и как бы в знак замедления шагов героя переходит к настоящему 
времени и повторяющимся синтаксическим формам: 

„И вот бежит уж он предместьем,  
И вот залив, и близок дом..."  

В конце концов поэтическая фигура „гипостазис", то есть перенесение действия в 
настоящее время, как средство повышения иллюзии, вчувствования, завершается 
отождествлением поэта с героем, почти полным слиянием их голосов. Восклицание „Что 
ж это?" может быть понято и как ремарка писателя и как слова героя. Вслед за этим 
поэт снова отстраняется от него, снова начинает наблюдать его со стороны: „Он 
остановился, пошел назад и воротился". Затем поэт делает новую попытку проникнуть в 
переживания героя. Прошедшее время сменяется настоящим и повторяющимися 
глаголами: „глядит... идет ... еще глядит...". Мысли Евгения становятся ясней и 
прозрачней, мы угадываем его недоумение, слышим, как он громко толкует сам с собой. 
„Вот место, где их дом стоит, вот ива. Были здесь ворота" — все эти реплики произносят 
в унисон и Евгений и поэт. Но тут происходит решительный перелом и рассеивает 
иллюзию их взаимопонимания. Снова, и на этот раз уже окончательно, образ 
несчастного отодвигается в прошедшее время: 

 „И вдруг, ударя в лоб рукою,  
 Захохотал..."  

Эти две строки и особенно выделенный переносом и необычайным у Пушкина 
ритмическим ударением глагол разбивают весь строй повествования, все логическое 
течение мыслей несчастного. Оказывается, что поэт и не догадывался, какая глубокая 
внутренняя борьба происходила в сознании Евгения. Безумный взрыв хохота вместо 
ожидаемой „естественной реакции" — слез и печальных возгласов — во всем своем 
ужасе чего-то непоправимого показывает, что поэт не в состоянии уже дальше 
следовать за своим героем. Он все еще испытывает к нему сочувствие, которое тонко 
оттеняет неизменный эпитет „бедный", но он уже неспособен вчувствоваться : он видит 
Евгения со стороны как чудака и потому сообщает о нем глаголом совершенного вида 
„захохотал" („Об изменении точки зрения повествователя у Пушкина, в частности в рассказах „Метель" и в 

„Пиковой даме" см.: В. Виноградов, указ, соч., стр. 174, 201, 206.). Отсюда естественно мысли поэта 
обращаются к предметам посторонним, к картине пострадавшего города, к заботам 
правительства и к угодливому одописцу, в лице которого он, в сущности, выставляет на 
смех приподнятый тон, царивший во вступлении к поэме. 

И все-таки, несмотря на это, поэт не перестает испытывать неизменную близость к 
своему герою и чувствует себя порой его настоящим единомышленником. Это особенно 
сказывается в сцене на площади, когда перед лицом Медного всадника безумство 
несчастного Евгения едва не становится ясновидением, и поэт снова присоединяет свой 
голос к словам своего героя. Изучая знаменитое обращение к Петру, исследователи 
много спорили о том, какую историческую концепцию хотел выразить Пушкин в образе 
вздыбившегося над бездной коня. Между тем это обращение не содержит ни одного 
утверждения и все построено на вопро-шаниях: его истинный смысл — в утверждении 
права каждого на историческое осмысление и оценку дел государя. Эти вопрошания 
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поэта приобретают всю свою поэтическую силу особенно потому, что они развивают 
мысли несчастного безумца, который ценой своих нечеловеческих испытаний приобрел 
себе право судить дело Петра. 

Но в сущности и это слияние голоса Евгения и поэта непродолжительно и непрочно. 
Поэт-мыслитель ограничивается постановкой вопросов. Радость чистого познания 
недоступна Евгению. Ужасные воспоминания слишком живо затрагивают его, слишком 
нарушают его равновесие, чтобы он мог своевременно остановиться. Отсюда вытекает 
неизбежный переход от исторического познания к мифотворчеству. Евгений 
воспринимает бронзовый монумент, как наивный анимист, и становится жертвой 
собственного воображения. Правда, это не исключает возможности единоборства. Эта 
борьба поэтически выражена в чередовании возвышающих и снижающих эпитетов и 
обозначений, которыми поэт характеризует Евгения и Медного всадника. В обозначении 
памятника „кумиром" сквозит некоторое отвращение, и этому соответствует, что 
Евгений назван „безумцем бедным", а взоры его — „дикими", но, называя лицо Петра 
„лик державца полумира", поэт сразу поднимает его величие. Правда, тут же, описывая 
гнев Евгения, Пушкин пользуется приподнятой фразеологией XVIII века — „глаза 
подернулись туманом" — и по контрасту снова снижает Петра, обозначая его 
„истуканом". Однако в конце концов победа остается за ним. Евгений, в своем бессилии 
маленького человека, „злобно задрожал" (подобно „злобным бунтующим волнам"), 
тогда как Петр с его „возгоревшим гневом" лицом „грозного царя" вознесен поэтом на 
недосягаемую высоту. 

В этой сцене читатель остается посторонним наблюдателем: поэтому он сначала 
видит, как Евгений пустился бежать, и только затем узнает причину этого бегства. 
Лишь в процессе бегства и преследования видение безумца приобретает более 
ощутимый характер: сначала говорится „показалось", затем „как будто слышит" и, 
наконец, Медный всадник действительно „несется" за Евгением. Сила воздействия этих 
строк достигается не только звукописью, которую справедливо сравнивали с 
Державиным, но и сменой времени, то переносящего нас в самое действие, то 
отодвигающего его в перспективу. 

„Медный всадник" завершается темой примирения и покорности. Это сближает образ 
Евгения с незадолго до того законченным „Рыцарем бедным". Эпилог поэмы подобен 
заключительным строкам ряда лирических стихотворений Пушкина. Образ маленького 
острова среди спокойной глади вод, место вечного успокоения Евгения, задуман как 
настоящий многогранный по значению символ. Может быть, в нем сказалось смутное 
воспоминание о том острове Голодае, на котором были погребены казненные 
декабристы. Но в пределах поэмы образ места вечного успокоения Евгения среди 
идиллически мирной водной стихии контрастно соответствует первой картине с Петром 
на берегу широкой и быстрой реки. Недаром здесь вновь появляется тот же персонаж — 
бедный рыбак, гений этих мест. Без этого заключения, без этого чернеющего, как куст, 
домика, своеобразного надгробия Евгения, его история казалась бы незавершенной. 
Концовка „Медного всадника" в этом отношении несколько напоминает и конец 
„Цыган", пустую телегу среди безлюдного простора полей. 
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Кипренский и портрет начала XIX века 

(В основе настоящей работы лежит доклад, прочитанный в 1938 г. в Третьяковской галерее на 
конференции, посвященной творчеству Кипренского. Статья впервые опубликована в „Ежегоднике Института 

истории искусств АН СССР", 1952, стр. 17—69.) 

 
37. Ф. О. Рунге. Автопортрет. 1802-1803. Гамбург, Кунстхалле.(Philipp Otto Range par lui-

meme. 1802-1803. La Kunsthalle, Hambourg.) 

 
38. Л. Давид. Автопортрет. 1794. Париж, Лувр.(Louis David par lui-meme. 1794. Louvre. 

Paris.)  
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39. О. Кипренский. Автопортрет. Около 1809. Ленинград, Русский музей.(Oreste Kiprenski 

par lui-meme. Vers 1809. Musee russe, Leningrad.) 

 
40. О. Кипренский. Портрет Е. Ростопчиной. Фрагмент. 1809. Москва, Третьяковская 

галерея.(Oreste Kiprenski. Portrait de la comtesse Rostoptchine. Fragment. 1809. Galerie 
Tretiakow. Moscou.) 
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41. Ж.-О.-Д. Энгр. Портрет г-жи Ривьер. Фрагмент. 1805. Лувр.(Dominique Ingres. Portrait 

de Mme Riviere. Fragment. 1805. Louvre.)  

 
42. О. Кипренский. Портрет Д. Хвостовой. 1814. Москва, Третьяковская галерея.(O. 

Kiprenski. Portrait de D. Khvostova. 1814. Galerie Tretiakov. Moscou.)  
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43. О. Кипренский. Портрет А. Томилова. 1813. Москва, Третьяковская галерея.(O. 

Kiprenski. Portrait de A. Tamilov. 1813. Galerie Tretiakov. Moscou.)  

 
44. О.Кипренский. Портрет Е. Чашшца. Итальянский карандаш. 1813. Москва, 

Третьяковская галерея.(O. Kiprenski. Portrait de E. Chaplitz. Crayon. 1813. Galerie 
Tretiakov.)  

Все знают и все цитируют стихи, обращенные Пушкиным к Кипренскому. Но обычно в 
них видят всего лишь изящный комплимент и блестящий экспромт в адрес „любимца 
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моды легкокрылой". Между тем шутливые намеки стихотворения говорят о взглядах на 
Кипренского его современников. Пушкин начинает с противопоставления Кипренского 
прославленным в его время английским и французским мастерам портрета и кончает 
выражением уверенности в том, что искусство нашего портретиста заслуживает 
европейской славы и бессмертия в веках. Меткая характеристика Пушкина должна 
служить напутствием для всякого автора, поставившего себе задачу определить 
историческое значение Кипренского как представителя русской школы. 

Портрет, как известно, пользовался в России XVIII века широкой популярностью. 
Вопреки предвзятому взгляду Академии на этот вид живописи, как на низший жанр 
искусства, расцвет русского портрета в это время был обусловлен потребностями самой 
жизни. Его успехам на протяжении одного века в стране, которая в прошлом не имела 
прочной портретной традиции, содействовало то, что в его разработке участвовали 
такие одаренные мастера, как Матвеев и И. Никитин в начале века, Антропов в 
середине, Рокотов, И. Аргунов, Левицкий и Боровиковский — во второй половине. 
Правда, эти мастера были признаны лишь в недавнее время. Русское дворянское 
общество, особенно придворные круги, которые выступали законодателями вкуса и 
заказчиками на протяжении всего XVIII века, больше ценили иностранных мастеров, 
более щедро расплачивались с ними и даже ставили их в пример русским мастерам, 
вынуждая последних следовать привезенной иностранцами моде. Однако, в отличие от 
архитектуры, в развитии русского портрета решающую роль играли русские мастера. 

Кипренский, конечно, хорошо знал произведения наших портретистов XVIII века — 
Рокотова, Левицкого и Боровиковского. Но достаточно сравнить женский портрет 
Боровиковского В. А. Томиловой (Воспр.: „Старые годы", I, 1916, стр. 50.) с отделенным от него 
всего лишь одним десятилетием женским портретом Кипренского, вроде его рисунка Н. 
В. Кочубей („Ежегодник Института истории искусств АН СССР", 1952, стр. 57.), чтобы убедиться в 
том, что оба мастера принадлежат двум различным векам. Правда, Боровиковский в 
своих поздних портретах преодолевает налет чувствителыгости, который лежит на его 
произведениях XVIII века, вроде знаменитой Лопухиной. Его образы становятся более 
мужественными, в фигурах проявляется больше простоты и сдержанности и даже черты 
героики. Художник отказывается от оттенков сиреневого и бледно-голубого, не боится 
насыщенных красок, пользуется цветовыми контрастами и силуэтами. И все же 
Боровиковскому оказа-лосьне под силу воплотить в искусстве то новое, чего требовала 
русская жизнь начала XIX века. 

Из своих предшественников Кипренский, видимо, больше всего был обязан С. С. 
Щукину, которого он застал еще в Академии. Судя по раннему автопортрету Щукина и 
по его портретам Павла I, он был мастером нового поколения, художником нового века. 
Но смелые искания сочетаются в портретном наследии Щукина с робкой данью 
условностям традиции. Истинным создателем русского портрета начала XIX века был 
Орест Кипренский. 

Предпосылки к созданию нового типа русского портрета лежали в условиях жизни 
русского общества первой четверти XIX века. Связь Кипренского с передовой 
общественной мыслью начала XIX века заключается не в одном том, что он писал 
передовых общественных деятелей, мыслителей и писателей того времени. Ему 
суждено было отразить новые понятия о достоинстве человека, то представление о 
правах и обязанностях личности, которое воодушевляло дворянских революционеров. 
Вера в способность человека совершить великие дела, ожидание новой эры, готовность 
к самоотверженному служению обществу — вот существенные черты передовых людей 
того времени. Русские люди не знали еще противоречий Западной Европы с ее 
развитостью буржуазных отношений, и потому скептицизм и разочарование были им 
чужды. Это придавало светлый характер даже их печали и избавляло их от мрачной 
безнадежности. 

Кипренский создал целую галерею портретов современников Отечественной войны 
1812 года и восстания декабристов. Перед нами проходят лучшие писатели пушкинской 
поры, начиная с самого Пушкина. Здесь и В. Жуковский, и К. Батюшков, и Н. Гнедич, и 
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И. Козлов, и И. Крылов. Возникают образы участников Отечественной войны 1812 года 
— Д. Давыдова, Е. Чаплица, А. Оленина, братьев М. и А. Ланских и многих других. В 
портретах А. Р. Томилова, друга художника, отражена типическая история жизни 
человека того времени: мы видим его молодым, вступающим в жизнь; он надевает 
погоны и в качестве ополченца вступает в армию; в поздние годы своей жизни 
Кипренский запечатлел его как усталого, преждевременно состарившегося человека, 
сломленного житейскими испытаниями. 

Кипренский не стал модным портретистом, как французский мастер пастели XVIII 
века Квентен де Латур или позднее англичанин Томас Лауренс, которые поставили 
целью своей жизни запечатлеть своих выдающихся современников всех профессий и 
сословий. Кипренский принадлежал к числу тех художников, которые из разнородных 
черт своих моделей стремятся извлечь общий тип героя своего времени. Перед глазами 
таких художников постоянно стоят черты этого искомого идеала; принимаясь за каждый 
новый портрет, они всматриваются в лицо модели, словно надеются найти в нем новую 
черточку для воссоздания образа. Через все живописное творчество Кипренского 
проходит несколько ведущих тем, лейтмотивов. Эти темы художник решал с 
переменным успехом, но они определяют единство его портретного наследия, придают 
ему самобытность. Они помогли Кипренскому на чужбине сохранить лицо русского 
художника. 

Пересматривая галерею портретов, созданных Кипренским, неизменно чувствуешь в 
них нечто родственное всей русской жизни начала XIX века. Не уловив этого общего 
впечатления, трудно определить историческое значение наследия нашего мастера. 

Русские люди начала XIX века критически оценивали буржуазное развитие Европы. 
Оно ясно проглядывает в суждениях Пушкина и о промышленных успехах Англии и о 
новинках французской литературы. Русским людям удавалось осознать многие язвы 
буржуазного развития. Кипренского можно отнести к числу тех русских художников, 
которые, будучи за рубежом, не переставали себя чувствовать русскими. Ведущим 
темам западноевропейского портрета Кипренский противопоставляет светлый образ 
жаждущей и ищущей гармонии личности. Не ведая горечи утраченных иллюзий, еще 
полная радужных надежд на будущее, она находит смысл бытия в осуществлении 
высокого призвания человека, в его влечении к свободе, в живой деятельности, в 
упоении от радостей жизни, в отзывчивости ко всему человеческому. 

Мастера русского портрета XVIII века, даже когда сами они были людьми 
дворянского происхождения, принимаясь за кисть, чувствовали себя отделенными от 
своих заказчиков социальной гранью. Это сдерживало проявление в портрете 
непосредственного личного отношения художника к его модели. В живописи XVIII века 
портреты близких художнику людей и его автопортреты занимали очень скромное 
место. Среди портретов Кипренского можно найти произведения в собственном смысле 
заказные. Но в основном Кипренскому позировал круг людей, которых художник близко 
знал. Главное место среди них занимают посетители оленинского салона и члены 
литературного кружка „Арзамас". Здесь мелькают имена В. Жуковского, Н. Гнедича, К. 
Батюшкова, И. Крылова, Е. Баратынского, Д. Давыдова, М. Муравьева и многих других. 
Все они были не случайными заказчиками художника, но были тесно связаны с ним 
дружескими узами. 

Уже значительно позже, в разгар николаевской реакции, вспоминая о салоне 
Олениных, один из его участников с большой теплотой отзывается об атмосфере, 
царившей в нем. „Предметы литературы и искусств занимали и оживляли разговор. 
Совершенная свобода в обхождении, непринужденная откровенность, добродушный 
прием хозяев давали этому кружку что-то патриархальное, что не может быть понято 
новейшим поколением" (А. В., Литературные воспоминания. - „Современник", 1851, стр. 37 и ел.). 
Шуточные протоколы „Арзамаса" ясно говорят о той простоте нравов и чистосердечии, 
на которых покоилось содружество его членов („Протоколы Арзамаса", М., 1951.). Некоторое 
время Кипренский провел в Твери, и здесь он снова оказался среди просвещенных 
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русских людей того времени. Известно, что в Твери Н. Карамзин впервые читал отрывки 
своей „Истории". Здесь Н. Гнедичу был поручен перевод Илиады. 

Все это вместе помогло Кипренскому стать выразителем почти целого поколения 
русских людей, своих сверстников. Несмотря на крутой поворот в конце царствования 
Екатерины и павловскую реакцию, они с малых лет впитали в себя идеи Просвещения. 
В 1801 году они ликовали по поводу низвержения „тирана", возлагая надежды на 
скорое раскрепощение России. Во время наполеоновских войн они сами или их 
сверстники и братья бились в передовых рядах русской армии за освобождение родины 
и Европы. Многие из них побывали с русскими войсками за границей, и впоследствии 
доносчики III Отделения вспоминали, что они вернулись оттуда утвержденные в своем 
„желании доставить торжество либеральным идеям" (Н. Греч. Цит. по кн.: А. Пыпин, 

Общественное движение в России при Александре I, 1898, стр. 348.). В качестве членов „Арзамаса" 
они отстаивали новый вкус в литературе. Некоторые из них в смутном желании 
переустройства жизни примкнули к мартинистам; многие вошли в тайные политические 
общества и стали активными участниками декабристского движения. Поражение 
декабристов застало их на пятом десятке. Духовный облик большинства сложился в 
период, когда освободительное движение в России было на подъеме, когда идеалы 
социальной справедливости казались легко осуществимыми. Вот почему и Кипренский 
смог стать в живописи выразителем идей русского гуманизма. 

Портрет XVIII века многим похож на торжественную и величавую оду, занимавшую 
столь почетное место среди поэтических жанров того времени. Такое же сочетание 
могучего подъема, парения воображения с привязанностью к сочным краскам, к 
жизненной плоти, к ее обостренно чувственному восприятию. Сочетание возвышенного 
и низменного лежит и в основе такого шедевра этого жанра, как „Ода Фелице" 
Державина. Поэт уводит в ней свою коронованную адресатку в далекий край аллегории 
и вымысла и превращает ее в богоподобную киргиз-кайсацкую царевну. И вместе с тем 
он в тоне фамильярной задушевности посвящает ее в свои мелкие житейские заботы и 
радости, решается рассказать ей, как он любит поспать до полудня и запивать 
шампанским вафли, как тешится охотой, забавляется игрой в дураки или же (если 
перевести на язык прозы строку „и ею в волосях ищуся") как супруга его вычесывает 
из его головы насекомых. 

В портретах XVIII века, в частности у сверстника Державина Левицкого, человек как 
бы возводится на пьедестал величия, эффектная композиция, яркие краски повышают 
торжественную парадность образа. Но если всмотреться в лица в портретах Левицкого, 
хотя бы в портретах четы Бакуниных, нас поразит неприкрашенная, почти грубая 
правда, смело сказанная в лицо заказчикам, краснорожей русской барыне и 
самоуверенному, самодовольному вельможе. 

Исторической задачей Кипренского было преодоление в портрете разрыва между 
„высоким" и „низким штилем". В этом отношении он сыграл в своей области роль, 
сходную с той, какую в русской словесности сыграл Карамзин. В портрете Кипренского 
человек низводится с высокого пьедестала, сближается с миром обыденным, но в самом 
этом обыденном, житейском открывается поэтическая красота. В портрете сказывается 
близость между художником и портретируемым, и это, в свою очередь, рождает теплоту 
и сердечность отношений между зрителем и моделью. 

В годы сложения портретного стиля Кипренского на смену возвышенной оде 
приходит в качестве излюбленного поэтического жанра „послание к другу". В 
посланиях Карамзина и его современников сохраняется еще налет рассудочной 
насмешливости и резонерства поэзии XVIII века. Дружеские послания поэтов 
пушкинской поры проникнуты большой душевной теплотой и непосредственностью. Они 
нередко пишутся трехстопным ямбом, который убыстряет ход речи и вносит в нее 
разговорные интонации. 

„Не слава передо мной,  
Но дружбою одной  
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Я ныне упоен",-  

провозглашает молодой Пушкин. Со словом „друг" рифмует слово „досуг", счастливый 
досуг наполнен раздумьями, чтением любимых авторов, эпикурейскими радостями 
дружеских пирушек. В посланиях прославляется простота сельской жизни, безмятежное 
существование вдали от света, в убогой хижине, среди скромной обстановки, среди 
простых, но милых людей. Рисуя эти бытовые подробности, авторы посланий нередко 
сближают их с мотивами античной мифологии. Но восхваление простоты нравов 
никогда не становится апологией мещанского благополучия. Воспеваемая в стихах 
„домашняя рухлядь" служит всего лишь поэтической метафорой определенного 
умонастроения. 

В дружеских посланиях Батюшкова, Гнедича, раннего Пушкина очерчены контуры 
того человека, которые проступают и в портретном искусстве Кипренского. В основе 
посланий лежит уверенность в существовании нормы общечеловеческого и 
естественного. Вера в осуществимость идеала придает юношескую бодрость этой 
поэзии и переполняет ее привязанностью к миру и к его земным радостям. Этому 
умонастроению мы обязаны такими шедеврами, как „Мои пенаты" Батюшкова и 
„Городок" Пушкина. 

В вольном переводе элегии Тибулла Батюшков, следуя римскому поэту, оплакивает 
свое одиночество на чужбине, горестно вспоминает о золотом веке, переходит к мысли 
о загробном мире и заканчивает сладостной мечтой вернуться к возлюбленной. Но, 
отступая от римского поэта, Батюшков вплетает в элегию нотки дружеского послания. 
Он доверчиво обращается то к Мессале, то к другим своим друзьям, то к Амуру, то к 
богине и, наконец, к своей любимой Делии, и соответственно этому речь его становится 
все более разговорной, интонации все более задушевными. И какой неги исполнен его 
заключительный призыв к возлюбленной, к которой влечет его сердце! 

В элегиях Баратынского нашло себе выражение проникновенное понимание всех 
тайников человеческой души, чистых и благих ее порывов. В его посланиях заметна та 
зрелость и глубина мысли, которых не было еще в дружеских посланиях 
карамзинистов. 

„Товарищ радостей младых,  
 Которые для нас безвременно увяли,  
 Я свиделся с тобой..."  

Такими словами Баратынский начинает свое послание „К Креницыну". Сквозь радость 
встречи здесь пробивается воспоминание о прошедших днях и о печальном опыте 
жизни. Порывы чувства спорят с холодными раздумьями. Избегая сентенций, поэт 
рисует самый процесс своих размышлений, поверяет нам весь извилистый ход своих 
переживаний. Живому и гибкому развитию чувств отвечает и перебиваемое вопросами 
течение стиха, неравенство строк и усеченные фразы. И как естественно звучит в 
заключительных строках отреченье от собственных сомнений: 

 „Но для чего грустить! — Мой друг еще со мной.  
 Я не всего лишен судьбой ожесточенной.  
 О дружба нежная! останься неизменной,  
 Пусть будет прочее мечтой".  

Такого ощущения полноты и цельности личности мы не найдем ни у французских 
элегиков XVIII века, ни у Ламартина, который был провозглашен возродителем 
лирической поэзии в XIX веке. Редкое исключение в западноевропейской лирике того 
времени — это Гёте с его „Мариенбадской элегией". 
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В русском искусстве начала XIX века есть еще одно явление, которое следует 
сопоставить с портретом Кипренского и лирикой пушкинской поры — это русский 
романс („Русский романс". - Сб. под ред. Б.В.Асафьева, М.-Л., 1930, стр.31.). Его развитие в 
творчестве А. Алябьева и особенно блестящий расцвет у М. Глинки падает на более 
поздние годы. Однако он говорит о том же проникновенном понимании человека, что и 
русская лирика и портрет. Романсы XVIII века, вроде прославленного „Стонет сизый 
голубочек" на слова И. Дмитриева, отличаются еще известной наивностью чувств и 
несложностью музыкального рисунка. В лучших романсах на слова Пушкина и 
Баратынского — „Я помню чудное мгновенье" и „Уверенья" — Глинка дает глубокое 
музыкальное выражение той правды чувств, которая заключена в интонационном 
рисунке стихов наших поэтов. Первый из названных романсов построен на тончайших 
переходах от спокойного ритма начальных строф к драматическому речитативу и 
завершается мягким примиряющим кадансом. В романсах Глинки мелодическая тема 
развивается с исключительной плавностью, она неразрывно связана с развитием 
чувства и вместе с тем богато и красочно инструментована. Главные темы Глинки— это 
живой человек, волнения и движения человеческой души. Вместе с лирикой 
пушкинской поры и портретами Кипренского романсы Глинки говорят о подъеме 
русского искусства в начале XIX века. 

Для того чтобы оценить историческое значение Кипренского, необходимо 
представить себе, что происходило тогда в зарубежной портретной живописи. 

В начале XIX века в Западной Европе существовали три главных школы портрета. 
Франция, Англия и Германия выработали каждая свое направление в портретной 
живописи. Правда, в пределах этих школ существовали разные течения, работали 
разные мастера, но это не нарушает единства каждой национальной школы. Знатокам 
известно, как трудно бывает подчас решить, какому мастеру принадлежит анонимный 
портрет. Гораздо легче определить, примыкает ли он к французской, английской или 
немецкой школе. 

Французский портрет имел традицию, восходящую еще к XVI веку. Перед 
французским портретом начала XIX века было будущее. Французскую школу 
представляли превосходные художники. Во французском портрете сильнее, чем в 
других школах, чувствовалось оплодотворяющее воздействие идей 1789 года (D. Lord, 

Nineteenth Century French Portraiture. - „Burlinton Magazine", 1938, June, p. 252; P. Dorbec, Evolution du portrait 
en France apres la Revolution. - „Monatshefte fiir Kunstwissen-schaft", 1908, S. 871; И. Кузнецова, Французский 
портрет эпохи буржуазной революции 1789- 1794 гг. - „Ежегодник Института истории искусств АН СССР", 

1956, стр. 340-382.). 

Знаменем этого направления в живописи принято считать знаменитый портрет Л. 
Давида „Мадам Рекамье". Между тем к числу лучших портретов Давида следует отнести 
еще его автопортреты, портреты члена Конвента Баррера, зеленщицы, папы Пия VII, 
господина и госпожи Серизиа, аббата Сиеза и многие другие. Впоследствии Давида как 
портретиста упрекали в холодности и бесстрастии. Но ему нельзя отказать в умении 
придать моделям черты достоинства, внутренней силы, уверенности — и это почти в 
одинаковой степени относится как к портретам общественных деятелей, так и светских 
людей. 

Подчеркивая статуарность и пластичность фигур, Давид не оставляет в них ничего 
недосказанного, ничего скрытого. Однако, содействуя утверждению личности в 
портрете, стиль Давида несколько обособляет ее. Даже когда Баррер произносит свою 
речь, мы не видим, не чувствуем внимающей ему толпы. Портреты Давида полны 
величавой сдержанности. На многих из них лежит отпечаток якобинской строгости. 
Недаром даже портрет мадам Рекамье (1800), произведение эпохи Директории, не 
уступает в строгости своей композиции „Убитому Марату" — памятнику революционных 
лет. Однако у многочисленных учеников и последователей Давида черты величавой 
строгости несколько сглаживаются. 

Примыкая к традициям учителя — Давида, Д. Энгр уже в первых своих 
произведениях ставит себе задачи, которые были почти незнакомы его учителю. Он 
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стремится правдиво и остро воссоздать черты своих современников, людей ближайшего 
послереволюционного поколения. 

Портреты Энгра поражают богатством сосредоточенных в них зрительных 
впечатлений. Глядя на них, кажется, будто смотришь сквозь стекла слишком сильных 
очков. Видишь множество безошибочно точно переданных черт характера, лица и 
костюма. Сосредоточенный взгляд, пряди волос, складки кожи, узоры кашемировых 
шалей, галстуки и перчатки мужчин, кольца, браслеты и безделушки женщин — ничто 
не ускользает от внимания Энгра. Недаром современные критики корили его сходством 
с нидерландскими примитивами. При всем том Энгр умел облечь свои зрительные 
впечатления в ясный и легко воспринимаемый живописный образ. От Давида Энгр 
научился владеть силуэтом, подчиняя ему детали. Но, придавая контурам мягкую 
закругленность, он сообщил им музыкальный ритм. Энгр умел подметить красоту в 
случайном повороте облокотившейся женщины или в складке ее небрежно брошенной 
шали. Но достаточно всмотреться в лица моделей Энгра, и мы заметим, что на всех них 
лежит отпечаток напряженной сдержанности и замкнутости. Этой напряженности 
придает особенную остроту то, что внешний облик людей передается с предельной 
точностью и полнотой и что неразгаданностью отличаются лишь их лица. В портретах 
Энгра поражает контраст между доступностью всего того, что человека окружает, и 
непроницаемостью его внутреннего мира. Обычно он смотрит зрителю прямо в глаза, но 
не расположен к откровенности. Если он имеет что-то поведать зрителю, то обращается 
к нему со словами, которые Стендаль считал созданными для того, чтобы скрывать 
истинные помыслы человека. 

Как ни противоречива была буржуазная действительность Франции начала XIX века, 
Стендаль не потерял еще веры в человека. Через все творчество его проходит 
лейтмотивом образ идеальной женщины. Прелестная Клелия „Пармского монастыря" — 
это литературное претворение женских образов Корреджо. Подобно этому в женских 
портретах Энгра есть нечто от идеальной красоты мадонн. Следующее поколение 
покончило с этой иллюзией. Чувство разлада должно было толкнуть французских 
мастеров XIX века к поискам скользящих по лицу неуловимых чувств. Портрет все 
больше передает не столько реальное бытие человека, сколько скрытые в нем 
возможности. Люди в портретах Делакруа по своему внешнему облику сродни героям 
Энгра. Но герои Энгра трезво взвешивают жизненные обстоятельства, герои Делакруа 
овеяны волнением страстей. Они выступают из полумрака, окутанные таинственной 
полутенью. Портрет в романтической живописи Франции теряет свое ведущее значение. 

В России французский портрет был известен почти исключительно в его первом, 
классическом варианте. На рубеже столетий Виже-Лебрен познакомила русское 
общество с основами классического портрета. В начале XIX века в России работал один 
из учеников Давида — Ризенер (Н. Врангель, Иностранцы в России. - „Старые годы" ,1912, июль-

сентябрь. Ср. также: Николай Михайлович, Русские портреты, 1,стр. 185.). 

Рядом с портретом французской школы следует поставить портрет английский (J. Meier 

Graefe, Die groBen Englander, Miinchen, 1912; Spielmann, British Portrait Painting to the opening of the XIX c., 

London, 1910.). Из всех родов живописи англичане более всего преуспели в этом роде. 
XVIII век был „золотым веком" английского портрета. Спрос на портреты придал 
творчеству в этой области характер массового производства. Этому должен был 
подчиниться даже Рейнольде. Хогарт саркастически называл современных портретистов 
„portrait-makers". Наибольшее распространение имел английский портрет среди 
аристократии. Он стал одной из принадлежностей светской жизни, своеобразной 
социальной привилегией знати (О развитии английского искусства в связи с общественным развитием 

страны: Ashcraft, English Art and English Society, London, 1936; T. de Wyzewa, Th. Lawrence et la societe 

anglaise de son temps.-"Gazette des Beaux-Arts", 1891,1892.). Показная эффектность многих 
английских портретов XVIII—начала XIX века объясняется воздействием на портрет 
вкусов английской знати. Впрочем, даже Рейнольде не уберегся от воздействия 
художника третьего сословия Хогарта и заимствовал от него многие черты своего 
живописного мастерства. Расцвет английского романа, в котором так ярко проявилось 
трезвое, порой утрированно меркантильное отношение к жизни, сказался и на 
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искусстве. Вот почему даже в портреты, проникнутые предрассудками и вкусами 
английской знати, просачиваются полнокровные жизненные образы. 

В английском портрете фигура обычно выступает из темного фона. Яркий луч света 
падает на нее несколько сверху, выделяя лицо, высокий лоб, грудь и плечи. Контраст 
освещенной фигуры и темного фона повышает волевое напряжение образа. Кажется, 
что фигура, с усилием преодолевая препятствия, выходит из мрака, и в этом знак ее 
внутреннего превосходства. Возможно, что светотень английского портрета восходит к 
традициям Рембрандта, которому Рейнольде настойчиво пытался подражать. Но 
Рембрандта привлекали промежуточные ступени между светом и мраком. Англичане, 
наоборот, подчеркивают контрасты, отсюда впечатление театрального эффекта. 

Раскрытие всей полноты душевной жизни модели среди чопорной английской знати 
считалось нескромным и даже непристойным. Вот почему английские портретисты 
стараются в первую очередь подчеркнуть родовые черты человека, свойственные его 
возрасту, полу, профессии. Если это штатский — он обычно выступает с видом 
государственного деятеля, готового произнести парламентскую речь, если это военный 
— у него гордо закинута голова, как у победителя на поле брани, если это молодая 
женщина — она блещет красотой и изяществом, если это краснощекий юноша — он 
полон благовоспитанности. 

Английские портретисты обычно любуются в женщине ее женской красотой и 
здоровьем и нередко больше ничего в ней не замечают. В понятии о достоинстве 
человека в английском портрете часто присутствует примесь аристократического 
чванства. Колоризм завоевал английскому портрету всеобщее призвание. Гейнсборо 
мастерски претворял бутафорское нагромождение шелковых тканей и кудрявых 
деревьев фона в единое красочное целое, строил свои портреты то на мягких 
приглушенных полутонах, то на ярких цветовых контрастах. Английские портретисты 
XVIII века развили систему свободного наложения красочных бликов, которая 
позволила им повысить интенсивность цветовой гаммы и создать в портретах 
впечатление бьющей через край жизненной силы. 

В те годы, когда Кипренский начинал свой творческий путь, лучшее в истории 
английского портрета было уже в прошлом. Английский портрет начала XIX века 
представляют полнее всего Г. Реберн и Т. Лоуренс. Первый из них увековечил в своих 
портретах шотландскую знать, защитницу патриархального феодального прошлого, 
воспетого в исторических романах Вальтера Скотта. Его портреты выделяются своей 
мужественной простотой, крепостью живописного исполнения, решительностью ударов 
кистью (W. Armstrong, Raeburn, London, 1901.). 

Т. Лоуренс был придворным художником Георга IV, когда „декоративность" 
английской монархии стала особенно очевидной (W. Armstrong, Lawrence, London, 1913.). 
Благодаря светской лощености его живописи Лоуренсу позировали знаменитые люди 
Англии, и слава его распространилась за пределы отечества. Ему нельзя отказать в 
технической сноровке. Он умел воспроизвести „общие места" английского портрета с 
бравурностью, которую поверхностный зритель легко принимал за силу живописного 
темперамента (Ср. критическую оценку Лоуренса в „Дневнике" Делакруа, М., 1950, стр. 416.). Легкость 
почерка, развязная манера нанесения краски казались его современникам верхом 
искусства. По сравнению с эффектными, но пустыми портретами Лоуренса, портреты 
Энгра — это памятники подвижничества, мучительных, тщательно скрытых от зрителя 
усилий. 

В России английские портреты были в XVIII веке явлением довольно редким. В 
начале XIX века в Петербурге выступал Джордж Дау (В. Макаров, Джордж Дау в России, - 

„Труды Отделения западноевропейского искусства Эрмитажа", т. I, Л., 1940.). Знакомству с английским 
портретом немало содействовала цветная гравюра. 
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Немецкая школа не пользовалась европейской известностью. Главной задачей своей 
немецкие романтики начала XIX века считали раскрытие в человеке его 
одухотворенности. Но вместо нее они нередко впадали в слащавую чувствительность. 

Немецкие мастера любили писать портреты на фоне прозрачного неба и далеких 
просторов гор. Люди смотрят открытым, доверчивым взглядом; стыдливые девушки 
мечтательно склоняют головы, юноши полны прямодушия. На лицах их лежит отпечаток 
влечения к далекому и недостижимому. Интерес к „всеобщему" настолько занимал 
немецких романтиков, что искание характера и сходства, которыми обычно живет 
искусство портрета, мало их привлекало. Когда немецкий романтик пишет автопортрет, 
перед его глазами маячит образ Генриха фон Оф-тердингена, героя Новалиса, и на 
второй план отступает задача самопознания. Когда романтик изображает себя с 
супругой и ребенком на руках, он склонен придать этой группе черты святого семейства 
(Напр. Овербек, Портрет семьи художника. „Der stille Garten", 1962, S. 11.). 

Эпоха „бури и натиска" наложила свой отпечаток на автопортрет Ф. О. Рун-ге, 
талантливого, но рано умершего и не оправдавшего надежд Гёте немецкого живописца. 
Английские юноши рядом с образом Рунге кажутся слишком чувственными, французы 
Энгра — холодными интеллектуалистами, портреты французских романтиков — 
потерявшими меру. Автопортрет Рунге — одно из произведений немецкого портрета, 
которое может быть сопоставлено с лирикой Шиллера и раннего Гёте. 

Но проходят годы „бури и натиска", и человечность и доброта в портретах ранних 
романтиков сменяются слащавой приветливостью, мечтательностью и самодовольством 
хорошеньких мещанок; пламенная устремленность юношей — выражением добронравия 
и прописной добродетели. 

Художники этого направления не мыслят себе человека вне бытовой обстановки. 
Костюмы выписываются любовно, главная гордость человека — расшитый женой 
шлафрок или справленный на сбереженья праздничный сюртук. Косы девушек и 
женщин тщательно заплетены, ни одна прядь не выбивается из-под чепца, будто в 
уменье делать прическу — первый шаг к добродетели женщины. Гамбургский 
живописец Ольдах в своих портретах „Тетка Катерина" и „Тетка Елизавета", двух 
сплетниц провинциального городка, дает наиболее полное воплощение мещанского 
благополучия (A. Lichtwark, Das Bikinis in Hamburg, I, 1898, S. 128.). В портрете мельника, 
который приписывается тому же мастеру, уютный шлафрок, ночной колпак, огромные 
очки, кружка пива — все это почти заслоняет живого человека („Der stille Garten", 1922, S. 

52.). 

Немецкие принцессы на русском престоле не изменяли привязанностям своей 
вюртембергской или веймарской молодости, и потому немецкие портретисты 
пользовались успехом при русском дворе. Ф. Крюгер переносил выписанность и 
зализанность немецкой жанровой живописи в область парадного портрета. Русским 
мастерам начала XIX века это немецкое направление в портрете было глубоко чуждо. 

Рядом с этими школами западного портрета, с блестящими, прославленными 
мастерами, работы Кипренского могут показаться скромными опытами художника, 
который только нащупывал свой путь русского портретиста. Но как бы ни оценивать 
масштаба его наследия, в нем было неповторимое своеобразие, звучала своя нота. 
Чтобы отдать себе отчет в том, что было в Кипренском самобытного, нужно не 
забывать, что развивался он не в обособленности от того, что происходило в то время в 
других странах Европы. Еще до поездки за границу он мог познакомиться с основными 
направлениями зарубежного портрета. 

Больше всего его привлекали классические произведения старых мастеров. В своей 
„Прогулке в Академию художеств" Батюшков, видимо, отразил распространенный 
взгляд, указав на Эрмитаж, как на лучшую школу для молодых русских живописцев. 
Изучение старых мастеров Кипренским хорошо известно. Об этом свидетельствуют его 
копия Ван Дейка и его портрет В. А. Перовского в костюме XVII века (Русский музей). 
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Об этом же говорит и случай с итальянскими художниками, которые, увидав портрет 
Швальбе, не поверили, что эта картина создана современным мастером. 

Действительно, раннее произведение Кипренского, его любимое создание, которое 
он возил с собой за границу, портрет А. К. Швальбе (1804, Русский музей), говорит об 
увлечении художника старыми мастерами. В XVIII веке Рейнольде искусно подражал 
Рембрандту, заимствуя у него ряд живописных приемов. Но портрет Швальбе нельзя 
назвать подражанием. На протяжении всей жизни Кипренского перед мольбертом его 
сидело немало убеленных сединами и увешанных звездами старцев. Старики А. С. 
Шишков или Н. И. Салтыков обладали более властным характером, чем приемный отец 
художника, крепостной человек помещика Дьяконова. Однако Кипренскому не 
удавалось передать в их портретах того волевого напряжения, которое так ярко 
запечатлено в облике Швальбе, в его нахмуренных бровях, в беспорядочно 
разметавшихся волосах, в поднятом меховом вороте и в крепко сжимающей посох руке. 
В своем влечении к шекспировской цельности характера молодой Кипренский сошелся 
с Пушкиным, который оказывал предпочтение Шекспиру, как мастеру характеров, 
перед Байроном, как драматургом эгоцентрическим, субъективным. 
Двадцатидвухлетний художник опережал свой век. 

В портрете Швальбе с наибольшей силой выявились юношеские мечты мастера, 
которые в области исторического жанра сказались в таких его ранних рисунках, как 
„Смерть Клеопатры" и „Языческие жрецы Киева" (Третьяковская галерея). В 
дальнейшем Кипренскому не удавалось ни в одном другом своем произведении 
исторической и портретной живописи воплотить равный по силе драматизм. Но это не 
исключает того, что живопись Возрождения и XVII века постоянно привлекала к себе 
его внимание. Образ человека в современном ему западноевропейском искусстве, 
затронутый противоречиями века, был ему не по душе. Его больше привлекали 
венецианские мастера Возрождения с их уменьем воздать хвалу силе человеческого 
характера, гармонически спокойному и жизнерадостному самосознанию. 

Вместе с тем Кипренский участвовал в сложении портрета XIX века, в котором 
личность предстала освобожденной от внешней представительности предшествующего 
века. В этом отношении Кипренский находил себе попутчиков среди современных ему 
мастеров Запада и не чуждался их. Впрочем, избавив личность от старых пут, русский 
мастер стремился в своем творчестве избежать тех новых пут, которые накладывал на 
человека XIX век, и в этом он расходился со многими своими современниками на 
Западе. 

Французский портрет школы Давида соприкасается с Кипренским прежде всего своей 
строгой классической основой. Русский мастер, видимо, ценил во французских 
портретах пластичность, которая впоследствии восхищала и наших поэтов в 
стихотворениях Андре Шенье. Сам Кипренский еще до поездки в Италию в своих 
портретах добивался четкости форм и силуэтов. В Риме Кипренский, возможно, 
познакомился с творчеством Энгра. Рисунок, на который художники XVIII века 
смотрели, как на вспомогательный вид искусства, имел у Кипренского, как и у Энгра, 
самостоятельное значение. Во многих своих живописных портретах и в рисунках, вроде 
кн. С. С. Щербатовой, русский мастер состязается с работами прославленного 
французского портретиста. 

Английская школа портрета привлекала Кипренского выражением здоровья и силы, 
сочностью письма. Создавая портрет Челищева (Третьяковская галерея), толстощекого 
и румяного мальчика с пухлыми детскими губками и широко раскрытыми блестящими 
черными глазами, Кипренский стоял перед теми же задачами, что английские мастера в 
портретах детей. 

Датский портретист начала XIX века К. В. Эккерсберг во многих отношениях 
соприкасается с Кипренским (Об Эккерсберге: „Danische Maler", Diissel-dorf und Leipzig, s. a., S. 7.). 
Близкий к принципам давидовского портрета, Эккерсберг в портрете своего 
соотечественника, знаменитого скульптора Тор-вальдсена, вкладывает в его взгляд 
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выражение такого страстного душевного порыва, которого не найти у французских 
портретистов того времени. Нам неизвестно, был ли Кипренский знаком с творчеством 
Эккерсберга, покинувшего Рим в год прибытия туда Кипренского. Но русский мастер 
должен был хорошо знать немецких портретистов того времени. Его чувствительные 
девушки нередко напоминают произведения предшественников немецкого 
бидермейера. „Бедная Лиза" Кипренского (около 1827 г., Третьяковская галерея) 
похожа на многочисленных Лотт и Лизхен немецких мастеров первой половины XIX 
века: те же возведенные очи, те же гладко зачесанные волосы, та же зализанная 
живопись (Напр. Грегер: Портрет Лины Грегер и Гроссе: Портрет Агнессы Иордан. „Der stille Garten", S. 18 

и 46.). В поздние годы Кипренскому пришлось дважды писать вельможу павловских 
времен адмирала Т. Г. Кушелева. Рядом с парадным портретом величавого старца в 
мундире, при орденах, на фоне бархатного занавеса и бюста Павла I, он создает 
рисунок вельможи в ночном колпаке, в шлафроке, с огромным чубуком, как в портретах 
немецких мастеров. 

Живописное дарование Кипренского вспыхнуло в его юношеском автопортрете 
(Русский музей). В начале XIX века в роман входит автобиографический образ молодого 
человека. Живописцами создается множество романтических автопортретов. Все эти 
неудовлетворенные, нахмуренные юноши смотрят полным ожида-дания взглядом, у 
всех них беспорядочно падают на лоб пряди волос, небрежно повязан галстук. 
(Словами поэта о них можно сказать: „все в мире не по них".) В отличие от 
одноплановости автопортрета Ф. О. Рунге Кипренским правдиво передана вся 
противоречивость юношеских чувств и влечений. В этом он ближе к автопортрету 
Давида. Но у Давида больше напряженности, остроты, угловатости и даже жесткости. 
По сравнению с ним особенно обаятелен автопортрет Кипренского с его теплотой, 
мягкостью, доверием к людям. 

Молодому художнику посчастливилось поймать на своем лице редкое сочетание 
наивного чистосердечия и юношеской серьезности. Правдивости образа соответствует 
правдивость живописного видения. Автопортрет построен на тонком сопоставлении 
красок различной светосилы: серо-зеленый цвет обшлага повторяется в оттенках фона, 
розовый шарф — в нежном румянце лица; эти соотношения содействуют тональному 
единству картины. Ее фон обладает той легкостью и воздушностью, которая обычно так 
трудно дается художникам. 

Образ гармонической личности нашел свое у Кипренского наиболее полное 
воплощение в его превосходных мужских портретах. Среди них выделяется портрет 
молодого С.С.Уварова (1815, Третьяковская галерея). В то время, когда щества; никто 
не мог предполагать, что позднее в качестве николаевского министра он станет 
мракобесом. Кипренский не способен был к выявлению в облике человека дурных 
наклонностей и задатков. Он стремился запечатлеть человека прежде всего 
привлекательным, каким он может и должен стать. Из этого понимания портрета 
проистекает и нравственная просветленность большинства образов Кипренского. 

На холсте Кипренского Уваров предстает нашим глазам как образ просвещенного 
человека пушкинской поры. Готовый к выходу, во фраке, с хлыстиком в руке, с 
цилиндром и перчатками, брошенными на стол, он остановился на минуту в раздумье. 
Широко раскрытыми глазами он смотрит за пределы картины. Поворот его корпуса 
умеряется тем, что фигура облокотилась о стол и спокойно покоится в пределах 
обрамления. Контраст черного сюртука и белоснежного ворота сосредоточен в центре, 
только узорная красивая скатерть, покрывающая стол, обогащает ее насыщенным 
красочным пятном. Портрет Уварова отличается простотой и цельностью замысла, 
благородной сдержанностью красок. 

В отличие от портрета Кипренского в сходном по своим задачам портрете русского 
дипломата графа Гурьева работы Энгра чувствуется напряженное усилие человека 
подняться над другими людьми. Складки темно-синего ниспадающего плаща с его 
розовой шелковой подкладкой подчеркивают гордую осанку всей фигуры. Энгр 
мастерски построил и обрисовал лицо, но оно холодно и бесстрастно, контуры фигуры 
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угловаты, сочетания красок жестки. В отличие от этого закругленность черт портрета 
Кипренского, певучий ритм повторяющихся линий усиливают его гармонический 
характер и соответствуют теплоте и задушевности взгляда. В этом отношении портрет 
Уварова ближе к венецианским портретам времени Возрождения. 

В своем сходном по замыслу портрете А. М. Голицына (около 1819 г., Третьяковская 
галерея) Кипренский снова близок к идеалу спокойствия и гармонии „классического 
человека". Голицына нельзя назвать бесстрастным и холодным, но в его облике 
заключена та сосредоточенность, та собранность, которая так нелегко давалась людям 
XIX века. В нем нет ни порывистого движения, ни напряженного взгляда, как у Энгра в 
его чудном портрете художника Гране, зато энергично скрещенные на коленях кисти 
рук сообщают ему выражение большой решимости. Все резкое, угловатое, заостренное 
в очертаниях модели претворяется в мягкий, текучий и плавный ритм круглящихся 
контуров. Портрет Кипренского, как старые итальянские картины, увенчан 
полуциркульной рамой; ей вторят вдали очертания написанного Сильвестром 
Щедриным величавого купола. 

Блестящие портреты наполеоновских полководцев — А. Гро и Ф. Жерара — 
отталкивают пустой бравурностью: блистая нарядным мундиром с галунами и 
позументами, генералы стоят, всегда гордо подбоченившись, словно высматривая 
неприятеля. Сколько бы ни приводить портретов военных начала XIX века, трудно 
найти художника, который сумел бы, как Кипренский, представить молодцеватого 
гусарского офицера в нарядном мундире и вместе с тем избежать впечатления 
задорного бряцания оружием. Вряд ли случайно, что портрет Кипренского, о котором 
идет речь, вошел в историю русской живописи как портрет партизана-поэта Д. 
Давыдова (Русский музей). В фигуре его есть гусарская молодцеватость и русская 
удаль и вместе с тем угадывается, что он способен и к живому, страстному чувству и к 
раздумьям. Давыдов стоит, чуть прислонившись к каменной плите, его спокойствия не 
нарушает быстрый взгляд черных глаз. В первоначальном карандашном наброске в 
фигуре было что-то угловатое, напряженное. В картине Кипренский нашел язык 
плавных контуров, которые сообщают ему гибкость. Яркий луч падает на белые лосины 
гусара, и это светлое пятно в сочетании с красным цветом ментика смягчает блеск 
золотых позументов. 

Сходные черты присущи обширной серии образов героев Отечественной войны 1812 
года. Особенно поучительно сравнение произведений Кипренского с портретами 
русских генералов, выполненными по заказу Александра I английским живописцем 
Джорджем Дау. Свою задачу Дау выполнил с большой ловкостью, порой с настоящим 
блеском. Словами Гоголя о нем можно сказать, что „своей привычной замашкой, 
бойкостью кисти и яркостью красок он произвел всеобщий шум и скопил себе 
денежный капитал". Отсутствие вдумчивости и вдохновения он восполнял деланной 
аффектацией. Его генералы обычно бесстрашно заводят глаза, словно мимо них 
проносятся неприятельские снаряды. 

В зарисовках военных Кипренского, вроде выполненного карандашом портрета 
генерала Е. И. Чаплица, П. А. Оленина, А. Р. Томилова или братьев Ланских, главное — 
это не блеск погон и не военная выправка. На тонком овале лица Чаплица с его 
полузакрытыми глазами лежит печать интеллектуальности; в юношеском лице Оленина 
— приветливость, в лице Томилова — доверчивость, прямодушие. 

Два различных понимания воинской доблести были знакомы современникам 
Кипренского. В своем дневнике К. Батюшков высказал тонкие мысли по этому поводу. 
Однажды генерал Раевский сказал ему: „Из меня сделали римлянина, милый Батюшков, 
из Милорадовича — великого человека, из Витгенштейна — спасителя отечества, из 
Кутузова — Фабия ... Про меня сказали, что я под Лаш-ковкой принес в жертву детей 
моих". „Помню, — отвечал я, — в Петербурге вас до небес превозносили". „За то, чего я 
не сделал, а за истинные мои заслуги хвалили Милорадовича и Остермана" ... „Но 
помилуйте, ваше превосходительство, не вы ли, взяв в руки детей ваших и знамя, 
пошли на мост, повторяя: „Вперед ребята: я и дети моя откроем вам путь ко славе", или 
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что-то подобное". Раевский засмеялся: „Я так никогда не говорю витиевато, ты сам 
знаешь. Правда, я был впереди. Но детей моих не было в ту минуту. Младший сын 
сбирал в лесу ягоды (он был тогда сущий ребенок, и пуля ему прострелила 
панталоны)... Вот и все тут, весь анекдот сочинен в Петербурге". Этим рассказом сам 
герой разоблачает исторический анекдот. Батюшков приводит далее достоверный, 
виденный собственными глазами случай. Он рассказывает о том, как в его присутствии 
Раевский был ранен и, истекая кровью, еще находил в себе силы, чтобы шутить и 
цитировать французские стихи, которым, по замечанию поэта, „беспрестанная пальба и 
дым орудий, и важность минуты придавали особенный интерес". „Этот случай, — 
говорит он в заключение, — стоит тяжелой прозы „Северной пчелы": „Ребята, вперед" и 
пр.". Если перевести мысли Батюшкова на язык живописных образов, нужно будет 
признать, что он ратует за художественные идеалы Кипренского и выступает против 
Джорджа Дау. 

В своих образах русской женщины Кипренский на два десятилетия опередил русскую 
классическую литературу — Пушкина, создателя образа Татьяны, и Баратынского с его 
образом Нины. 

Портрет Е. П. Ростопчиной принадлежит к числу обаятельных женских портретов 
Кипренского. Ее фигура выглядит несколько застылой, глаза остановившимися. Таким 
неподвижным становится взгляд человека, когда его душевные силы сосредоточены на 
одной мысли, на одном чувстве. Серое платье, кружевной чепец и ворот выполнены 
очень тщательно. Но подробности не отвлекают внимания от ее широко раскрытых, как 
бы остановившихся глаз. По выполнению портрет Кипренского, конечно, уступает 
изысканному виртуозному портрету мадам Ривьер Энгра, в котором французский мастер 
с бесподобной изобретательностью в змеящихся локонах, в подчеркнутом контрасте 
черных волос и глаз и фарфорового лица выразил темперамент и интеллект своей 
модели. И все же простота и наивность Кипренского, скромность и сдержанность его 
кисти полны своего очарования. 

Женские образы в портретах Кипренского нельзя назвать мечтательными, как 
женщин Боровиковского, склоняющих свои головки и приветливо взирающих на 
зрителя. Применительно к людям Кипренского более уместно говорить о задумчивости. 
Н. И. Гнедич посвятил этому состоянию человека несколько проникновенных строф в 
своем стихотворении „Задумчивость". 

Рядом с портретом Е. П. Ростопчиной следует поставить портрет Д. Н. Хвостовой 
(1814, Третьяковская галерея) с ее доверчиво и вопросительно обращенным к зрителю 
взглядом, в котором столько подкупающей душевной красоты. Вряд ли можно 
объяснить это выражение только личной судьбой этой много изведавшей и испытавшей 
женщины. Главное было то, что Кипренский обладал повышенной чуткостью к этим 
моральным качествам человека. 

В Архангельском дворце хранится портрет молодой русской девушки М. В. Кочубей 
работы известной французской портретистки Виже-Лебрен. На фоне деревьев парка, 
тяжелого полога и мраморного бюста представлена девушка в античной тунике с 
небрежно повязанными лентой кудрями. Возведя очи, она взирает на мраморное 
изображение своего знаменитого отца. Французская художница словно вкладывает в 
уста своей модели патетический возглас. В более позднем карандашном портрете Н. В. 
Кочубей Кипренского (Третьяковская галерея) поворот фигуры становится выражением 
душевного порыва. Девушка сидит в кресле, в домашнем платье с высокой талией; 
благодаря развязанным тесемкам ворота и гладко зачесанным волосам с одной 
непокорно выбившейся прядью облик ее получает оттенок домашней простоты и 
естественности. Вместе с тем в нем нет ничего буднично серого, он светится внутренней 
грацией и чистосердечием. Глядя на портреты светских красавиц Т. Лоуренса и других 
прославленных портретистов того времени и сравнивая их с созданиями нашего 
Кипренского, хочется сказать словами Баратынского: „Им дали чувственность, а 
чувство дали нам". 
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Правда, немецкие мастера в своих женских портретах неустанно стремились 
запечатлеть жизнь человеческого чувства, мечты и настроения. Примером „портрета 
настроения" может служить портрет графини фон Гумбольдт работы Вильгельма 
Шадова. Но этот портрет — скорее идеальный образ романтической Лю-цинды, чем 
портрет живой индивидуальности. Не в силах передать в самой фигуре весь строй 
человеческих чувств, немецкий мастер перегружает портрет атрибутами. Кипренский 
нашел задушевность, не уводя своих героинь из реальной жизни. 

В мастерстве портретного рисунка Энгру принадлежит пальма первенства. Но даже в 
самых интимных портретах французского мастера, как, например, в карандашном 
рисунке его жены, есть доля сдержанности и замкнутости, которая составляет 
существенную черту всех его портретных образов. Из тонких, как паутинки, и как бы 
небрежно набросанных линий возникают живые и выразительные лица. Они то 
приветливо улыбаются, то внимательно всматриваются, но во взглядах их всегда есть 
что-то недоверчивое и настороженное. Даже в тех случаях, когда можно поверить их 
природному добродушию и богатству внутренней жизни, хочется думать, что перед их 
глазами прошла та „человеческая комедия", в которой побеждает тот, кто умеет прятать 
порывы души. 

Карандашный портрет кн. С. С. Щербатовой занимает в творчестве Кипренского 
особое место. Обычно в его женских портретах больше спокойствия и гармонии. Может 
быть, художник хотел передать в своем рисунке пылкий темперамент модели, яркой и 
деятельной личности. Но решающее значение имел самый подход художника. 
Кипренский нисколько не прячет непосредственное выражение человеческого чувства, 
но стремится к его живому выявлению. Порывистый поворот фигуры и стремительное 
движение широких складок шали находят себе разрешение в проникновенном взгляде 
обращенных к зрителю больших и черных глаз. Таким взглядом смотрит человек, 
который привык открыто высказывать свое сокровенное, который ждет от людей 
сочувственного понимания. 

В прелестном рисунке (из бывшего собрания Е. Шварц), видимо, портрете жены его 
друга А. Р. Томилова, художник, чуть касаясь карандашом поверхности бумаги, наметил 
очертания миловидной женщины в костюме и с прической в духе начала столетия (Н. 

Врангель, О. А. Кипренский в частных собраниях, Спб., 1912, рис. без №.). Сильным нажимом 
карандаша переданы большие черные глаза. Параллельными штрихами наложены тени 
на щеке и на шее. Легко намечены черты лица, кудри, пояс и кружевной ворот. Здесь 
нет такой взволнованности, как в портрете С. С. Щербатовой, но лицо проникнуто 
просветленностью, как в рисунках мастеров Возрождения. Близость человека к зрителю 
создается Кипренским самым кратчайшим путем — через проникновенный взгляд, 
которым взирает на нас это милое существо („Ежегодник Института истории искусств, АН СССР" 

1952, стр. 46-47.). 

Ранние портреты Кипренского отделены от портрета Е. С. Авдулиной (около 1822 г., 
Русский музей) больше чем десятилетием, но, в сущности, и в этом портрете он 
стремился увековечить того же погруженного в задумчивость человека. Впрочем, на 
этот раз художник пытается усилить выражение мотивом опадающего цветка, как у 
Боровиковского. В остальном этот портрет Кипренского отличается сухостью 
выполнения, зализанностью письма: это заметно и в фарфоровой холодности лица и в 
мелком рисунке кашемирового платка. 

Тот же поворот и то же выражение лица можно видеть в более раннем портрете-
рисунке мальчика Бакунина (1813, Третьяковская галерея) (Там же, стр. 50-51.). Можно 
подумать, будто художник выискивал в разных лицах те состояния, которые казались 
ему выражением высшей человечности. Мы находим его и в одной беглой зарисовке 
деревенского мальчика, возможно, сделанной во время пребывания Кипренского в селе 
Успенском, в имении его друга А. Р. Томилова (Там же, стр. 62-63.). Трудно найти у другого 
портретиста того времени нечто подобное этому трогательно поэтичному крестьянскому 
образу курносого деревенского парня в холщовой рубахе. Кипренский предвосхищает 
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этим рисунком тему, которой значительно позднее посвятил все свое творчество А. 
Венецианов. 

Уже давно высказывалось мнение, что творчество Кипренского делится на два 
периода. Первый — от ранних его выступлений до 1816 года, второй — с 1816 года 
вплоть до его смерти. Рубежом между ними считают первую поездку в Италию. Самое 
пребывание в Италии признается „роковым" для развития мастера. 

Действительно, наследие Кипренского распадается на две части. Но грань между 
ними не совпадает с приведенной датой. Раздвоение начинается чуть ли не в 
академический период. В 1804 году художник „для себя" пишет сильный по живописи 
портрет Швальбе, а годом ранее — напряженно-героические эскизы, вроде „Смерти 
Клеопатры", но рядом с ними он создает в 1805 году „Дмитрия Донского" с его лощеной 
живописью и ложным пафосом. В 1813 году возникли очаровательные рисунки Н. 
Кочубей и Г. Бакунина, но в том же году — холодные, словно фарфоровые, зализанные 
по письму портреты великих князей Михаила и Николая Павловичей (Н. Врангель, указ, 

соч., рис. без №.). К 1814 году относится проникновенный по характеру и насыщенный по 
колориту портрет Д. Хвостовой, но в том же году был создан блестящий по технике, но 
лишенный глубокой экспрессии портрет Е. И. Молчановой. В Италии художник написал 
в 1819 году превосходный портрет А. Голицына и виртуозную, но холодную, в духе 
болонцев, „Девочку в венке". По возвращении художника в Россию в 1826 году 
возникают глубоко прочувствованные, сочные по живописи портреты Пушкина и 
Томилова, и в те же годы — сухие, зализанные портреты Телешевой и „Бедной Лизы". К 
этому времени относится и блестящий по технике, но поверхностный по замыслу 
портрет Н. П. Трубецкого в парадной военной форме, — полная противоположность к 
образу Давыдова. 

Этих примеров достаточно, чтобы судить о двух направлениях в искусстве 
Кипренского. Первое преобладает в первые годы XIX века, второе — позднее. Впрочем, 
и в эти поздние годы Кипренскому удавалось создавать живые, красочные портреты. 

В автопортрете 1828 года робкий, застенчивый взгляд юноши уступает место 
несколько деланной улыбке „любимца моды легкокрылой". Он испытующе щурит глаза, 
взгляд его холоден и проницателен, словно он вопрошает о чем-то зрителя. Но по своей 
красочной насыщенности этот портрет не уступает более раннему, хотя в исполнении 
больше расчета. Краски в лице как бы повторяют расцветку халата с его малиновыми и 
голубыми полосами: оттенки голубого заметны в глазах, розового и малинового — в 
лице и в губах. Поверхность холста приобретает от этого характер единой красочной 
ткани. Живописные искания Кипренского были замечены его современниками: К. 
Батюшков говорит об особых „механических приемах" Кипренского (выражение, 
которым он пытается передать французский термин „le faire"). Даже такие наиболее 
сдержанные по краскам портреты Кипренского, как Голицына и Уварова, в основе своей 
колоритны. В портрете Голицына голубое небо отсвечивает в тенях его белого ворота. В 
портрете Уварова оттенки красной скатерти повторяются в лице и в костюме. 

В отличие от этих работ большинство официальных портретов Кипренского лишено и 
теплоты выражения и свежести выполнения. Стоило Кипренскому утратить 
непосредственное отношение к человеку, как ему изменяло и красочное дарование. 
Оставался самое большее — голый артистизм. Он тщательно выписывал детали, но 
колорит переставал быть для него средством выражения. В отличие от близких друзей 
художника светское общество больше всего ценило эти блестящие по технике, но 
пустые по замыслу и выражению произведения и восхищалось в них „совершенным 
отчетом" (то есть отчетливостью деталей). Наделяя художника кличкой „русского Ван-
Дика", оно толкало его на путь подражания наиболее поверхностному из всех великих 
портретистов XVII века. В вышедшем после смерти художника „Словаре" Андреева, где 
собраны все ходячие мнения о русской живописи и живописцах, превозносятся поздние 
портреты Кипренского Потоцкой и Торвальдсена, в которых сильнее всего проступают 
признаки спада (А. Андреев, Живопись и живописцы главнейших европейских стран, 1857, стр. 513.). 
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Лучшими достижениями своего портретного творчества Кипренский опережает своих 
сверстников-поэтов. Но русская словесность того времени имела перед живописью и, в 
частности, перед живописью портретной, однопреиму щество. Преследуемая царским 
правительством и великосветской чернью, она находила опору в широких кругах 
общества. В портрете сильнее давало о себе знать зависимое положение художника, 
которое Пушкин заклеймил словом „patronage" (покровительство). Это покровительство 
властно тянуло Кипренского стать модным художником. Судя по письму художника к 
его „благодетелю" —• президенту Академии А. Оленину, оно сбивало его с пути. 

Кипренский был в истории русского портрета не одинок. Рядом с ним и вслед за ним 
выступают другие русские мастера портрета. Здесь достаточно назвать опыты в этом 
роде А. Венецианова, который уже своими ранними портретами смог бы занять 
почетное место в истории русского искусства. Рядом с Кипренским, порой конкурируя с 
ним, выступает А. Орловский, блестящий рисовальщик, мастер большого темперамента, 
смелых начинаний („Alexander Orlowski". Katalog wystawy dziel, Warszawa, 1958, repr. 59, 76, 77.). То, 
что принято называть романтизмом, в его портретных рисунках еще заметнее, чем у 
Кипренского. Правда, он никогда не достигал ни глубины, ни мастерства Кипренского. 
А. Варнек кое в чем соприкасался с Кипренским, но значительно уступал ему и 
яркостью и глубиной своего дарования. Сверстник Кипренского В. Тропи-нин 
соревновался с ним в пору своей творческой зрелости, но сложился как художник 
значительно позднее. Все его творчество характеризует следующую ступень в развитии 
русского портрета, когда в нем усилился бытовой момент, поэтическая приподнятость 
уступила место благодушию и домашнему уюту — это происходило за счет мельчания 
портретного образа. 

Блеском своего живописного дарования К. Брюллов в глазах современников 
затмевает Кипренского. Брюллов возрождает традиции парадного портрета, который у 
Кипренского был почти вытеснен портретом интимным. Вместе с тем во многих 
блестящих по выполнению портретах Брюллова 30-х с годов заметен светский лоск, и в 
годы николаевской реакции это шло рука об руку с утратой человеческой глубины и 
задушевности. Воздействие придворных вкусов встречается и у Кипренского в 
официальных, заказных портретах, в лощености, но это не имело такого 
определяющего значения для всего его творчества. 

Кипренский несколько раз рисовал И. Крылова, К. Брюллов позднее запечатлел его 
облик в живописном портрете. Но Кипренский увидал в баснописце прежде всего 
вдохновенного поэта, собрата по перу Батюшкова и Жуковского. В портрете Брюллова 
представлен могучий, отяжелевший старик, в облике его сквозят не столько ум и 
характер, сколько пресловутая сонливость и лень. В портретах Брюллова снова, как в 
XVIII веке, происходит отделение „возвышенного" от „земного", прекрасного от 
безобразного. Он изображает в качестве небесных созданий светских красавиц с их 
алебастровыми плечами, оттененными шелком черных кудрей, но он умеет смотреть на 
свои модели и проницательным, холодным взглядом скептика, который изверился в 
человеке и подмечает в нем прежде всего его слабости. Вот почему в его старике 
Янише проскальзывает нечто добродушно-плутовское, в А. Струговщикове — 
пресыщенность и усталость, в горбоносом М. Ланчи — нечто колючее, почти хищное. 

Сравнение портрета С. Уварова Кипренского с Н. Кукольником Брюллова особенно 
показательно. В облике Уварова еще сквозит естественная норма человеческого 
совершенства, сочетание внешней и внутренней красоты, которое так ценилось и в 
древности и в эпоху Возрождения. Нестор Кукольник Брюллова смотрит на нас взглядом 
человека опустошенного, разочарованного и усталого. Портрет Уварова построен на 
контрасте черного и светлого, но весь он залит ровным, мягким светом, пронизан 
теплой тональностью. В портрете Кукольника Брюллова преобладает мрачный темный 
фон; верхний источник света подчеркивает освещенный лоб, глубоко запавшие глаза; в 
лице его проступают мертвенно-холодные оттенки. О людях и портретах Кипренского 
можно сказать словами Е. Баратынского : „Для лучших чувств души еще он не погиб". 
Но эти слова нельзя применить к большинству героев Брюллова. Нетрудно заметить, 
что это развитие портретного образа от Кипренского к Брюллову находит себе 
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параллель в развитии русской литературы от пылкого романтического героя ранних 
поэм Пушкина до разочарованности и пресыщенности „героя нашего времени" 
Лермонтова. 

Все это не означает того, что брошенные им семена пропали даром для русского 
искусства. В 40-х годах в небольших по размерам и скромных акварельных и 
карандашных портретах Федотова выступают черты той человечности, которые были 
впервые запечатлены в рисунках Кипренского. Обаятельное простодушие Н. Кочубей 
находит себе отзвук в миловидных девушках Федотова, вроде играющей на рояле 
Жданович. Но самое примечательное — это то, что черты духовного облика человека, 
которые были впервые угаданы Кипренским в портрете Е. Ростопчиной, приобрели 
особенную выпуклость у Александра Иванова в его этюдах к „Явлению Мессии" (М.Алпатов, 

А. А. Иванов. Жизнь и творчество, I, M., 1956, стр. 235, 330, 331.). 
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О „натуре простой" и „натуре изящной". 
Крестьянские образы в раннем творчестве 

Венецианова 

(Статья впервые опубликована в журн. „Искусство", 1962, № 7, а также на немецком языке в изд. 

„Dezennium", I, „Zehn Jahre VEB Verlags der Kunst", Dresden, 1962.) 

 
1. И. Аргунов. Портрет крестьянки в русском костюме. 1784. Москва, Третьяковская 
галерея.(I. Argounov. Paysanne en costume russe (Portrait d'une actrice). 1784, Galerie 

Tretiakov, Moscou.)  

 
45. А. Венецианов. Девушка с серпом. Пастель. Москва, Третьяковская галерея.(A. 

Venetsianov. Jeune paysanne a la faucille. Pastel. Galerie nationale Tretiakov.)  
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46. А. Венецианов. На жатве. Лето. Фрагмент. 1820-е гг. или начало 1830-х. Москва, 

Третьяковская галерея.(A. Venetsianov. La moisson. Paysage d'ete. Fragment. Annees 20 ou 
debut des annees 30 du XIX s. Galerie Tretiakov.)  

 
47. Ф. Толстой. Народное ополчение. Рельеф. 1816. Москва, Третьяковская 

галерея.(Theodore Tolstoi. 'La milice populaire'. Ronde-bosse, 1816. Galerie Tretiakov.)  
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48. А. Венецианов. Крестьянская девушка с серпом и бабочками. Смоленский областной 

краеведческий музей.(A. Venetsianov. Jeune paysanne a la faucille et aux papillons. Musee de 
Smolensk.) 

 
49. А. Венецианов. Сенокос. Москва, собр. П. Крылова.(Venetsianov. La fenaison. Collection 

P. Krylov. Moscou.) 
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74. А. Венецианов. Девушка в платке. Ленинград, Русский музей.(A. Venetsianov. Jeune 

fille en fichu. Musee russe de Leningrad.) 

Венецианов родился в семье московского купца. Отец его торговал плодовыми и 
ягодными кустами. Есть сведения, что предметом торговли были и картины, и это могло 
содействовать пробуждению в молодом Венецианове интереса к искусству. Но родители 
не думали делать из сына художника. До тридцати восьми лет он служил чиновником, и 
дослужился до звания титулярного советника. Отсутствие академического образования 
впоследствии создало для Венецианова немало трудностей, но вместе с тем уберегло от 
проторенных путей в искусстве. 

Сохранилось мало достоверных сведений о первых живописных опытах Венецианова. 
На Таганке, неподалеку от родительского дома, проживал тогда Рокотов; возможно, что 
Венецианов был с ним знаком, но в 90-х годах Рокотов уже почти не проявлял себя в 
искусстве. В ранних работах Венецианова не заметно следов его прямого воздействия. 
Большинство этих работ погибло в отцовском доме в пожар 1812 года. 

Двадцати четырех лет Венецианов переезжает в Петербург, в котором в то время 
были сосредоточены главные художественные силы страны. Переезд в столицу оказал 
воздействие на его художественное дарование. В Эрмитаже он получил возможность 
изучать и копировать произведения классической живописи. Он стал бывать также в 
доме Боровиковского. Общение с ним могло укрепить в Венецианове его влечения. Он 
навсегда сохранил почтительную нежность к своему наставнику. 

В первые годы после переезда в Петербург молодой художник проявляет себя 
больше всего в области графики. Общественная жизнь находилась тогда в России на 
подъеме. Журналы, которые притесняла Екатерина и преследовал Павел, становятся 
рупором общественного мнения. Войны с Наполеоном поднимают патриотические 
чувства, пробуждают все больший интерес к своему родному, русскому. Молодой 
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Венецианов сделал попытку откликнуться на эти потребности. В 1808 году он начинает 
выпускать „Журнал карикатур". Он сам дебютирует на поприще карикатуры 
иллюстрацией к оде Державина „Вельможа". Однако эта карикатура, в которой 
усмотрели намек на отца фаворитки Павла, вызвала неудовольствие в верхах. „Журнал 
карикатур" был запрещен. Через четыре года Венецианов вновь делает попытку 
выступить в качестве карикатуриста. На этот раз он объединяется с Теребеневым. В 
выпущенной ими серии офортов Венецианову принадлежит ряд листов, осмеивающих 
так называемую галломанию русского образованного общества тех лет. 

Опыты Венецианова в области карикатуры говорят о его стремлении приблизить 
искусство к потребностям времени. Но сатирическая графика не была призванием 
художника. Недаром его карикатуры по силе и остроте воздействия уступают работам 
Теребенева. Гротескным преувеличениям Венецианова не хватает правдоподобия, без 
которого не могут обойтись карикатуры. В графике Венецианова нет той 
непринужденной легкости выполнения, без которой насмешка в рисунке лишается 
значительной доли своей привлекательности. 

Полнее выявил себя молодой художник в области портрета. Его успехи были 
замечены, хотя в России в то время рядом с Боровиковским уже выступал молодой 
Кипренский. Большинство ранних портретов Венецианова выполнено пастелью, которой 
до него редко пользовались русские художники, но эти пастели носят характер вполне 
законченных живописных произведений. В ранних портретах Венецианова нет роскоши 
и представительности портретов XVIII века. В них не заметна ни таинственная жизнь 
чувства Рокотова, ни сердечность Кипренского. Главная прелесть ранних портретов 
Венецианова — в их скромности и простоте, в изяществе и чувстве меры. 

В „Портрете Бибикова" обрисован тип русского просвещенного человека начала века. 
Несмотря на непокорный клок волос, спадающий ему на лоб, в нем нет следов того 
кипения чувств, которое молодое поколение противополагало чопорности 
предшествующего века. Выражение его лица мягкое, доброжелательное. В парном 
„Портрете Вороновых" сдержанности и скромности мужа противостоит кокетливая 
нарядность его молодой супруги. 

В заказных портретах тех лет Венецианов вынужден был придерживаться 
общепринятых типов. Пастельный портрет „Младенца с собачкой" на фоне деревьев 
парка выдержан в традициях английского портрета XVIIi века. В нем формы тонко 
вылеплены, мастерски передана шелковистая шерстка собачки. „Девушка в сарафане" 
выходит за грани обычного портрета и, скорее, похожа на „головку" в духе XVIII века. 
Русский национальный костюм уже входил тогда в моду, но берет с ленточкой нарушает 
местный колорит. Приветливая улыбка на ее губах напоминает ранние портреты 
Боровиковского. В исполнении пастелей Венецианова подкупает мягкость форм, 
закругленность контуров, легкость красок, умелое использование дополнительных 
цветов. 

Лучшее достижение молодого Венецианова в области портрета—это его 
„Автопортрет" 1811 года в Третьяковской галерее. Он выступает здесь не только во 
всеоружии живописных приемов, усвоенных у Боровиковского, но и делает шаг вперед, 
берет новую ноту. В XVIII веке в России создавалось мало автопортретов. 

Но уже в начале следующего Кипренский увлекся этим жанром. В многочисленных 
автопортретах Кипренский стремился дать понять, чем он мог бы стать, какие скрытые 
силы в нем таятся. Венецианову чуждо всякое самообольщение: автопортрет дает ему 
повод внимательно рассмотреть свой облик, изучить его беспристрастно и вдумчиво и 
дать об этом нелицеприятный отчет. Перенося на холст итоги самонаблюдения, он не 
скрывает того, что позирует, что напряженно всматривается в зеркало. Во имя правды 
он не щадит себя: ему было всего лишь тридцать два года, но из-за больших круглых 
очков, из-за верхнего источника света и глубоких теней около губ он выглядит много 
старше, даже немного похожим на старичка Шардена, с автопортретом которого он мог 
познакомиться по гравюре. Венецианов показал себя в этом холсте тонким колористом: 
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все выдержано в пепельно-серых, серо-розовых, оливково-зеленых полутонах. 
Воздушен ровный фон — эта, по признанию многих живописцев, труднейшая часть 
картины. 

Своим „Автопортретом" Венецианов заслужил признание Академии. Ему было 
присуждено звание „назначенного". Вслед за тем на предмет получения звания 
„академика" он пишет портрет инспектора Академии К. И. Головачевского, окруженного 
воспитанниками. Четыре фигуры образуют пирамидальную композицию, как в 
групповых портретах Боровиковского („Безбородко с детьми"). Эта уступка 
академической условности в знак владения „большим стилем" была в творчестве 
художника явлением единичным. 

Гораздо полнее он проявил себя в портретах интимных. Среди них выделяется 
„Портрет В. С. Путятиной" (Третьяковская галерея). В задачу художника входило 
передать прелесть молодости, чистоту чувств миловидной девушки, не прибегая к 
избитым мотивам Боровиковского, вроде чувствительно склоненных головок. Она сидит 
прямо, с книгой в руках, чуть повернув к зрителю миловидное личико, в простом 
светлом платье, с шелковой косынкой на плечах. Тонкое деревце рябины за нею четко 
вырисовывается своим силуэтом. В этом портрете Венецианов затрагивает струну, 
которая звучит и у Кипренского в карандашном рисунке Наташи Кочубей. Он воссоздал 
облик человека с доверчиво открытой, приветливой душой. 

В более позднем портрете Философовой есть доброта, добродушие и приветливость, 
которые так характерны и для многих русских портретистов того времени. Но художник 
чрезмерно старательно передал ее кружевной чепец, меховое боа и завитые волосы. 
Этим вносится в портрет слишком много черт домашнего быта, отвлекается внимание от 
главного в человеке. Может быть, сам Венецианов почувствовал, что занятие портретом 
в конце концов заставит его следовать портретной моде и причудам заказчиков и 
уведет от той области, которая его все более увлекала? На обороте портрета 
Философовой художник начертал такое признание: „Венецианов в марте 1823г. сим 
оставляет портретную живопись". С той поры он только несколько раз нарушал этот 
зарок, главным образом ради своих близких. 

В начале XIX века внимание образованного русского общества все больше 
привлекает к себе жизнь и нравы простого народа. В XVIII веке его называли „подлым", 
и в этом двусмысленном названии косвенно сказалось барское презрение крепостников 
к простым людам. Пробуждение интереса к народу было вызвано растущими 
противоречиями крепостного порядка. Декабристы были еще далеки от народа, но в 
борьбе с самодержавием и крепостничеством стремились ближе его узнать и понять его 
нужды. Кюхельбекер признавался: „Люблю иногда вмешиваться в толпу простого 
народа и замечать характер, движение, страсти моих братии, коих отделяют от меня 
состояние и предрассудки, но с коими связывает человечество". Пушкин в „Мыслях в 
дороге" спрашивает собеседника-англичанина: „Что поразило вас более всего в 
русском крестьянине? ..." И с гордостью передает его ответ: „Его опрятность и 
свобода... Что может быть свободнее его обращения с вами? Есть ли и тень рабского 
унижения в его поступи и речи?" 

Венецианов впервые обратился к жизни народа в серии литографий под названием 
„Волшебный фонарь". Здесь можно видеть уличные сценки и типы „народных 
промышленников", извозчиков, простых людей, отчасти крестьян, попавших в город. 
Среди выполненных с натуры рисунков Венецианова многие подкупают своей 
достоверностью. В них хорошо схвачены народные типы, которых можно было видеть в 
городе на Сенном рынке. 

Поворот русской живописи к жизни народа, прежде всего крестьянства, сказался 
полнее всего в живописном творчестве Венецианова. Правда, Венецианов не был 
первым художником, который начал изображать крестьян. Но он облекал свои образы в 
столь поэтическую форму, как это не удавалось никому из его предшественников и 
даже Боровиковскому. В сущности, Венецианов открыл красоту русских деревень и 
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просторов полей, прелесть русской весны и жаркого лета, привлекательность 
крестьянских девушек в их пестрых сарафанах. В то время многие были против того, 
чтобы „зипун" и „сапоги" стали предметом искусства. Но Венецианов страстно отдался 
своей любимой теме. 

Уже в конце XVIII века в России, как и в других странах Европы, распространилось 
представление, что чистоту нравов можно сохранить лишь вдали от городов, что 
счастье можно обрести под соломенной кровлей, а не в роскошных дворцах, что 
чистые, благородные чувства обитают в сердцах простых людей. Эти идеи были 
порождены общественными противоречиями дворянского общества того времени. Но 
они скоро стали поэтической условностью. Высказывая их, никто не думал покидать 
города и отказываться от жизненных благ привилегированных сословий. Самое 
большее, перед помещичьими усадьбами разбивались английские парки с хижинами и 
живописными руинами, способными навести людей на поэтические раздумья. 
Боровиковский всю жизнь мечтал вернуться к себе на Украину, но ему так и не удалось 
сложить с себя сан столичного живописца и покинуть Петербург. Нужно внимательно 
всмотреться в лицо Венецианова на его автопортрете, чтобы убедиться в том, что для 
человека, каким он себя представил, не могло быть расхождения между словом и 
делом. 

Добившись признания своих художественных начинаний, Венецианов на скромные 
оставшиеся от отца средства покупает поместье в Тверской губернии, выходит в 
отставку, покидает Петербург и на всю жизнь поселяется в Софонкове. Деревенская 
жизнь не сулила ему каких-либо выгод. Но он был уверен, что лишь здесь сможет 
отдаться своему призванию художника. 

Деревня Софонково расположена была среди полей, на берегу тихой речки Ворожбы, 
которую художник увековечил в одной из своих картин. Дом был просторный, на его 
втором этаже можно было устроить себе мастерскую. Все поместье занимало всего 
четыреста десятин земли, крестьян и дворовых было пятьдесят человек. 

Жизнь средней руки помещика, каким стал Венецианов, сплошь заполняли 
хозяйственные дела: посевы, покосы, уборки, споры со старостой, тяжба с соседями, 
возведение новых построек — всем этим заботам и хлопотам художник отдавал много 
времени и сил. Но большой удачи ему в делах не было: через десять лет после 
приобретения поместья он вынужден был его заложить. Коренного горожанина в 
деревенской жизни многое отталкивало. Непоседливый Венецианов пытается 
поддерживать связи с соседями, посещает ярмарки и праздники в окрестных городках и 
селах, наведывается в Петербург. Но осенью и весной вокруг царила такая непролазная 
грязь, что пропадала охота покидать свой кров. И все же трудности и лишения не могли 
уничтожить его привязанности к Софон-кову. И он не жаловался на судьбу, но давал 
клятвенное обещание вовеки не оставлять уединения. 

О своих привязанностях он редко говорил. Да и с кем было ему откровенничать, 
когда общаться приходилось с ближайшими соседями, богатыми помещиками 
Милюковыми, с которыми не было и не могло быть большой духовной близости. Лишь 
как-то нечаянно вырвалось у него признание, как на маслянице в Островках он 
любовался „прекрасными людьми с кудрями, косами и другими разными диковинными 
вещами" (А. Эфрос и А. Мюллер, Венецианов в письмах художника и воспоминаниях современников, М.-Л., 

1931.). Да в другой раз в скучный разбор бездарной картины Крюгера „Парад" 
затесалось светлое воспоминание о том, как радует глаз „тихая игра облаков на земле" 
в летние переменно-облачные дни, когда земля кажется испещренной пятнами, тени и 
солнечные блики перебегают с предмета на предмет („Литературное прибавление к „Русскому 

инвалиду", 1831, № 33.). Все это были лишь частности, но за ними стоял весь размеренный 
строй сельской жизни. Он верил, что именно в деревне его ожидает высшая радость 
творчества, те минуты вдохновения, которые он называл словом „пора". 

Крестьянский вопрос давно уже был в России больным вопросом, мимо него не могли 
пройти лучшие русские художники. Шибанов и, отчасти, Иван Аргунов первые показали 
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в живописи русских крестьян в их праздничных нарядах, показали степенство их 
осанки, благообразие и чистосердечие в их лицах. Радищев и вслед за ним 
рисовальщик Ерменев открыли глаза на ужас бесправного и угнетенного состояния 
крестьянской бедноты. Правда, позднее Карамзин, наперекор этой суровой правде, 
рисовал жизнь крестьян в светлых идиллических тонах. В известной фразе его „Бедной 
Лизы" — „и крестьянки любить умеют" — есть оттенок унизительного барского к ним 
снисхождения. Но чистосердечие деревенских жителей признавал и он. 

В начале XIX века образ русских крестьян все больше привлекает внимание 
художников. Французский рисовальщик Барбье внимательно и точно передал в своих 
литографиях их характерный облик. Орловский своим быстрым карандашом метко 
набрасывал сценки из жизни крестьян, ямщиков и ремесленников. Наконец 
Кипренский, сын крепостной крестьянки, с особенной теплотой рисовал крестьянских 
парнишек, которых он мог наблюдать в поместье своего друга Томилова. Впрочем, 
попытка создать образ крестьянской девушки в живописи („Бедная Лиза") ему не 
удалась. 

Венецианову было суждено совершить в искусстве то, что Белинский позднее 
поставил в заслугу Кольцову: он открыл поэзию в самом крестьянском быту, обрел 
формы и краски, чтобы выразить эту поэзию в живописи. Но решение этой задачи не 
сразу далось художнику. Человек пытливый, настойчивый, неутомимый, Венецианов в 
своих художественных начинаниях привык доискиваться до всего собственными 
силами. Создание первой картины из крестьянской жизни стоило ему немало усилий. 

В 1820 году на выставке в Петербурге художник обратил внимание на картину 
французского живописца Гране „Монастырь капуцинов". В настоящее время эта, 
находящаяся в Эрмитаже картина не в состоянии вызвать чьего-либо восхищения. Но 
Венецианова она навела на мысли о том, как следует строить перспективу в картине и 
как следует распределять свет, — знания этого не хватало ему в его жанровых 
рисунках. Впоследствии художник признавался: ему казалось, будто в картине 
заключено таинственное волшебство. И тут же в его уме созрело решение использовать 
перспективу и светотень в картинах из крестьянской жизни, которые он замышлял 
писать в тиши своего Софонкова. 

Гране дал всего лишь толчок — гораздо большее значение имели непосредственные 
впечатления от натуры. „Пиши, что видишь, не мудри", — говорил себе Венецианов. 
Теперь ему казалось, что весь его опыт копирования старых мастеров в Эрмитаже 
может быть откинут. До сих пор он писал a la Rubens, a la Rembrandt, теперь он 
собирался писать а 1а натура. 

Впоследствии эти слова художника были подхвачены его подражателями, которые 
решили, что он действительно сводит творчество к бесхитростному воспроизведению 
того, что видел. Тогда многие стали повторять на все лады, что творил он, не 
мудрствуя. Между тем Венецианов вовсе не собирался отречься от того, чему его 
научили великие мастера. Он не отрицал значения мысли и поэтического воображения. 
Но когда в Софонкове ему открылась прелесть новых предметов и в нем проснулось 
доверие к природе, нужно было защитить свое право широкими глазами смотреть на 
мир, право, которое великие реалисты всегда отвоевывали себе в борьбе со всякого 
рода условностями и традиционными формами. 

Картиной, в которую Венецианов вложил много сил и любви, было „Гумно" (Русский 
музей). В работе над ней было что-то от эксперимента, Венецианов как бы повторил в 
ней опыт художников раннего Возрождения, которые ради перспективы готовы были 
забыть о таившихся в них богатствах вдохновения. Передавали, что художник 
пожертвовал срубом в Софонкове, приказал выпилить одну его стенку, чтобы воочию 
убедиться в незыблемости законов перспективы. Картина его ясно и последовательно 
построена, бревна гумна тщательно пересчитаны, точка схода строго выдержана, 
фигуры расставлены, действие источников света размерено, и потому она напоминает и 
театральную мизансцену с двумя боковыми кулисами и картины итальянских мастеров 
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раннего Возрождения, порой похожие на перспективные чертежи. Во всяком случае, с 
академическими композициями „Гумно" не имеет ничего общего. 

Вместе с тем картина Венецианова не лишена поэтической прелести: в ней мало 
движения, мало действия, нет торопливости и суматохи, зато ясно выступает строгий 
трудовой порядок и безукоризненная чистота. Лучший кусок картины — фигура 
подвязывающей онучи крестьянки, — в сущности, превосходный этюд с натуры, прямо 
включенный в композицию (Воспр.: „А. Г. Венецианов. Альбом", М., 1954.). В этой простой и 
невзрачной по внешнему облику женщине неотразимо привлекает ее здоровье, ее 
физическая и духовная сила. Венецианов так хорошо передал пластику тела, так 
подчинил части целому, как это удавалось лишь лучшим мастерам крестьянского 
жанра. Выглядывающая из-за края отпиленной стены женщина также производит живое 
впечатление, но по своему выполнению уступает главной фигуре. 

Одновременно с „Гумном" Венецианов создает ряд других картин и этюдов. Пастель 
„Чистка свеклы" (Русский музей), в сущности, представляет собой групповой портрет. 
Венецианов проявил здесь свое возросшее мастерство пастелиста. В картине мало 
действия: женщины сидят на земле; парень подносит к ним новую корзину; одна из 
женщин с выражением недовольства на лице поворачивает к нему голову. Композиция 
„Чистки свеклы" рельефная, как в ранних рисунках. Наклон парня использован для 
того, чтобы его фигура не нарушала равноголовия. Впрочем, здесь умело введены 
интервалы. Сами по себе женщины невзрачны, почти некрасивы. Но в их взглядах 
много теплоты и мягкости — совсем как в групповых портретах Боровиковского (в 
частности, сестер Гагариных). Венецианов обретал в крестьянских сценах те образы 
человечности, которые до него были уделом лишь дворянского портрета. 

Картины „Параня со Сливнева", „Капитошка" и „Пелагея" по своему портретному 
характеру примыкают к „Чистке свеклы". В картине „Два крестьянских мальчика со 
змеем художника, видимо, занимала задача передать освещение „а la nature". Все эти 
картины говорят о созревании его живописного мастерства, о неизменной теплоте 
чувств. Но в „Паране" слишком мелочно, описательно переданы деревья на фоне. 
Правда, в „Пелагее" грабли расположены с расчетом придать устойчивость композиции, 
но коса за спиной фигуры перебивает ее очертания и нарушает ритм. 

Русские музыканты того времени могли гордиться тем, что их романсы распевались 
наряду с чисто народными песнями. Венецианов мечтал о том, чтобы его картины из 
крестьянской жизни стали общенародным достоянием, и ради этого он поручает 
ученикам воспроизводить их в литографии. Нередко литографии выпускались 
раскрашенными от руки, их называли литохромиями. Благодаря этому искусство 
Венецианова проникало далеко за пределы узкого круга меценатов из высшего 
общества. 

Художники академического толка не слишком дружелюбно отнеслись к первым 
успехам Венецианова. Но на выставке перед его „Гумном" толпились люди. Картина 
была благосклонно принята печатью. Правительство не могло оставить это 
незамеченным: „Гумно" было приобретено для Русской галереи Эрмитажа, а художнику 
стали выдавать денежное пособие. Но если бы Венецианов остановился на том, чего он 
достиг в „Гумне" и в „Чистке свеклы", он не занял бы того места в истории русского 
искусства, которое ему по праву принадлежит. 

Проводя большую часть года в Софонкове, воодушевленный „новыми предметами", 
открывшимися ему как художнику, Венецианов не стоял в стороне от того, что 
происходило в русской культуре того времени. Он изредка наезжал в Петербург и в 
своем сельском уединении жил интересами своего времени. В деся-тых-двадцатых 
годах, особенно в канун открытого выступления дворянских революционеров против 
самодержавия, в русской культуре все более заметно стало размежевание 
художественных направлений, течений, индивидуальностей. Академия неуклонно 
поддерживала авторитет классицизма, но в этом классицизме все больше оскудевала 
гражданственность. Академический классицизм все более отгораживался от жизни. 
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Наперекор ему художники и поэты, группировавшиеся вокруг знатока искусств А. Н. 
Оленина, при всем своем увлечении античностью не отворачивались от современной 
жизни, от русского прошлого. Наоборот, они считали, что русская жизнь может быть 
достойным образом выражена в искусстве с помощью тех форм и образов, которые 
выработаны были в классической древности. Свое убеждение художники и поэты 
подкрепляли ссылками на авторитеты. Гердер находил в народных песнях сходство с 
лирикой Сафо. Прач в музыкальном строе русской народной песни усматривал родство 
со строем древнеэллинской музыки. Гнедич был горячим защитником мысли о 
внутреннем родстве древнерусского народного эпоса с поэтическим строем „Илиады". 

Программным произведением Гнедича стала его идиллия „Рыбаки" (Н. Гнедич, 

Стихотворения, Вступит, статья И. Н. Медведевой, Л., 1936, стр. 141.). Чтобы обрисовать счастливую, 
безмятежную жизнь простых людей, он не переносился в далекую Аттику, но обретал 
ее в жизни русских рыбаков на берегах Невы, на фоне петербургских прозрачных 
белых ночей. Идиллия „Рыбаки" проникнута верой в красоту и величие простого 
народа, восхищением перед подвигами народных героев и поэтическим даром народных 
певцов. Скромные размеры поэтического дарования Гнедича ограничивали значение 
его идиллии. Но его попытки соединить мотивы бытового жанра с мотивами высокой 
героики и древние архаические обороты речи — с русскими народными открывали 
большие возможности перед всем искусством того времени. 

В скульптуре эта идея вдохновляла Мартоса, создателя памятника русским патриотам 
Минину и Пожарскому, Федора Толстого и некоторых других художников. Из русских 
живописцев начала XIX века Венецианов больше других обязан был воздействию 
Оленинского кружка. Своими картинами из крестьянской жизни он в большей степени, 
чем Гнедич, дал художественное оправдание этому направлению. 

Классические мотивы были замечены в искусстве Венецианова уже давно. Но одни 
видели в них всего лишь пережитки прошлого, с которыми мастеру не удал ось еще 
покончить. Другие находили в них уступки художника Академии. Упрекали 
Венецианова за то, что русские парни у него похожи на „переодетых эндимионов" (как 
Белинский упрекал Гнедича за то, что сквозь рубища его рыбаков проглядывают 
древнегреческие хитоны). Между тем в действительности классические мотивы в 
искусстве Венецианова были особой формой поэтического выражения его 
представления о возвышенности народной жизни. 

В стенах Академии художеств Венецианов мог слышать советы молодым художникам 
„присоединять к истине правдоподобную и выгодную возможность, которая, не отнимая 
сходства, должна ему служить украшением". Вместе с тем он знал по опыту, как опасны 
попытки поправлять натуру, как часто это толкает художников к фальши. Сам 
Венецианов имел на этот счет свое особое мнение. Он готов был признать различие 
между „натурой простой" и „натурой изящной". Для него произведения греков и 
Рафаэля служили нормой, так как в них заключены совершенства этой „изящной 
натуры". Но он считал, что каждому человеку „простая натура" ежедневно являет эти 
совершенства, и потому, чтобы извлечь из нее „натуру изящную", необходимо 
погрузиться в изучение великих мастеров. В своей деревенской глуши Венецианов имел 
перед глазами слепки с классических статуй (Г. Пресное, Античные реминисценции в новом 

русском искусстве. - В кн. „Материалы по русскому искусству", I, Л., 1928.). Было установлено, что в 
ряде случаев он вводил в свои картины мотивы, навеянные этими слепками. Но главное 
было то, что, опираясь на них, он находил красоту в самой деревенской жизни (А. Бену а, 

Художественное значение Венецианова. - „Золотое Руно", 1907, № 7-9.). 

Одновременно со своими работами-этюдами он пишет картины, которые следует 
считать самыми поэтичными в русской живописи того времени. 

Создавая картину „Утро помещицы" (Русский музей), он не расставлял фигур, как в 
картине „Гумно". Хотя картина явно построена, она подкупает своей как бы нечаянно 
увиденной в жизни правдой. Хозяйка (предполагают, что жена художника) в утреннем 
капоте и чепце сидит перед столиком с пером в руке, повернувшись в полуоборот к 
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двум крестьянкам. Она выделяется светлым силуэтом на фоне темного шкафа и 
отделена от крестьянок светлой ширмой; обе крестьянки занимают подчиненное 
положение, но в своей осанке сохраняют чувство собственного достоинства. Мотив 
картины мог быть навеян впечатлениями от голландских картин Эрмитажа на тему 
утреннего вставания дамы. Но большинству голландских мастеров XVII века не хватало 
способности Венецианова из куска увиденного в жизни создать подобие классической 
стелы (Фигура помещицы в картине Венецианова похожа на танагрские статуэтки, напр, в кн.: S. Schneider-

Legyel, Griechische Terrakotten, Mimchen, 1936, Abb. 50.). 

В ряде картин Венецианов ставит себе и разрешает более сложную задачу — 
выразить самую сущность жизни русской деревни, полевых работ весной, летом 
осенью. Конечно, Венецианов должен был знать, что труд крестьянина в страдную пору 
— это тяжелый, изнурительный труд. Но в его задачи входило показать прежде всего 
красоту, поэзию труда, и потому эпиграфом к его картинам могут служить строчки 
Кольцова: 

„Весело я лажу 
Борону и соху ... 
................. 
Сладок будет отдых  
На снопах тяжелых..." 

Полузаконченный этюд Венецианова „Сенокос" (Москва, собр. П. Крылова) позволяет 
составить себе представление о том, как шла работа художника над картинами. В этюде 
едва обозначены подробности, в частности, лишь очень обще намечены очертания 
фигур. Художник стремился прежде всего уловить общий ритм труда, повторные, 
мерные движения женщин, сгребающих копны сена, последовательность планов, 
чередование темных и светлых пятен. Строй композиции этой неоконченной картины 
напоминает рисунок Венецианова „На гулянье". Он показал себя в этой картине тонким 
поэтом света. 

В картине „На пашне. Весна" (Третьяковская галерея) сходная тема приобрела 
полную зрелость (Н. Дмитриева, Венецианов. - Журн. „Искусство", 1948, № 1.). Здесь никак 
невозможно видеть всего лишь плоды бесхитростного творчества а 1а натура. 
Действительно, где мог художник наблюдать, чтобы женщина боронила поле в 
нарядном сарафане? Как может крестьянка такой легкой, танцующей походкой ступать 
по свежевспаханным бороздам? Как может случиться, чтобы стоящая женщина была 
настолько выше лошадей? Но все эти вопросы были бы уместны, если бы перед нами 
была обычная жанровая картина, вроде значительно более поздней картины М. Клодта 
„На пашне" (1872, Третьяковская галерея), в которой обстоятельно переданы понурая 
крестьянская лошадка с жеребенком, женщина рядом с плугом, всматривающаяся в 
бричку на пыльной дороге, далекие фигуры пахарей, крестьянские избы, деревья, стаи 
грачей, весенние облака и косые лучи солнца, — словом все то, что может каждый 
заметить на пашне. Но „Весна" Венецианова — это не картина-повесть, а картина-
песня, и поэтические вольности и умолчания ее оправданы задачей воссоздать лишь 
общее представление весны, то радостное настроение, которое охватывает человека. 
Видно, изучение натуры, лежавшее в основе таких картин, как „Гумно", служило 
художнику подготовкой. Когда же его вдохновение вырвалось на свободу, звонкая 
песня полилась из его уст. 

Всего несколько черт, несколько скупо обрисованных образов, но именно поэтому 
так выпукло выступает самое главное: высокое, прозрачное бледно-голубое небо, 
далекий простор еще пустых полей и много-много света — словом, все то, что так 
радует глаз весной на воле. Художник хотел воспеть весну как время, когда 
пробуждение обновленной природы деревенские женщины празднуют хороводами и 
плясками. Поэтому крестьянка его представлена в праздничном наряде и, ведя коней, 
она ступает, как античная нимфа, которая вместе с подругами весело танцует на 
зеленой лужайке. 
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Венецианов почувствовал в одетой в сарафан русской крестьянке ее природное 
изящество, и отсюда оправдано ее сходство с эллинской девушкой в высоко 
подпоясанном хитоне. Он хотел придать ей черты величавости и потому опустил 
горизонт, она высоко поднимается над конями. В ее облике есть достоинство, и не 
случайно сходство ее с княгиней Ольгой в картине неизвестного мастера „Первая 
встреча князя Игоря с Ольгой" (Третьяковская галерея) или с нижегородскими 
женщинами в рельефе Мартоса на памятнике Минину и Пожарскому. 

Мерный ритм полевых работ Венецианов выразил не только в движении женщины и 
коней, но и во встречном движении женщины вдали, как слабое эхо повторяющей 
основную тему. Он положил с краю поля выкорчеванный пень и посадил в углу картины 
младенца, чтобы осязательнее стал первый план; он четко обрисовал кружево первой 
зелени на деревце, чтобы сильнее было ощущение простора. На холодном голубом небе 
нежно выделяется розовый сарафан крестьянки, и все краски картины, радостные, 
светлые, прозрачные, звонкие, насквозь пронизанные светом, соответствуют ее общему 
поэтическому строю. 

В картине „На жатве. Лето" (Третьяковская галерея) крестьянка вкушает 
заслуженный отдых, и вслед за нею мы смотрим с высокого помоста на 
расстилающуюся перед глазами ниву. Небо синее, земля покрыта густой золотистой 
рожью и скирдами, воздух заливает слепящий свет и томительный полдневный зной. 
Отдыхающая жница с ребенком сидит, как женщина в „Гумне". Но там все было 
тяжеловесно и материально, четко очерчено и вылеплено. Теперь очертания лишь 
легко намечены, зато сильнее выступает изящество фигуры, похожей на античную 
статуэтку. Недаром и отброшенный серп выглядит как атрибут богини плодородия. 

Прозрачно написана и стеной стоящая рожь, и женщины, и дети, благодаря которым 
фигура жницы на деревянном помосте включается в этот пейзаж. Изящная фигура 
жницы с лежащим рядом с ней ее атрибутом, серпом, — это не простая жанровая 
фигурка, созданная художником по непосредственному впечатлению. Для того чтобы 
оценить „поэтический подтекст" этой картины Венецианова, нужно сравнить его фигуру 
жницы с образом женщины — олицетворением родины — в рельефе „Народное 
ополчение", созданном Федором Толстым в серии его медальонов на тему 
Отечественной войны 1812 года (Э. Кузнецова, Отечественная'война 1812г. в медальонах Ф. 

Толстого. - Журн. „Искусство", 1962, №9.). В торжественно восседающей на высоком троне 
женщине в кокошнике мы видим тот чисто русский идеал женщины, который 
вдохновлял и Венецианова. Здесь в самой отчетливости пластической формы ясно 
выступает нечто от того эллинства, которое ставит Венецианова в один ряд с мастерами 
Древней Руси, включая великого Андрея Рублева. 

К этим двум картинам примыкает „Сенокос" (Воспр.:Н.Врангель,Венецианов в частных 

собраниях, Спб.,1911). Но здесь полевые работы отодвинуты на второй план, зато 
воспевается материнство крестьянки. Фигура матери с ее строгим профилем камеи и на 
этот раз подобна женщинам в кокошниках. Но пейзаж должен подчеркивать величие 
главной фигуры, и потому за ней отвесно поднимается огромная копна сена, горизонт 
высоко поднят, ветви деревьев закрывают дали. Фигура матери, кормящей грудью 
младенца, величава и спокойна, как богиня, и только вопросительный взгляд ребенка 
вносит в эту сцену оттенок душевной теплоты. Пирамидальная композиция напоминает 
о том, что Венецианов всегда был почитателем Рафаэля. 

Позднее Герцен с горечью признавался: „Женщина в крестьянстве слишком баба... 
чтобы быть красивой". Еще позднее герою рассказа Глеба Успенского „Выпрямила" 
учителю Тяпушкину нужно было прийти в восхищение от Венеры Милосской для того, 
чтобы затем у себя в деревне в движении женщин, разгребающих сено, обнаружить 
черты античной грации. Русским людям начала XIX века казалось естественным, что 
простым крестьянкам присущи признаки классической красоты. Венецианов был в этом 
не одинок. В „Евгении Онегине" Пушкина есть слова: „В избушке, распевая, дева 
прядет". В примечании к этой строке поэт высмеивает критика, обиженного тем, что 
простая деревенская девка названа девой, тогда как несколькими строками далее 
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благородные барышни названы девчонками. Сходным образом и Баратынский в 
стихотворении „Осень" придает возвышенный облик крестьянину, называя его топор 
секирою. 

Если мы хотим взглянуть в глаза крестьянским женщинам, воспетым Венециановым в 
„Весне" и в „Лете", нужно обратиться прежде всего к его „Жнице", небольшой пастели, 
которая может рассматриваться как подготовительный этюд к картине на ту же тему. В 
ней подкупает прежде всего отсутствие мелочной характеристики подробностей его 
более поздних работ. В пастели больше обобщенности, сильнее выявлены контуры, 
положенный на плечо серп гармонирует с овалом лица и краем кокошника. 

Такие картины, как „Жница" (Русский музей) и „Крестьянская девушка" (Смоленский 
музей), должны быть признаны полным выражением его представлений о красоте, 
духовном благородстве крестьянки. В облике жницы с ее твердым спокойным взглядом 
есть нечто глубоко русское. Таких круглолицых девушек с их плавной походкой 
воспевают народные песни. В чертах ее лица нет яркой красоты южанок, но этим 
чертам присуща та соразмерность, которая так чарует в древних греческих мраморах. В 
облике девушки, особенно в ее губах, есть нечто робкое, девичье, почти что детское, в 
глазах ее сквозит доверчивость к людям, задушевность. Венецианов запечатлел образ 
русской женщины, еще не познавшей ту горькую долю, о которой так часто заходит 
речь в народной поэзии. 

В обеих картинах нет эскизности выполнения, как в пастели, все передано предметно 
и тонко. И вместе с тем формы так обобщены, что голову „Крестьянской девушки" 
можно принять за фрагмент классической фрески. В „Жнице" дуга серпа служит как бы 
ритмическим ключом композиции; отголоски ее можно видеть и в лентах, которыми 
повязан кокошник, и в склоненных колосьях, и в очертаниях плеч и всего овала ее 
юного личика (Этот ритм утрачен в зеркальном повторении картины Венецианова в литографии (Т. 

Алексеева, Художники школы Венецианова, М., 1958, илл. к стр. 56-57).). 

Еще за сорок лет до Венецианова крепостной художник Иван Аргунов создал 
обаятельный, но несколько робкий, как бы скованный образ „Крестьянки в русском 
костюме". В жницах Венецианова можно видеть более свободное истолкование 
крестьянского образа современником пушкинской поэзии. Пушкин признавался, что 
муза явилась ему в облике уездной барышни Татьяны. Венецианову выпало на долю 
счастье увидеть свою музу в облике русской крестьянской девушки. Позднее Кольцов 
создает свой обаятельный образ темноглазой белолицей девушки с алыми, как заря, 
щеками, но он не так осязателен, как у Венецианова, об этой девушке лишь тоскует 
косарь, как о несбыточном счастье. 

К картинам Венецианова, посвященным крестьянским женщинам, примыкает еще 
одно его произведение — „Спящий пастушок" (Русский музей). Венецианов сделал для 
него довольно точный набросок с натуры, но в картину вошли из наброска лишь 
пейзажные мотивы; фигура самого пастушка в картине переиначена, опоэтизирована. 
Русские народные песни нередко начинаются „зачином", картиной природы — как 
моральной среды, в которой действует человек: 

„Ай во поле калина,  
Под калиной малина,  
Под малиной девица  
Рвала цветы со травы,  
Вила венок на главу..."  

Картина Венецианова написана не на тему какой-либо песни, но построена она на 
песенный лад; герой ее пастушок — это песенный герой; мирно заснувшая за ним 
природа не шелохнет, не дрогнет, словно боится разбудить дремлющее дитя. 
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Своим пейзажем в картине „Спящий пастушок" Венецианов на полстолетия опередил 
других русских художников. Он первым оценил неповторимую прелесть среднерусской 
природы, которой до него, в сущности, никто из художников не замечал, очарование 
невзрачного серенького дня, воспетое Пушкиным в строках „Евгения Онегина" о 
сломанном заборе и двух рябинах перед ним. Мотив, который в живописи впервые 
затронул Венецианов, после него будет звучать у многих русских пейзажистов; он 
станет основной темой русского пейзажа. Трудно себе представить что-либо более 
русское, чем пастушок Венецианова, но этому не противоречит, что мотив спящего под 
деревцем мальчика напоминает пасторали в венецианской живописи Возрождения. 

Картинами песенного склада Венецианов прочно утвердил в русском искусстве 
поэзию крестьянской жизни и труда, чего до него не удавалось сделать другим русским 
живописцам. Но он не мог остановиться на достигнутом. В ряде картин второй половины 
20-х годов он стремится передать и более сложные состояния и настроения. „Мальчик, 
одевающий лапоть" — нежный, изящный, отчасти похож на пастушка, он на минуту 
остановился, задумался, оглянулся, в нем точно проснулась какая-то мысль; недаром 
эту скромную жанровую картину позднее пытались истолковать как изображение юного 
Ломоносова. В „Крестьянке с васильками", в этой повязанной простым платком, в 
холщовой рубахе девушке Венецианов замечает едва ли не то же богатство душевного 
мира, которое он впервые увидал в облике Путятиной. Но на этот раз его занимают не 
столько черты индивидуальности, сколько состояние грусти, в которой проявляется 
столько душевного благородства человека; отсюда и даль окутана мечтательной 
дымкой и менее материально передана одежда, зато чисто звучит нежная голубизна 
васильков и отделки сарафана. 

Венецианов всматривается в лица крестьян, изучает их и прилагает усилия передать 
их облик „вещественно и материально". Возможно, что „Голова крестьянина" должна 
была служить этюдом к иконе Христа для какой-то местной церкви. В этих попытках 
перенести образы простых людей в церковную живопись Венецианов действовал, как 
старые мастера, в частности Иордане и Рибейра. Мужественная характеристика лица 
близка к картине „Обед" М. Шибанова. В „Захарке" с топором за плечами, с огромной 
отцовской шапкой на голове, схвачено его не по летам смышленое выражение, 
нахмуренный взгляд, вздернутый нос и детские толстые губы. В „Девушке с кошкой" 
подмечено ее оттопыренное ушко, придающее ей нечто детское; с почти 
фотографической точностью передано внимание, с которым котенок, прижавшийся к ее 
плечику, впился глазами в художника. 

В более поздних произведениях мастера, как, например, в его „Женщине с посудой", 
тщательно выписан узор головного платка, блеск ее глаз и напряженный взгляд, 
устремленный на зрителя; в „Девушке в клетчатом платке" ее серьезность не по летам 
предвосхищает русский портрет второй половины XIX века. Красота ее узорчатого платка 
вплетена в живописную ткань картины так, как это умел делать только Венецианов. 
Вместе с тем с появлением почти протокольной точности выполнения этюдов с натуры в 
живописи Венецианова утрачивается единство, форма менее пластична, фон кажется 
плоским и, самое главное, исчезает тот музыкальный ритм очертаний, который небольшой 
пастели „Жница" придает монументальную силу. В поздних работах Венецианову 
удавалось достигнуть в крестьянских образах большей полноты и обстоятельности 
характеристик, но „изящная природа" от него ускользает. Только в начале нашего века 
самые драгоценные черты в наследии Венецианова находят себе продолжение в 
творчестве К. Петрова-Водкина. Этот художник никогда не грешил подражанием своему 
предшественнику, в творчестве его сказался большой накопленный временем опыт. 
Петрова-Водкина во многом вдохновляла и древнерусская икона, о которой в начале XIX 
века не имели еще понятия. Но самый факт, что художник XX века смог гармонично 
сочетать в себе нечто от древнерусской классики и от классики пушкинской поры, говорит 
о том, что эта последняя прочно опиралась на народные основы русского искусства. 
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Русская бытовая живопись второй половины 
XIX века 

(Статья впервые опубликована в журн. „Искусство", 1947, №5.) 

 
50. В. Суриков. Старуха, сидящая на земле. Этюд для картины 'Утро стрелецкой казни'. 
1879-1880. Москва, Третьяковская галерея.(V. Sourikov. Vieille femme assise par terre. 
Etude pour 'Le matin de Fexecution des streltzy'. 1879-1880. Galerie nationale Tretiakov.)  

 
51. Л. Соломаткин. Переезд с дачи. 1870-е гг. Москва, Третьяковская галерея.(L. 

Solomatkine. Retour de campagne. 1870. Moscou. Galerie Tretiakov.)  
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52. 'Что ты спишь, мужичок?' Литография. XIX в.(Pourquoi dors-tu, mon bonhomme? 

Lithographic. XIXe. s.) 

 
53. 'Не брани меня, родная'. Литография А. В. Морозова (перевод с гравюры на меди). 

1857.(Ne me gronde pas, maman. Lithographic. 1857. Reproduction de la gravure sur cuivre 
M. Morozok.)  

 
54. В.Маковский. На бульваре. 1886 - 1887. Москва, Третьяковская галерея.(У. Makovski. 

Sur le boulevard. 1886-1887. Galerie Tretiakov.) 
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55. С. Коровин. Плачущая старуха. Этюд к картине 'На миру'. Между 1883 и 1893 гг. Собр. 

П. Крылова.(S. Korovine. Vieille femme en larmes. Etude au tableau 'Communaute'. Entre 
1883-1893. Collection P. Krylow.) 

 
56. В. Маковский. Свидание. 1883. Москва, Третьяковская галерея.(У. Makovski. La visile. 

1883. Galerie Tretiakov. Moscou.) 
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57. А.Архипов. Прачки. 1901. Москва, Третьяковская галерея.(A. Arkhipov. "Les 

Blanchisseuses". 1901. Galerie Tretiakov.) 

 
58. В. Якоби. Привал арестантов. Фрагмент. 1861. Москва, Третьяковская галерея.(У. 

lakobi. 'Une halte des deportes'. Fragment. 1861. Galerie Tretiakov. Moscou.) 
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59. А. Корзухин. Перед исповедью. Фрагмент. 1877. Москва, Третьяковская галерея.(A. 

Korzoukhine. Avant la confession. Fragment. 1877. Galerie Tretiakov. Moscou.) 

 
60. В. Суриков. Взятие снежного городка. Фрагмент. 1891. Ленинград, Русский музей.(У. 

Sourikov. 'La prise du fortin de neige'. Fragment. 1891. Musde russe de Leningrad.)  
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61. С.Иванов. Этап. 1891. Картина погибла.(S. Ivanov. L'Etape. 1891. (L'original est 

disparu).)  

 
62. И. Прянишников. Спасов день на севере. Фрагмент. 1887. Москва, Третьяковская 

галерея.(I. Prianichnikov. 'Fete du Sauveur dans le Nord'. Fragment. 1887. Galerie Tretiakov. 
)  
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63. С. Коровин. В дороге. 1902. Москва, Третьяковская галерея.(S. Korovine. En route. 

1902. Galerie Tretiakov. Moscou.)  

 
64. В. Максимов. Приход колдуна на крестьянскую свадьбу. Фрагмент. 1875. Москва, 

Третьяковская галерея.(V. Maximov. 'Arrivee du sorcier a une noce de village'. Fragment. 
1875. Galerie Tretiakov. Moscou.)  
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65. А. Рябушкин. Праздник в деревне. Ленинград, Русский музей.(A. Riabouchkine. Fete de 

village. Musee russe de Leningrad.) 

 
66. Железная дорога. Гравюра на меди. Металлография Яковлева. 1852.(Le chemin de fer. 

La gravure sur cuivre. 1852. Metallographie de Jakovlev.)  
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67. В. Борисов-Мусатов. Жатва. Графитный карандаш. Москва, Третьяковская галерея.(У. 

Borissov-Moussatov. Moisson. Crayon. Galerie Tretiakov. Moscou.) 

 
68. Б. Кустодиев. Ярмарка. 1908. Москва, Третьяковская галерея.(В. Koustodiev. Jour de 

foire. 1908. Galerie Tretiakov.)  
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69. К.Коровин. Зимой. 1894. Москва, Третьяковская галерея.(K. Korovine. L'ffiver. 1894. 

Galerie Tretiakov. Moscou.) 

В 1863 году, когда тринадцать молодых художников покинули стены петербургской 
Академии художеств, они не только отказались от писаний дипломных работ на темы из 
скандинавской мифологии, но и потребовали равноправия бытовой живописи. „Разве 
уже жанристы и не художники?" — спрашивал один из бунтарей главу тогдашней 
Академии Федора Бруни. Их уверенность, что бытовая живопись может и должна стать 
большим искусством, нашла себе подтверждение в дальнейшем развитии русской 
школы. Во второй половине XIX века она стала едва ли не ведущим видом живописи. В 
ней полнее всего выразили себя передвижники. 

Многих из нас еще с детских лет привлекала я покоряла Третьяковская галерея 
прежде всего своими многочисленными картинами прошлого русской жизни. Как бы ни 
изменялись с годами наши вкусы, в сокровенных уголках нашего сознания картины эти 
сохраняют значение достовернейшего свидетельства о жизни наших предков. И когда 
мы противополагаем современность далекому прошлому, то для наглядности неизменно 
вызываем в памяти с детства запомнившиеся нам бытовые картины передвижников 
Третьяковской галереи. 

Русская бытовая живопись второй половины XIX века поражает прежде всего 
широтой, с которой в ней охвачены наиболее существенные стороны тогдашней 
действительности. Одно из первых мест занимает в ней русская деревня того времени. 
„Крестьянский вопрос сделался единственным предметом всех мыслей, всех 
разговоров",—писал Н. Чернышевский еще незадолго до крестьянской реформы, и это 
положение сохранялось в течение многих, многих лет. 

В картинах русских художников многосторонне отражены люди, нравы и быт 
тогдашней деревни. Перед нашими глазами проходят крестьяне, испытавшие гнет 
крепостничества, длиннобородые, стриженные в скобку, в лаптях, с гречневиками на 
головах; проходят повязанные пестрыми платками, в мешковатых тулупах бабы и 
девушки; деревенские ребята с льняного цвета волосами; разоренные бедняки с 
котомками за плечами; женщины с грудными младенцами на руках и малышами-
сиротами, шагающими за ними. Вот крестьяне веселой гурьбой отправляются на 
ярмарку, чинно присутствуют на местных праздниках, шумят на сход как, ссорятся при 
разделах; многие из них не выходят из беды, в неурожайные годы недоедают, 
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голодают, умирают. Выгнанные нуждой из родных мест, переселенцы отправляются в 
новые места, другие подаются на заработки в город все в тех же домотканых рубахах, 
такие же длиннобородые, нанимаются в извозчики, дворники, сторожа, бурлаки. 
Позднее появляются и „заводские люди" — закопченные кочегары, шахтеры, строители, 
грузчики, землекопы. Вот крестьян-новобранцев отправляют на войну при звуках 
гнусавой гармоники, под причитания женщин. 

Проходят перед нами и картины городской жизни: самодовольные старозаветные 
купцы, дородные купчихи, пышные купеческие дочки, свахи, приживальщицы. Сцены 
чиновничьей жизни; присутственные места: осанистые начальники в сияющих звездами 
мундирах, ловкие карьеристы, пронырливые дельцы, бессовестные взяточники и 
казнокрады, услужливые писаря. Домашние сцены: веселые собутыльники и спившиеся 
неудачники, назойливые чиновницы-салопницы, жалкие старички-пенсионеры, 
ветреные модницы, несчастные невесты, брошенные жены, отставные военные, 
девушки и юноши, погибающие во цвете лет от чахотки. Вот барские особняки, 
самовластные барыни, барыни-благотворительницы, вертлявые горничные, сановные 
лакеи в ливреях и многочисленная дворовая челядь. Простоватые сельские священники 
и фатоватые городские, горластые дьяконы, дьячки, причетники, монахи, послушники, 
богомолки, странники, нищие, арестанты, оплот власти — урядники, квартальные и 
краснорожие городовые, уютно попивающие чай мещане, крикливые торговки, 
хорошенькие мещанки, чудаковатые ремесленники, бойкие мастеровые, прачки-
поденщицы, изнуренные непосильным трудом дети бедноты. Среди этих картин 
мелькают и интеллигенты: бедные учителя и художники, кутающиеся в плед студенты, 
худенькие курсистки. Показаны их тайные сходки и шумные споры, показан подвиг 
борцов за свободу. 

Нет другой поры в русской истории, так полно и многогранно отраженной в русской 
живописи, как вторая половина XIX века. 

Время широкого развития и распространения бытовой живописи было переломным 
временем в истории России. „У нас теперь все переворотилось и только укладывается". 
Ленин находил, что эти слова Толстого из „Анны Карениной" хорошо передают ту ломку 
общественных отношений, которая происходила тогда в России. Действительно, в 
жизни русского общества происходили перемены большого исторического значения: 
кризис крепостной системы, земские реформы, с помощью которых правительство 
пыталось предотвратить крестьянскую революцию, борьба между сторонниками так 
называемого американского и прусского пути экономического развития, народничество, 
рост капитализма, возникновение рабочего движения и марксизма — вот основные 
явления общественной жизни того времени. В условиях напряженной борьбы, которая, 
наперекор цензуре, пробивалась в журнальную публицистику и литературу, ни один 
вдумчивый и честный художник не мог оставаться бесстрастным наблюдателем. 

Художник сталкивался лицом к лицу с проявлениями происходивших в жизни 
перемен. С первого взгляда можно подумать, что на долю передвижников выпало всего 
лишь запечатлеть те куски жизни, которые остановили на себе их внимание, и что этим 
ограничивалась их роль. Во всяком случае, в большинстве обзорных работ о русских 
передвижниках именно так и рассматриваются их жанровые картины, будто они 
отличаются друг от друга только степенью одаренности их создателей, будто задачей 
всех их было воссоздание на холсте различных сторон русской жизни, свидетелями 
которых их сделала судьба. 

Русские мастера жанровой картины не преследовали задачи шаг за шагом 
фиксировать характерные сцены из жизни народа с тем, чтобы в конечном счете 
охватить ее полностью. Роль художников-жанристов не сводилась к передаче того, что 
каждый человек может заметить в повседневности. Правда, в жанровой живописи 
передвижников мы находим преимущественно частные наблюдения и впечатления, 
образы русской действительности, как бы случайно запомнившиеся художнику. Но 
такова сама природа жанровой живописи, что она ограничивается явлениями из жизни 
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ничем не выдающихся людей, не пренебрегает самым обыкновенным, ординарным в 
жизни, мелкими фактами, серыми буднями. 

Но если всмотреться в создания наших жанристов, вникнуть в красную нить их 
живописного повествования, то можно заметить, что они не ограничивались пассивным 
отображением действительности. Русская жанровая живопись второй половины XIX 
века представляет собой попытку через изображение характерных явлений жизни 
понять то, что в ней происходило, участвовать в решении главных вопросов, помочь 
своим творчеством тому, чтобы в ней победило лучшее. Русский художник бытовой 
живописи стремился рассказать о жизни народа не только то, что он в ней заметил, его 
влекла еще задача высказать в искусстве то, что сам народ думал о себе и к чему он 
стремился, не ограничиться ролью наблюдателя, но стать выразителем в искусстве 
народных чаяний и надежд. И поскольку такая задача вставала, художник не мог 
оставаться безучастным к тому, что сам народ выражал в своем творчестве, и к тому, 
какими он пользовался художественными средствами при решении этих задач. На этом 
пути русский художник сталкивался со многими, порой непреодолимыми, трудностями. 

Что касается жанра городского, то влияние на передвижников П. Федотова не 
подлежит сомнению. Что же касается жанра крестьянского, то В. Стасов настаивал на 
том, что А. Венецианов, которого он считал „сахарным и фальшивым", оказал меньшее 
влияние на него, чем жанрист И. ТОНКОЕ, работавший в „голландском роде". 
Действительно, Венецианов и венециановцы не могли оказать болыно-влияния на 
передвижников, так как они стремились к поэтизации крестьянского го быта, тогда как 
передвижники больше тяготели к раскрытию его противоречий. Впрочем полностью 
отрицать воздействие Венецианова и его школы было бы ошибочно (Н. Коваленская, 

Русский жанр накануне передвижничества. - Сб. „Русская живопись XIX в.", М., 1929.). 

Стремление передвижников к народности общеизвестно. Но до сих пор совсем еще 
недооценена роль в истории русского жанра народного лубка. Между тем в лубках мы 
находим изображение горестей труженика-крестьянина, печальной судьбы 
крестьянской женщины, народных обычаев и обрядов. В них есть та наглядность и 
понятность, к которой стремились и передвижники (Вл. Бахтин и Д. Молдавский, Русский лубок 

XVH-XIX вв., М.-Л., 1952, рис.70; „Русская крестьянская свадьба", 1868.). Нередко художник-
передвижник вдохновлялся той же темой, что и автор народной картинки, хотя решал 
он ее другими приемами. 

В известной картине В. Маковского „На бульваре" (Третьяковская галерея) 
рассказана печальная судьба крестьянской женщины, о которой пелось и в песнях и 
которую изображали и народные картинки. Конечно, народная картинка простодушна 
по замыслу и менее искусна по выполнению, чем картина Маковского, в которой 
зрителя подкупает достоверность изображенного, точность передачи сцены, почти 
доходящая до обмана зрения. Можно думать, что современников волновало и то, что у 
Маковского и других жанристов изображению судьбы народа служила масляная 
живопись, станковая картинка, которая прежде составляла привилегии господствующих 
классов. 

Впрочем, все это не дает оснований пренебрегать самой безыскусной и наивной 
лубочной картинкой, так как в ней, хотя в недоразвитом или выродившемся состоянии, 
есть драгоценные элементы подлинно народного, эпического творчества. Ведь в 
народной картинке „Не брани меня, родная" изображается не только один эпизод, но 
как бы типическое состояние, все представлено на фоне деревни, где на улице подруги 
девушки водят хоровод, и это вводит эпический момент в рассказ о разлуке девушки и 
парня. Между тем В. Маковский, хотя и пользовался современными средствами 
живописной техники, должен был в картине своей ограничиваться одним моментом; он 
мог донести до зрителя только чувство одиночества крестьянской женщины в чужом и 
враждебном городе. Разумеется, такого „монтажа" отдельных кадров из жизни 
крестьянина, как в лубке „Что ты спишь, мужичок", жанровая картина не могла себе 
позволить. 
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Из всех русских жанристов 60—70-х годов ближе всех к народным картинкам стоял 
Л. Соломаткин с его лукавой насмешливостью, затейливой выдумкой и, главное, с его 
нарушениями академических правил рисунка, перспективы и анатомии. В его 
маленьких картинках, которым до сих пор не придавали серьезного значения, вроде 
„Переезда", много простодушия и поэтичности, как бы предвосхищающей более 
позднюю живопись Нико Пиросманишвили. 

Уже в последних жанрах Федотова, особенно в „Анкор, еще анкор" и в „Игроках в 
карты", слышатся нотки тревоги и неудовлетворенности. У поздних вене-циановцев 
также не остается следов светлой идиллии самого Венецианова. Но все же спокойная 
созерцательность не нарушена, мир еще рисуется как нечто благоустроенное. В начале 
60-х годов общественное недовольство нарушает равновесие, и это вносит в жанр 
небывалую напряженность. Жанровая живопись приобретает ярко выраженный 
наступательный характер: в ней проявляется не только наблюдательность художника, 
но и его способность собрать в картине образы, пробуждающие в зрителе гнев, 
возмущение и готовность к действию. Жанровые картины в это время соприкасаются с 
журнальной иллюстрацией. В них преобладают разоблачение мрачных, уродливых 
явлений жизни (Перова „Проповедь в селе", „Сельский крестный ход на Пасхе", 
„Чаепитие в Мытищах") и сочувственное сострадание к горестям народным („Проводы 
покойника"). 

Перов был первым и крупнейшим нашим обличителем в жанровой живописи. В своих 
картинах он достигает неведомой до него силы воздействия. Он прошел выучку в 
академии, и академики, не замечая того, чем грозило его искусство, одобрительно 
принимали его ранние жанры. Между тем фигура пьяного попа в картине Перова 
„Сельский крестный ход на Пасхе" одна могла бы составить содержание целой картины 
(Воспр.: „В. Г. Перов. Альбом", М., 1954.). Антиклерикальные офорты Гойи, вроде его 
священника на канате, — это страшные призраки, чудовища, выступающие из мрака и 
способные в нем раствориться. Адвокаты Домье в своих длинных черных мантиях 
выглядят, как гротеск, как марионетки, и трудно поверить в реальность их 
существования. В пьяном попе Перова все, вплоть до его грязных ногтей, точно 
нарисовано. Тщательно выписана его грузная, пузатая фигура, одутловатое лицо, 
спутанная борода, осовелые глаза, малиновая ряса и голубой омофор и облачение. 
Голая, неприкрашенная правда, неподкупный приговор. Фигура, как олицетворение 
всего „темного царства". 

Обличительный жанр Перова падает на начало 60-х годов, период революционной 
ситуации в России. Не случайно, что сатирическое обличение вновь появляется у 
Репина в „Крестном ходе" (1880—1883), когда в стране вновь складывается 
революционная ситуация. 

Гневное возмущение против уродств современной жизни, которое проявилось в 
обличительных образах Перова, сделало его одновременно первым живописцем 
народного горя. 

„Песни унылые, 
Песни печальные, песни постылые — 
Рад бы не петь их, да грудь надрывается, 
Слышу я, слышу, чей плач разливается. 
Бедность голодная, грязью покрытая, 
Бедность несмелая, бедность забитая". 

„Проводы покойника" Перова так общеизвестны, что от современного зрителя легко 
ускользает, что значила способность художника из множества деревенских впечатлений 
выбрать силуэт согбенной спины крестьянки, очертание понурой лошадки, хмурое небо, 
пригорок, на который взбираются сани, и создать из этого картину, хватающую за 
сердце, как заунывная песня. 
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То, что впервые проглянуло в „Проводах покойника" Перова, не переставало звучать 
в русской жанровой живописи второй половины XIX века. Картины народного горя 
заняли заметное место в этом жанре. Не только художники, но и русские публицисты, 
писатели и поэты уделяли этой теме много внимания. „Здесь одни камни не плачут", — 
признавался Некрасов. Но вопрос заключался в том, какой характер носит сострадание. 
Журнал „Искра" с негодованием отвергал искусство, способное вызывать только 
жалость и слезы. „Изобразит нам бывало художник бедную невесту, бедную вдову, 
бедную жену, а мы смотрим, и делается нам жаль этих бедняков", — иронически 
замечает Дмитриев ((И. Дмитриев), Расшаркивающееся искусство. - „Искра", 1863, №37, 38.). Нужно, 
чтобы жалость не унижала достоинства человека, не призывала его к покорности, к 
надежде на помощь свыше. 

За несколько лет до Перова горе русских женщин представил В. Якоби в картине 
„Привал арестантов" (1861). В сидящих на земле женщинах, в их поникших головах, в 
лицах, закрытых руками, в младенце на руках у одной из них, в белокуром спящем 
мальчике, в девочке, вопрошающе взирающей на взрослых, есть нечто удивительно 
верно схваченное, особенно если вспомнить, что этот образ остался чем-то единичным 
в творчестве этого живописца. Русские художники знали и безропотное терпение и 
стоическую непреклонность русских женщин, и, конечно, склоненные „Сборщицы 
колосьев" Ф. Милле или его согбенные под грузом хвороста крестьянки испытали лишь 
малую часть тех горестей, которые выпали на долю русских женщин. Недаром в те годы 
Достоевский мог высказать свой пародокс: „Я думаю, самая главная, самая коренная 
духовная потребность русского народа есть потребность страдания". 

Тема страдания простого человека красной нитью проходит через русскую жанровую 
живопись. 

В известной картине В. Маковского „Свидание" (1883) она дана под сурдинку, 
смягченная свойственным ему ласковым благодушием. Молодая женщина в тулупе и 
рядом с ней — вихрастый мальчишка с калачом в руках. Она пришла издалека, на 
последний пятак купила белый калач. Видно, мальчику живется у хозяина не очень-то 
сладко. На дворе уже зимняя стужа, а он голыми ногами стоит на каменном полу. Мать 
прекрасно понимает это, все существо ее переполнено тоской. Но она не роняет 
напрасных слез, сидит себе пригорюнившись и не может оторвать глаз от малыша. 

Образ пригорюнившейся женщины мы находим и у Сергея Коровина и у Сергея 
Иванова. У Архипова в его „Прачках" (1901) из сизого, сырого мрака выступают 
очертания изможденной женщины. „Устала она страшно, — говорил о ней художник. — 
Спина болит, села отдохнуть". 

У Сурикова отчаяние жен осужденных стрельцов на Красной площади приобретает 
трагедийную силу. Чтобы наглядно представить себе горе стрелецких жен, Суриков 
исходил из образа простых русских женщин, усевшихся прямо на земле. 

Народное горе приобретает у него величественные размеры исторической драмы. 
Суриков придал этому образу необыкновенную силу выражения. Фигуры его, словно 
вырубленные из дерева, силой чувства едва ли не превосходят элегических 
плакальщиц на каменных надгробиях XVIII—XIX веков. 

В жанровых картинах Перова речь идет преимущественно об отдельных людях из 
народа: спящий савояр, утопленница, вдова крестьянина. Аналогия к этому — „Антон 
Горемыка" Григоровича или „Поликушка" у Л. Толстого. Позднее положение вещей 
меняется. После отмены крепостного права становится все более очевидным, что 
источник всех бед народа заключается не в зависимости отдельного крепостного от его 
господина, но в судьбе всего народа в целом. Нет оснований причислять русских 
мастеров крестьянского жанра к народникам. Но влияние народничества дает о себе 
знать, в крестьянском жанре, в частности их лозунги— „идти в народ, жить его 
жизнью", „учиться у народа" и особенно настойчивое стремление понять „народные 
устои", к числу которых относили общину, артель и религиозные искания и шатания. 
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В создании типа картины, рисующей поэтический образ всего народа, первое место 
принадлежит молодому И. Репину как автору „Бурлаков" (1872). Хотя отдельные 
персонажи картины кажутся прямо выхваченными из жизни, все вместе они образуют 
символ трудового люда России. После „Бурлаков" Репина в 70-х годах возникает ряд 
картин, в которых крестьяне выступают сплоченной массой, миром. Таковы картины 
„Приход колдуна на крестьянскую свадьбу" В. Максимова, „Встреча иконы" и 
„Ремонтные работы на железной дороге" К. Савицкого, „Земство обедает" Г. Мясоедова 
и др. В картинах этого рода иногда изображается крестьянский труд. Но он не занимает 
в них такое же место, какое занимал в жизни крестьян. Видимо, сцены труда не давали 
возможности художникам поставить вопросы об устоях крестьянской жизни, которые 
тогда привлекали внимание русского общества. Во всяком случае, В. Стасов хорошо 
определил картины этого типа как хоровые картины. 

Передвижники зорко всматривались в жизнь русской деревни, особенно в те ее 
стороны, нравы, обычаи, пережитки, которые отличали ее от жизни городской. В 
картине „Приход колдуна на крестьянскую свадьбу" (1875) В. Максимов представил 
избу, как сцену, видную из зрительного зала (А. Леонов, В. М. Максимов, М., 1951, табл. стр. 184-

185.). Фигуры выстроены в ряд; некоторые при свете свечей выделяются, как силуэты; 
все они образуют подобие фриза, хотя и расположены в нескольких планах. Художник 
наблюдает с живым сочувствием, как Тургенев в придорожном трактире слушал 
состязание певцов. Перед нами ряд живо обрисованных, характерных лиц. Колдун — 
горбоносый старик с ястребиным глазом, перед ним чинно склоняются хозяева с 
хлебом-солью; напуганный дьякон привстал со своего места; поп дает свои пояснения; 
старухи шепчутся; мужики выжидают; молодежь поглядывает с любопытством. Обряд 
свершается степенно, даже появление колдуна не нарушает порядка. 

Главное внимание художника сосредоточено на фигурах молодых. Особенно хороша 
невеста, единственное молодое, милое существо среди морщинистых старух и стариков. 
Даже тяжелый свадебный наряд и головной убор не лишают ее стройную фигурку 
изящества. Жених держится неуверенно и робко, чуть склонив к ней голову. Она стоит 
бледная, худенькая, ее глаза широко раскрыты, ее снедает тоска русской женщины, 
променявшей девичью волю на тяжелую долю замужней жизни. 

„Велел родимый батюшка, 
Благословила матушка, 
Поставили родители 
К дубовому столу... 
Поблекло бело личико. 
Я в третий поклонилася, 
И волюшка скатилася 
С девичьей головы". 

Хотя в картине В. Максимова в большей степени, чем у его предшественника М. 
Шибанова („Сговор"), уделено внимания внутреннему миру людей, в сущности главное 
в ней — не происшествие, не появление колдуна, а тот строй народной жизни, в 
котором такие происшествия возможны. В картине тщательно воспроизведены 
развешанные по стенам вышитые красные полотенца. Красочность этих вышивок можно 
сравнить с запевками, за которыми должен грянуть хор. 

Другая „хоровая картина" этого времени — это „Встреча иконы" К. Савицкого (1878). 
Прямо на большой дороге, неподалеку от леса, остановился допотопный рыдван с 
иконой, и к ней из близлежащей деревушки сбегается огромная толпа. Никогда еще в 
истории русского искусства подобное зрелище не передавалось так осязательно и 
выпукло. Глеб Успенский хорошо передает, каким взглядом художник того времени 
взирает на подобное зрелище. „Сидя на балконе постоялого двора, я смотрел опять на 
эту же молчаливую толпу и чувствовал, что в этом безмолвном терпеливом ожидании 
ею чего-то было много истинной душевной теплоты и глубокой веры, постичь которую 
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я, как человек, не знакомый вовсе с народной верой, решительно не мог. Я видел 
только эти серьезные задушевные лица мужчин и баб, терпеливо ждавших выноса 
мощей". 

К. Савицкий точно так же не забывает, что перед его глазами — живые 
взволнованные люди, его сочувствие к ним открывает ему глаза. Маленький поп в 
камилавке, с жидкой бородкой и бессмысленным выражением одутловатого лица, 
вылезает из рыдвана. Его почтительно поддерживает послушник с кружкой под 
мышкой. Миловидный мальчик держит на полотенце окованную золотом икону, которую 
с другой стороны поддерживает староста, ветхий, как сама эта икона, трогательный, 
как некрасовский Влас. Перед чудотворной иконой собралось множество людей: двое 
передних поклоняются ей с исступлением, старуха в клетчатом жакете бьет земные 
поклоны и рукой понуждает к тому же белокурую внучку. Чернобородый мужчина 
приблизил лицо к иконе и смотрит на нее, словно в лицо живому человеку. За ними 
двое стариков упали на колени и жарко молятся, что-то вымаливая („Встреча иконы" 
написана в год турецкой войны; все мысли этих стариков и старух — об угнанных на 
чужбину сыновьях). Несколько поодаль держится мужчина, который наблюдает за 
происходящим. 

Задумав своих „Бурлаков", И. Репин говорил о том, что это „историческая тема". В 
сущности, и в картине К. Савицкого увековечена не частная жизнь, перед нами встает 
вся старая, уходящая Русь, еще не пробужденная от вековой спячки, но наделенная 
большой нравственной силой. Современная жизнь на холсте К. Савицкого приобретает 
характер исторического события, народной легенды. Недаром в некоторых кусках своей 
картины К. Савицкий предвосхищает „Боярыню Морозову" и „Утро стрелецкой казни", 
фигуры людей, ткани, шитое полотенце, кованый оклад — все сплетается в один узор. 

К числу хоровых картин можно отнести и „Земство обедает" Мясоедова (1872), но на 
этот раз речь идет не о старозаветных устоях жизни крестьянства, а об его бесправном 
положении после земских реформ. Там, в барских покоях, закусывает начальство, слуга 
старательно перетирает тарелки, готовит графины для выпивки. Здесь, перед домом, 
заседатели от крестьян как бедные просители уселись на бревнах и на завалинке, жуют 
сухую краюху хлеба, посыпая ее солью, спят прямо на земле, подоткнув под голову 
кулак, в простых сермягах, в грубых домотканых холщовых рубахах. Они ждут конца 
перерыва, но ожидание их так томительно, что выражает все их беспросветное 
существование. Некоторые переговариваются, угощают друг друга. Двое по краям 
намеренно посажены строго фронтально, симметрично—в этом попытка придать сцене 
монументальность. Красная кумачовая рубашка и синие полосатые штаны стоящего 
крестьянина — это два ярких цветовых пятна в картине, но их заглушают мрачные 
фигуры остальных. 

„Хоровые картины" стали традицией в русской живописи XIX века. Эта традиция 
сказалась и в жанре индустриальном, в частности в картине „Углекопы. Смена" Н. 
Касаткина (1895). В ней остро охарактеризованы рабочие в закопченной черной 
одежде, но эти фигуры, объединенные трудом, образуют сомкнутый . строй. И в этом 
отличие картины Касаткина от аналогичной картины А. Мен-целя „Железопрокатный 
завод", в котором они разбиты на группы и теряются в просторном цехе. 

С самого начала передвижнического жанра в качестве одного из главных требований 
выдвигалась точность воспроизведения того, что художник видит в жизни. Еще картина 
Якоби „Привал арестантов" произвела сильное впечатление на Ф. Достоевского своей 
достоверностью (лишь в правой ее части много сочиненного) (Ф. Достоевский, Выставка в 

Академии художеств. - Поли. собр. соч., т. XIII, М.-Л., 1930.). В своем влечении к непредвзятости 
народники отстаивали метод случайной фиксации каждого впечатления. Про Николая 
Успенского говорили, что он устанавливал свою „фотографическую машину" где 
попало. Глеб Успенский утверждал, что деревенская улица „выбивает из головы все 
теории и газетные статьи". Пафос точности и достоверности составляет сильную 
сторону русского крестьянского жанра. В деле „изучения и отображения нравов народа" 
Перов призывал к „неусыпной наблюдательности". Современному художнику это 
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требование может показаться чрезмерным, он боится фотографичности. Однако 
художники-передвижники были настолько захвачены своей идеей, что их не пугала 
неприкрашенная правда. Они не боялись показать, как грубеет человек в условиях 
современной жизни. Правда, Н. Ярошенко осуждали за то, что его „Кочегар" выглядит, 
как настоящий горилла. Разумеется, картина Ярошенко — только крайнее выражение 
этой тенденции. Но пафос неподкупной, неприглядной правды, правды во что бы то ни 
стало — это характерная черта передвижнического жанра. 

В середине 80-х годов в крестьянском жанре происходят перемены. Главной 
причиной их был конец народнических иллюзий и разброд в среде интеллигенции. 
Судьба деревни продолжает занимать русских писателей и художников. Но 
народнический подход теперь кажется идеализацией. В рассказе Чехова „Дом с 
мезонином" Лида напоминает своими рассуждениями передвижников. „Все эти Анны, 
Мавры, Пелагеи с раннего утра до потемок гнут спины, болеют от непосильного труда, 
всю свою жизнь дрожат за больных детей, всю жизнь боятся смерти и болезней и т. д. и 
т. д.". Рассказчик не может об этом забыть, как не забывали этого тогда многие 
художники, и все же их не могли уже удовлетворить эти задачи. „Науки и искусства, 
когда они настоящие, стремятся не к временным, не к частным целям, а к вечному и 
общему, — они ищут правды и смысла жизни, ищут бога, душу, а когда их пристегивают 
к нуждам и злобам дня, к аптечкам и библиотечкам, то они только осложняют, 
загромождают жизнь". 

Меняется подход, видение художника и в связи с этим крестьянский жанр меняет 
свой характер. В картине И. Прянишникова „Спасов день на севере" (1887) все 
передано с той достоверностью, которая требовалась в 70-х годах от художника, но он 
как бы отходит на расстояние от своего предмета. Лошади на первом плане более 
заметны и различимы, чем толпа крестьян и духовенство. Главное в картине — это не 
то, что происходит в толпе, а возможность все созерцать „из прекрасного далека", 
любоваться покоем этого серебристо-хмурого осеннего дня на берегу реки. В картине 
почти не происходит событий, да и не может произойти. Прянишников приближается 
этим к тому виденью, которое еще в 40—50-е годы лежало в основе жанровых картин, 
вроде произведений Е. Крендовского „Площадь провинциального города" или А. 
Чернышева „Рынок в Петербурге". 

Одновременно с этим в крестьянском жанре усиливается лирический момент. 
Картины А. Архипова, В. Серова, К. Коровина переносят нас в русскую деревню, но не 
ставят прямо лицом к лицу с крестьянами и с событиями их жизни, как это было 
раньше. Все эти события всего лишь подразумеваются художником и угадываются 
зрителем. У Архипова в картине „По реке Оке" (1890) на носу судна сидят случайные 
пассажиры, но, глядя на этих ничем не примечательных, задумавшихся людей, нельзя и 
самому зрителю не проникнуться их грустными мыслями о своем житье-бытье. Сужение 
сюжетных рамок жанра благодаря поэтическому подтексту расширяет круг вопросов, 
способных зрителя взволновать. У К. Коровина в картине „Зимой" (1894) представлена 
смирная деревенская лошадка, сани, снег, забор и русская зима, но этого достаточно, 
чтобы в нас пробудился строй воспоминаний и догадок о всем том, чем живет деревня 
(Перов только отчасти подходил к этому в картине „Последний кабак у заставы", но там 
все было окрашено в тона безысходной тоски). Нечто подобное К. Коровину можно 
видеть и в работах „крестьянского Серова", в его картинах русской деревни, где жизнь 
присутствует только опосредствованно (И. Грабарь, „Крестьянский Серов". - Журн. „Искусство", 

1949, № 4.). Его „Октябрь. Домотканово" (1895) можно отнести и к жанру и к пейзажу. Но 
осенняя природа так бескрасочна и невзрачна, что невольно наводит на грустные думы. 
Мальчишка-подпасок в огромном отцовском картузе почти неразличим, но выглядит, 
как наш старый знакомый. Достаточно беглого взгляда на него, на две стреноженные 
лошади, на стадо овец, на соломенные крыши деревни и на мелькающих на небе галок, 
чтобы эти обрывки впечатлений пробудили в нас целый рой мыслей, чтобы в душе 
зашевелилась грусть, как в чеховских рассказах. 

Из всех своих сверстников Сергей Иванов больше всего сохраняет верность заветам 
предшествующих десятилетий. И даже не столько художникам 70-х годов, сколько 
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шестидесятникам. Кульминационная точка его работ на бытовые крестьянские темы — 
это „Смерть переселенца" (1889). Крестьянка, которая в отчаянии оплакивает мужа-
кормильца, могла быть той самой девочкой с бескровным, восковым лицом, которая на 
холсте у Перова провожала на погост гроб отца. Все представлено С. Ивановым так 
неприкрашенно, верно и точно, как учили передвижники: телега, брошенный хомут, 
лапти, деревянный ковш, сам покойник с черной иконой на груди, его плачущая жена. 
Маленькая косматая девочка со смуглым лицом непонимающим взглядом озирается по 
сторонам. Но живописный язык картины более острый, чем у предшественников С. 
Иванова. Угрожающе, как рога диковинного зверя, подняты оглобли телеги, им вторят 
три связанных прута, образующих подобие длинноногого паука. По контрасту к 
одушевленности предметов тела людей выглядят жалкими, как бы прижатыми к земле, 
а труп, распластанный на темном ромбе ковра, — действительно бездыханным. 

В картине С. Иванова сильнее, чем у Перова, выявлена неотвратимость гибели 
человека, в ней нет и следа народнических иллюзий. Говоря об искусстве С. Иванова, 
нужно особо отметить, что у него многое дается намеком, недосказанно, и от этого 
приобретает еще большую силу воздействия. В его картине „Этап" (1891) можно видеть 
только лежащие на полу тела спящих колодников, их босые ноги, стоптанные сапоги. 
Но этого одного совершенно достаточно, чтобы почувствовать весь нечеловеческий 
ужас существования несчастных людей. 

Своя закономерность была в том, что в эти годы исканий и шатаний вновь 
усиливаются поиски положительного, высокого, святого в крестьянстве, как в носителе 
народности. Это по-разному сказывается в творчестве ряда художников. В известной 
картине Ярошенко „Всюду жизнь" (1888) в образе семьи каторжанина за решеткой 
вагона как бы угадывается традиционный образ святого семейства. Самая невзрачная, 
печальная обыденность возвышается при помощи ассоциации прямо не высказанной, 
но незримо возникающей. Сергей Коровин после попыток раскрыть в картине „На миру" 
(1893) классовое расслоение деревни (эта тема, многократно занимавшая наших 
писателей, в частности Чехова, привлекала еще Рябушкина) обращается в картине „К 
Троице" (1902) к крестьянам-странникам и паломникам как носителям „мужицкой 
правды". Нельзя сказать, что художнику удалось преодолеть в этой картине схематизм 
замысла, во всяком случае в фронтальности фигур сказываются поиски 
монументальности. 

Особенно плодотворно было в то время стремление художников увековечить в 
искусстве праздничную сторону народной жизни. Известно, что рядом с заунывно-
протяжными песнями наш народ славился бодрыми: веселыми песнями, лихими 
плясками. Суриков хотел воспеть русские „расписные дровни". В мамонтовском кружке 
возникает увлечение крестьянскими вышивками, росписями по дереву. Бодрые, яркие, 
празднично ликующие краски словно вырвались на свободу и заполнили жанровую 
живопись из крестьянской жизни. Художники мечтают теперь передать народную жизнь 
в формах, которые испокон веков были свойственны народному искусству, как, 
например, народному лубку и росписям по дереву. 

Этим завершается исторический круг развития крестьянского жанра. Его зачинатели 
переводили на язык академической живописи со всеми ее условностями мотивы из 
крестьянской жизни, которые искони были предметом изобразительного фольклора. 
Свою любовь к народу они выражали в том, что воспроизводили народную жизнь в 
„высоком штиле" станковой картины. Русские художники конца XIX—начала XX века 
воодушевлены были возможностью говорить о народе тем самым (или почти тем самым) 
языком красок, каким он говорил о себе и сам. У Б. Кустодиева в его „Ярмарке" (1908) 
мелькание пестрых тканей, резко очерченных контуров создает праздничность 
расцветки всей картины почти как в росписях крестьянских прялок. Художник сам 
входит полноправным членом в крестьянский мир. Ф. Малявин в своем „Вихре" (1906) 
воспевает ярко-алые сарафаны крестьянских женщин как воплощение стихийной силы 
народного порыва, веселья, раздолья и разгула. К сожалению, В. Борисову-Мусатову 
так не удалось воплотить в живописном панно замысел своего рисунка (Третьяковская 
галерея), в котором крестьянский труд в поле должен был приобрести величавый 
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характер. Это могло бы означать возвращение русского крестьянского жанра к лучшим 
традициям Венецианова. А. Рябушкин в своем „Празднике в деревне" стремится к 
торжественно-симметрической композиции. 

Те поиски, которые дают о себе знать в крестьянском жанре, находили известное 
соответствие и в картинах из городского быта. В картине А. Корзухина „Перед 
исповедью" (1877) художник ограничивается зорким наблюдением характерных фигур. 
Молодая женщина в черном элегантном платье словно выставляет напоказ свой 
изящный профиль; небритый, плешивый старик поучает двух вихрастых мальчишек; 
старая барыня в чепце грузно уселась на табуретку; простая женщина в клетчатом 
платке, другая женщина в кашемировом шарфе, грозя пальцем, наставляет мальчика, и 
тот покорно и бережно берет из ее рук свечку. Тщательно и любовно, как у Федотова, 
выписаны не только лица и костюмы, но и обстановка — парчовые ризы, позолота 
иконостаса, тонкие прутики решетки. Красота тканей вносит радостную нотку в 
скучную сценку ожидания. 

Достаточно сравнить картину А. Корзухина с картиной В. Сурикова „Взятие снежного 
городка" (1891), чтобы понять, какой глубокий перелом произошел в мышлении и в 
живописном видении. Дело не в различии тем, а в подходе к ним. В одном случае — это 
разглядывание отдельных элементов быта. В другом — стремление охватить его как 
целое, как образ народной жизни. В одном случае — психологическое разнообразие как 
бы рассмотренных в увеличительном стекле персонажей. В другом — общо, но ярко 
обрисованные народные типы. В одном случае замкнутый четырьмя стенами мирок, в 
другом народная жизнь на миру. Искусство А. Корзухина (а еще в большей степени В. 
Маковского) идет от так называемой „кабинетной живописи" „малых голландцев" и от 
П. Федотова. В. Суриков в картину из народной жизни переносит свой опыт 
исторического живописца. В декоративности красок проглядывают традиции 
монументального искусства древнерусской фрески. Воспевая удалую игру сибирских 
молодцов, В. Суриков возвеличивает родной народ. 

Передвижников упрекали за их „литературность". Художественная литература имела 
в те годы ведущее значение. Но русский крестьянский жанр в живописи занимает 
особое место. Он ближе к прозе Гл. Успенского, Златовратского, Каренина, чем Л. 
Толстого, Ф. Достоевского и А. Чехова. В. Стасов сближал В. Перова с М. Мусоргским. 
Но по сути своей „Картинки с выставки" — это нечто совсем иное, чем жанровые 
картины, которые имел в виду композитор. Своей веселой насмешливостью и почти 
гротескной заостренностью формы они ближе к „Каприччос" Гойи, к бытовым 
карикатурам Домье. 

Современная русская критика внимательно следила за ходом развития жанровой 
живописи. В „Искре" за 1863 год в статье „Расшаркивающееся искусство" Дмитриева 
высказаны пожелания, чтобы в жанровых картинах не были слишком навязчивы 
„подсказывания" и „пришитые ярлычки", „сентиментальничанье" и „мелодраматическая 
поза". Позднее М. Салтыков-Щедрин в обзоре первой выставки передвижников 
требовал, чтобы картина раскрывала глаза на мир без явной нарочитости. Он возражал 
против того, что в картине Перова „Охотники" как бы присутствует актер, которому 
роль предписывает говорить в сторону: вот это лгун, вот это легковерный (М. Салтыков-

Щедрин, Первая передвижная выставка. - Поли. собр. соч., т. I, M., 1933.). Как и М, Салтыков-
Щедрин, Ф. Достоевский искал в жанровой картине правды, раскрытой в самом образе 
„без особенных пояснений и ярлычков". „Чуть только прочел я в газетах о бурлаках г. 
Репина, то тотчас же испугался... Я так и приготовился их всех встретить в мундирах, с 
известными ярлыками на лбу. И что же. К радости моей, весь страх оказался 
напрасным: бурлаки, настоящие бурлаки, и более ничего. Ни один из них не кричит с 
картины зрителю: „Посмотри, как я несчастен и до какой степени — ты задолжал 
народу". И уж это одно можно поставить в величайшую заслугу художнику... А не были 
бы они так натуральны, невинны и просты — не производили бы такого впечатления и 
не составили бы такой картины" (Ф. Достоевский, Выставка в Академии художеств. - Поли. собр. соч., 

т. ХП1, М.-Л., 1930.). 
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В. Стасов с отеческой заботой относился к русским мастерам жанра, защищал от 
незаслуженных нападок, радовался каждому их достижению. Критерием его оценок 
была народность, жизненность, характерность типов. Он был противником черноты 
живописи, театральных эффектов, „сахарности и подкрашенности" в духе немецких 
мастеров. Впрочем, некоторые мастера, как Константин Маковский, этим нередко 
грешили („Дети, бегущие от грозы", Третьяковская галерея). 

Историческое значение русского крестьянского жанра можно понять, только 
оценивая его достаточно широкими историческими критериями. Это было искусство 
народа, созданное на переломе его исторической судьбы, накануне его освобождения, 
самоопределения и подъема на более высокую ступень культуры. Из этих исторических 
условий проистекают и сильные и слабые стороны русского жанра. С одной стороны, в 
нем всегда была глубокая человечность, жажда правды, сострадание к людям, чувство 
человеческой солидарности, стремление к большому искусству. С другой стороны, 
народный гений, оторвавшись от своих основ, оказался в плену чуждых ему понятий 
академического искусства, а порой и мещанских вкусов. Только в итоге долгих 
мучительных исканий он смог вновь обрести в искусстве свою собственную натуру. Это 
определение лишь в самых общих чертах передает смысл того, что происходило в 
русском крестьянском жанре во второй половине XIX века. Во всяком случае, его 
развитие было сложным и противоречивым. 

Русские художники порвали с академической школой, так как тематика ее была 
чужда народу. Но для реализации народных тем они вынуждены были опираться на 
академическую традицию. Многие выдающиеся русские мастера жанра в своей работе 
над картиной оставались верны академическим навыкам. Они исходили из задуманного 
наперед и бегло обрисованного эскиза, обогащали его этюдами с натуры и лишь затем 
принимались за создание большого холста. Многие композиции, вроде картины В. 
Максимова „Семейный раздел" (1876), построены по всем правилам академического 
классицизма, действие выглядит так, точно происходит оно на сценической площадке, 
хотя отдельные фигуры прямо выхвачены из реальной жизни. (Воспр.: А. Леонов, В. М. 

Максимов, М., 1951, стр. 201 ). 

Не виной, а бедой русских художников этого времени было, что они знали 
преимущественно французских салонных мастеров, таких, как Жюль Бретон, Л. Лер-
мит, Ж. Бастьен-Лепаж, увлекались немецкими слащаво-сахарными жанристами 
дюссельдорфской школы Л. Кнаусом, Б. Вотье и Ф. Дефрегером и почти не знали 
новаторских достижений Александра Иванова, не знали творчества О. Домье, Ф. Милле 
и Г. Курбе, которые по-новому разрабатывали демократические темы, уделяли 
внимание живописной форме и избавили живопись от литературщины, открыв 
возможность идейного воздействия пластическими формами и красочными созвучиями. 
Преемники передвижников в своем стремлении преодолеть их односторонность сами 
нередко впадали в обратные крайности. Они видели у передвижников только 
недостатки и слабости и преувеличивали их. В ответ на попытки канонизировать 
искусство передвижников, в том числе их слабые стороны, в наши дни возникло 
огульное отрицание передвижничества, ему нужно оказать решительное 
противодействие. Жанр передвижников огульно называют „анекдотом" (хотя это можно 
сказать только о В. Маковском). В передвижниках видят занимательных рассказчиков, 
рассудочных моралистов, холодных резонеров, дерзких нарушителей законов 
искусства. 

Эти упреки не в состоянии умалить значения передвижнического жанра. Его 
человечность, правдолюбие, враждебность пустой красивости, хотя и в претворенной 
форме, но вошли в традицию русского искусства последующих поколений. Изучение и 
истолкование передвижнического жанра — одна из важных задач истории русского 
искусства. 
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Композиция картины Сурикова „Меншиков в 
Березове" 

 
71. В.Суриков. Меншиков в Березове. 1883. Москва, Третьяковская галерея.(V. Sourikov. 

Menchikov a Berezov. 1883. Galerie Tretiakov. Moscou.) 

 
72. В. Суриков. Эскиз к картине 'Меншиков в Березове'. Графитный карандаш. Москва, 
Третьяковская галерея.(V. Sourikov. Esquisse au tableau 'Menchikov a Berezov'. Crayon. 

Galerie nationale Tretiakov. Moscou.) 
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73. В. Суриков. Две женщины в деревенской избе. 1881 - 1882. Москва, Третьяковская 
галерея.(V. Sourikov. Interieur d'une izba paysanne et deux femmes. 1881 - 1882. Galerie 

Tretiakov. Moscou.)  

Среди картин Сурикова „Меншиков в Березове" принадлежит к числу самых 
известных. Картине этой посвящено немало страниц в монографиях о мастере. В них 
передаются поучительные и занимательные факты из биографии знаменитого 
сподвижника Петра I и его несчастных детей (Н. Щекотав, Картины В. И. Сурикова, М., 1944; С. 

Дружинин, В. И. Суриков, М., 1950; В. С. Кеменов, Историческая живопись В. И. Суриков, М., 1963.). 
Отмечаются историческая верность, соблюденная в этой картине, портретный характер 
образа Меншикова, тонкая психологическая характеристика каждого из членов его 
семьи. В связи с этим сообщаются сведения и о прошлой славе Меншикова под Азовом 
и под Полтавой и о его грядущих испытаниях — словом, говорится о том, что 
предшествовало моменту, запечатленному художником, и о том, что за ним 
последовало. Чтобы ближе подойти к пониманию картины Сурикова и разобраться в 
воплощенном в ней живописном мастерстве, необходимо на известное время отвлечься 
от всего того, что нам известно о Меншикове из уроков истории, и взглянуть на картину 
так, как смотрели на нее современники Сурикова, когда она в 1883 году впервые 
появилась на XI выставке передвижников. 

Надо признать, что и при подобном ее „чтении" картина производит сильное 
впечатление, приковывает внутренней значительностью своих образов, покоряет силой, 
с которой из ее красочного месива выступают и лепятся фигуры и предметы во всей их 
телесности, осязаемости, красочности. Властный старик с беспорядочными космами 
седых волос и небритым подбородком, с гордой осанкой и неотступной думой на челе 
сидит, чуть откинувшись назад в своем низком кресле в тесной и темной избе. К нему 
прижалось трое детей. Мальчик, опустив глаза и подперев рукой голову, машинально 
счищает пальцем оплывший воск с подсвечника. Чернобровая белокурая девушка в 
костюме боярышни внимательно читает книгу. Другая, с болезненно бескровным 
личиком, закуталась в шубку и прижалась к старику. В сущности, перед нами семейный 
портрет, но дети — как покинутые сироты, а их отец во власти угрюмого одиночества. 

Лицо Меншикова не настолько общеизвестно, чтобы можно было узнать его с одного 
взгляда (недаром Сурикову пришлось разыскивать его бюст работы К. Растрелли). Но 
образ приковывает своей духовной силой, и потому, глядя на него, замечаешь в этой с 
виду мирной и спокойной семейной сцене действие враждебных сил. Действительно, в 
роскошных тканях и предметах заметны следы богатства, и вместе с тем всюду 
проглядывает убожество холодной, темной избы. Люди прижались друг к другу и 
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составляют тесную группу, и вместе с тем каждый погружен в свои мысли, живет своей 
„отдельной" жизнью, почти не замечая других. В углу, где теплятся лампады и блестят 
золотые оклады икон, словно уцелел кусок седой старины, да и в старательно 
читающей девушке много патриархальности. С другой стороны, в непокорном старике, 
в тоскующей девушке и в задумчивом юноше выступают черты проснувшейся личности, 
чуждой жизненному укладу прошлого. Но особенно разительны противоречия в главном 
персонаже картины — в фигуре старика. В его осанке, в властно сжатой руке 
проглядывают черты гордого повелителя, но в угрюмом взгляде сквозит унижение, 
скованность, безысходность. Здесь невольно вспоминаются герои исторических хроник 
Шекспира, которых тот прямо с королевского престола бросает в Тауэр, венчает 
короной или заковывает в цепи, чтобы в этих испытаниях и превратностях судьбы 
более выпукло выступила сила их характера. 

Участь этого не сломленного испытаниями страдальца составляет драматический узел 
замысла Сурикова. Название картины — „Меншиков в Березове" — яркой вспышкой 
озаряет в представлении зрителя все то, что на непосредственный взгляд выглядело 
как историческая загадка. Вместе с ответом на вопрос о том, кто здесь представлен, в 
картину бурно врывается обширный круг представлений и образов. Известие о том, что 
в таком неприглядном виде увековечен не кто другой, как светлейший герцог 
Ингерманландии, сподвижник великого преобразователя, позволяет зрителю обогатить 
свое впечатление от картины множеством исторических воспоминаний. В свете этой 
разгадки едва ли не каждый образ „тянет" за собой другие образы и становится 
проводником сил, лежащих далеко за пределами картины: золотые иконы и парчовые 
ткани вызывают воспоминания о старозаветном укладе жизни древней Москвы; шитые 
платки (как и узорчатые дуги и телеги в „Утре стрелецкой казни") вносят стихию 
народного творчества и народную жажду красоты; медвежья шкура на полу и заткнутое 
тряпкой окно вызывают представление о сибирской стуже и бедности; наконец, 
драгоценный перстень на судорожно сжатой руке выглядит как случайно уцелевший 
атрибут безвозвратно утраченной власти. 

В своем „Меншикове" Суриков проявляет безошибочное владение мастерством 
„исторического ракурса". Ему нет необходимости вести повествование от одного 
события к другому и стараться втиснуть их в рамки картины. Он начинает с полуслова, 
ставит нас на перекрестке событий, откуда можно охватить наиболее обширный круг 
явлений, уловить связь между множеством исторических сил. Другой художник на месте 
Сурикова предпочел бы эффектный момент, когда Меншикова прямо из его роскошного 
дворца сажают в возок, который должен доставить его в далекую Сибирь. Но Сурикова 
занимала не борьба приверженцев его героя с их противниками, случайными людьми на 
императорском троне. В личности самого исторического героя, как в зеркале, 
предстояло раскрыть историческую драму. Есть и такие художники, которые выбрали 
бы для своей картины последние часы жизни Меншикова в Березове, но 
мелодраматические эффекты не привлекали Сурикова. Он остановился на том моменте, 
когда Меншиков уже свергнут, унижен, с него сошел лоск фаворита, его покинула 
надменность временщика, но он еще не утратил несгибаемую волю государственного 
мужа. В картине Сурикова в одном образе Меншикова заключен обширный круг идей, 
ответно вызывающих в зрителе обширный круг переживаний. 

Известно, что картина „Меншиков" возникла вскоре после „Утра стрелецкой казни". 
Высказывалось предположение, что в фигуре, стоящей на Красной площади рядом с 
Петром, спиною к зрителю, Суриков имел в виду его знаменитого сподвижника. 
Впрочем, связь между этими двумя картинами не сводится лишь к тому, что в обеих 
фигурирует один и тот же персонаж в различные периоды его жизни. „Меншикова" 
связывает с „Утром стрелецкой казни" прежде всего неотступная мысль художника о 
роли петровского времени в жизни русского народа. Поэтому и самая судьба 
сподвижника Петра в посвященной ему картине ставится художником в тесную связь с 
судьбой всего дела Петра. Как подлинный реалист, Суриков не выходит за рамки 
исторического. Фигуру впавшего в немилость и сосланного Меншикова никак нельзя 
толковать как аллегорию — это живой и неповторимо индивидуальный образ. Недаром 
Суриков так внимательно изучал портрет своего героя, так упорно собирал подробности 
обстановки и местного колорита. Впрочем, это не исключает того, что сквозь частное 
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проглядывает нечто более общее, что на образ Меншикова, как отсветы, ложатся 
представления о смежных, родственных предметах. Подобным раскрытием темы 
художник толкает зрителя на то, чтобы перед его картиной он свершил свой суд не 
только над Меншиковым, не только над Петром, но и надо всей этой исторической 
эпохой. 

Сказанное характеризует лишь идейно-художественный замысел картины Сурикова. 
Для Сурикова, как живописца, художественное воплощение его замысла было 
нераздельно связано с размещением предметов в картине и прежде всего с выбором на 
них точки зрения. 

В своей картине „Давид и Урия" Рембрандт представил приближенного царя. 
Осужденный им на смерть, он медленно удаляется от царского трона. Рембрандт 
передает монолог доведенного до отчаяния Урия, он ведет своего героя прямо на 
зрителя, дает его „крупным планом" погрудно, останавливает как бы у самой рампы, 
создает впечатление, будто уста его шепчут слова, обращенные к самому себе. Зритель 
чувствует себя потрясенным близостью к человеку, стоящему на краю гибели. 

Если бы Суриков повернул Меншикова лицом к зрителю и его невидящий взгляд был 
обращен прямо на него, картина выиграла бы в психологической силе воздействия, но 
фигура Меншикова потеряла бы значительную долю своей внушительности. Суриков 
стремился сохранить эпическое отношение к происходящей драме, и в связи с этим 
фигура главного персонажа повернута в профиль. Силуэт Меншикова имеет много 
общего с сидящими фигурами в классических рельефах, в частности в аттических 
надгробиях. Фигура словно высечена из камня или отлита из бронзы. Суриков дает 
возможность зрителю издали окинуть Меншикова одним взглядом. В противовес ему, 
как главному герою, только одна его старшая дочка Мария повернула к зрителю свое 
личико, которое среди всех остальных лиц картины выделяется особенной бледностью 
и худобой. Правда, ее тоскующий взгляд направлен вдаль, но все же этот образ 
перебрасывает мост к зрителю от того, что происходит в картине. 

У французского живописца Грёза имеется картина „Чтение Библии", в которой 
представлено, как деревенская семья с седым дедом во главе собралась за столом. 
Нужно припомнить эту выполненную по всем академическим правилам того времени, 
отменно нравоучительную, но и невыносимо скучную картину, чтобы по достоинству 
оценить композицию Сурикова. У Грёза фигуры нарочито рассажены вокруг стола, 
причем для того, чтобы было видно, что происходит за ним, передние фигуры 
раздвинуты. У Сурикова в самом расположении фигур в пределах холста выражается 
значительная доля смысла происходящего. В картине помимо красного угла избы 
имеются еще два центра. Один из них образует крытый малиновым сукном стол, вокруг 
которого собралась семья. Другим центром служит полуотвернувшийся от стола отец 
семейства, фигуру которого фланкируют его старшая дочь и сын. Этим расположением 
подчеркивается одиночество героя в его собственной семье. В картине имеется 
некоторая пространственная глубина и вместе с тем профильная фигура Меншикова 
утверждает картинную плоскость. 

Суриков знал, что образ человека красноречив в картине не благодаря тому, что 
можно догадываться, какие он произносит слова, и даже не благодаря его осанке, позе 
и мимике, которые имеют решающее значение в пантомимах. В картине существо 
человека нередко раскрывается в том, какое место его фигура занимает в пределах 
холста, какой силуэт она образует. У Сурикова читает только младшая дочка, 
остальные члены семьи погружены в молчание. Но очертания каждого из них так 
выразительны, словно они ведут между собой беседу. В устойчиво, низко сидящей 
фигуре отца преобладают твердость и несгибаемость воли, упорная, неотступная 
мысль. Своим обликом он говорит, что даже в этом унижении он ничего не забыл, ни от 
чего не отступился. Старшая, кутаясь в шубку, прячется от стужи, как от наступающего 
со всех сторон противника. Сын, устало подпирающий рукой свою голову, погружен в 
мечты, ушел в себя. Перед взором его не маячит ясная цель, которая дает твердость 
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взгляду отца. Младшая дочка склонилась над книгой, в ее фигуре, в частности в 
красивой парчовой юбке с широкими складками, больше всего порыва. 

Для Сурикова, конечно, был неприемлем тот способ композиционного творчества, 
исходящего из случайной кляксы на бумаге, который был распространен в Академии, 
но решительно отвергается передвижниками. Живые человеческие образы, 
драматическое действие, человеческое чувство были руководящими моментами в 
замысле картины. Но сила Сурикова-живописца была в том, что для него живое чувство 
приобретало все свое значение лишь в той мере, в какой его можно было воплотить в 
соотношении объемов, контуров, светотени и красочных пятен. 

Четыре фигуры прижались друг к другу, точно спасаются от сибирской стужи, это 
естественно вытекает из основной ситуации. Вместе с тем все четыре фигуры 
составляют одно целое, образуют в картине нечто вроде пирамиды на широком 
основании, о композиционном значении которой Суриков слышал в стенах Академии. 
Впрочем, в отличие от правильных, уравновешенных пирамид в композициях мастеров 
академического толка, пирамида Сурикова лишена вершины, точнее, вершина ее 
отнесена несколько в сторону. Три фигуры детей составляют вместе замкнутую группу, 
поодаль от них высится седая голова Меншикова, этот „узел композиции", по 
выражению мастера. Этим одним расположением фигур наглядно выявляется „сквозное 
действие" картины: Меншиков слушает чтение книги, но не слышит его; отец сидит 
среди своей семьи, но одинок со своими печальными думами. 

В образе Меншикова Суриков показал его одиночество. Но в картине бросается в 
глаза еще и другое: в пределах всей многофигурной группы черная шубка Марии 
образует довольно правильную заостренную пирамиду, и это обособляет обреченную на 
гибель девушку от остальных членов семьи. 

У подлинного поэта размер и рифмы стиха, ограничивая его, вместе с тем толкают 
воображение к сопряжению разнородных образов и понятий. В живописной композиции 
подлинного мастера предметы располагаются так, что из их естественных 
взаимоотношений возникают красочный узор и линейный ритм. Что касается картины 
Сурикова, то в ней преобладают плавные широкодужные контуры. Их можно заметить и 
в очертании нижнего края шубки Марии, и в крае халата Меншикова, и в более гибком 
очертании белой опушки кофты младшей дочки. Всю группу как бы обегает мягко 
закругленный контур. Даже в очертании медвежьей шкуры заметно преобладание 
плавно закругленных контуров. Это придает картине характер завершенности, 
устойчивости и отличает ее от „Утра стрелецкой казни" с его многочисленными 
изломанными контурами и острыми углами. Ритмический ключ картины характеризует 
всего лишь одну ее сторону. Но не следует забывать, что элементы формы составляют в 
картине неразрывное целое со всем ее образным строем. 

В картине Сурикова уже давно отмечалась теснота. Сурикова осуждали за то, что 
если его Меншиков встанет, то упрется головой в потолок избы. Забывали при этом 
многие аналогичные примеры в классической живописи. Саваоф Микел-анджело в 
„Сотворении Евы" также вынужден наклонять свою голову, чтобы не удариться о 
верхний край обрамления; это повышает его сверхъестественную мощь. Суриков 
выбрал вытянутый вширь формат, чтобы усилить впечатление, будто Менгаикову, как 
пленнику, нестерпимо тесно в низкой избе, и вместе с тем он сумел этим дать сильнее 
почувствовать, что это за великан. Вытянутость вширь всей картины Суриков не забыл 
усилить низким, похожим на тюремную решетку окошком. 

К числу других поэтических вольностей в построении картины принадлежит то, что 
Меншиков и его семья представлены в картине, как далевой образ, и потому между 
первым планом и вторым почти не заметно перспективного сокращения. Между тем эта 
составляющая подобие рельефа группа виднеется не в глубине комнаты, а выдвинута к 
ее первому плану. Благодаря этому нарушению перспективы фигуры еще больше 
вырастают, и вместе с тем между зрителем и ними возникает непроходимая грань, они 
высятся, словно на постаменте. Прячась от стужи, Меншиков со своей семьей сидит на 
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шкуре белого медведя. Эта светлая шкура усиливает впечатление того, что вся семья 
противостоит отовсюду напирающей на нее стуже. 

„Меншиков" Сурикова отличается от других его картин не только драматическим 
замыслом и фигурной композицией, но и в цветовом отношении. В „Утре стрелецкой 
казни", в „Боярыне Морозовой" едва ли не каждое пятно уравновешивается другими 
пятнами той же светосилы, все вместе они составляют спокойный и ясный „ковровый 
узор". В „Меншикове" колорит отличается большей драматической напряженностью и 
разнородностью цветовых оттенков: вспыхивает серебряная парча, теплится свет 
лампад, блестят золотые оклады, сгустком малинового светится суконная скатерть 
стола, и от этого красного словно сыплются искры—мы видим их в кайме 
меншиковского халата и его меховых сапог, в каблучках девичьих туфель и в красной 
закладке книги на аналое. Самый пепельно-серый халат Мен-шикова отливает желтыми 
и розовыми оттенками. 

В „Боярыне Морозовой" Суриков мыслил цветовыми пятнами на белом фоне, недаром 
он сам говорил о „вороне на снегу" как об исходном впечатлении. В „Меншикове" 
большинство цветовых пятен возникает из нейтрального фона, цвет рождается из мрака 
закопченной избы. Только Мария в своей иссиня-черной шубке темным силуэтом 
рисуется на фоне более светлого халата Меншикова, а заледенелое окно, как страшный 
провал в заснеженное пространство, вырывается из общей теплой тональности. 

Колорит „Меншикова" воспринимается как обработанная человеческими руками 
материя. Сочные краски шитых тканей, отсвечивающий золотом свет лампадки, 
похожая на цветущую лужайку парча с ее голубыми, зелеными и золотыми нитями — 
все это вносит в зрелище человеческих страданий нотки красоты и гармонии. Среди 
этого богатства красок даже убогий пузырек с деревянным маслом на окне образует 
созвучие желтого и зеленого. 

В колористическом отношении картина решительно отличается от небольшого эскиза 
маслом (Третьяковская галерея). В нем краски лишь условно обозначены, как в 
карандашных эскизах старых мастеров, где они иногда надписываются. В картине 
прямо на глазах у зрителя из широко положенных то густых, то жидких мазков 
рождаются объемы, возникают различные по своей поверхности предметы, материя 
оживает и сверкает во всей трепетности и изменчивости. Картина Сурикова написана 
широкой кистью, в этом нетрудно убедиться, рассматривая ее вблизи. Но не характер 
мазков составляет существенный ее признак, а то, что широко и густо положенные 
пятна и блики сливаются воедино, строят объемы и характеризуют материальность 
предметов. 

В художественном шедевре каждая его часть участвует в целом, и потому ничто не 
может быть в нем изменено без того, чтобы это целое не нарушилось. В композиции 
Сурикова ни одна ее часть не может быть понята вне связи с другими частями и с 
целым. Все они сплетаются в тугой узел. И хотя общее впечатление от картины, 
особенно с первого взгляда, отличается простотой и цельностью, критический анализ 
обнаруживает, что эта простота и цельность ее вытекают из многосложности замысла и 
построения. 

Изучая законченное художественное произведение, вроде „Меншикова" Сурикова, 
зритель вправе задаться вопросом, ради каких задач художник придал той или другой 
частности именно ту, а не иную форму. В картине Сурикова и в расположении фигур и 
в выборе красок есть много такого, что говорит о сознательном стремлении мастера 
достичь определенного впечатления. Но это не дает основания считать, будто оно 
возникло в результате логического хода размышлений. Сознательный момент в 
творчестве играет, бесспорно, большую роль, но нельзя забывать также значения 
случайных удач, как говорили в старину, плодов счастливого вдохновения. Большой 
мастер умеет использовать эти случайности в желательном направлении. В связи с этим 
в каждой композиции помимо черт, объясняемых его намерениями, есть еще нечто 
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неповторимое, индивидуальное, почти случайное, как в лице человека, в его жестах, в 
тембре его голоса. 

Описывая знакомого человека, мы можем перечислить множество его признаков. Но 
всякому ясно, как много значит неповторимо индивидуальный характер целого, по 
которому с одного взгляда можно его узнать. Нечто подобное имеется и в 
художественных произведениях. Помимо признаков, вытекающих из замысла картины, 
в „Меншикове" есть нечто неповторимое, необъяснимое и в осанке Меншикова, и в 
соотношении фигур, и в блеске парчи, и в очертании заледенелого окна. Вот почему, 
если бы другой мастер вырвал из этого целого какой-либо неповторимо суриковский 
мотив и стал бы прилаживать его в своей картине, где он вместе с другими мотивами не 
составил бы органического целого, это производило бы досадное впечатление 
подделки. В этой связи необходимо вспомнить, что существует много картин, о которых 
можно сказать, что в них все хорошо выполнено, умело слажено, разумно устроено. Но 
лишь перед истинными шедеврами возникает ощущение, что иначе, чем это сделано 
мастером, и быть не могло. К числу таких произведений принадлежит „Меншиков" 
Сурикова. 

Изучение творческой истории картины помогает понять, что составляет ядро ее 
композиции. Мы располагаем некоторыми данными об истории возникновения 
„Меншикова", хотя их недостаточно для того, чтобы установить все этапы работы 
художника. По выражению Н. Щекотова, „Меншиков" — это „один из отрогов общей 
думы Василия Ивановича о Петре" (Н. Щекотав, указ, соч., стр. 66.). Но думы его оставались 
думами, пока в дождливое лето случайное впечатление на даче в Перерве не помогло 
художнику себе вообразить, как бывший сподвижник Петра должен был коротать свои 
дни в сибирской ссылке. В дачном этюде Сурикова есть уже черты, которые вошли в 
законченную картину: прежде всего это темные силуэты фигур, выступающие на фоне 
переплета окна. Зная законченное произведение Сурикова, нетрудно догадаться, каким 
образом из этих зерен выросла его картина. В этом отношении этюд Сурикова 
решительно отличается от аналогичного этюда Репина (Третьяковская галерея), 
который тот, видимо, сделал в той же избе, не думая в то время ни о чем, кроме своего 
непосредственного впечатления (Государственная Третьяковская галерея. Живопись XVIII-нач. XX в. 

М., 1952, стр. 356.). Впрочем, от этюда до создания картины Сурикову оставался еще очень 
большой путь. В частности, его этюд производит фрагментарное впечатление, фигуры 
не нашли себе в нем устойчивого места в пределах обрамления. 

Позднее художнику помогла случайная встреча со старым отставным учителем 
Невенгловским, в котором он угадал подходящую модель для Меншикова. Впрочем, 
примечательно, что само по себе его лицо своими чертами вовсе не похоже на голову 
Меншикова и у Растрелли и на картине Сурикова. Общее в них только в суровой 
сосредоточенности лица „бывшего" человека, в его нахмуренных бровях, в опущенных 
уголках губ. 

Решающий момент работы над картиной означал карандашный эскиз (Третьяковская 
галерея), где намечено было расположение фигур. Правда, это всего только костяк, 
вроде тех геометрических схем, которые приходится делать при анализе композиции 
картин. Хотя авторы, прибегающие к помощи подобных схем, нередко заслуживают 
упреки в том, что „обедняют" ими искусство, сами мастера, вроде Сурикова, понимали, 
что без уяснения геометрического костяка композиции трудно пойти дальше 
непосредственных впечатлений, закрепленных этюдами. Что касается рисунка к 
„Меншикову", то фигуры в нем только бегло набросаны, в них не чувствуется еще 
объемности, в них не отмечены еще соотношения света и теней. Видимо, данные 
непосредственного восприятия художника в деревенской избе восполнялись им 
поисками общей закономерности, прежде чем его замысел вылился в форму 
законченной картины. 

Рисунки и эскизы дают представление лишь о подступах. Главное было создано 
Суриковым в картине, и здесь в сложном взаимодействии элементов композиция 
наполнилась всем богатством художественного содержания. Отдельные стороны ее — 
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сюжетный замысел, драматическое действие, характер типов, расположение предметов, 
соотношение красок — составляют нечто более сложное, чем простую сумму. Живое, 
действенное взаимоотношение элементов — характерная черта картины великого 
мастера. Сложность подлинного художественного произведения запрещает нам 
пытаться двумя-тремя понятиями или эпитетами ограничить характеристику 
живописного образа. Действительно, понимание сюжета, типы, позы, жесты определяют 
выбор элементов художественной формы и вместе с тем испытывают обратное 
воздействие формы. В частности, в „Меншикове" Сурикова спокойное расположение 
фигур, их уравновешенность утишают напряженность исторической драмы; мерцание 
красок, озаряемых золотистым светом, лишает ее характера безысходности. 

Каждая картина воздействует прежде всего тем, что в ней можно непосредственно 
увидеть. Но перед картинами больших мастеров зритель не остается бездеятельным 
созерцателем: он додумывает многое, раскрывает намеки, доводит до конца догадки 
художника, радуясь своей роли сотворца. Это вовсе не означает, что объективное 
познание картины невозможно. Это значит лишь то, что зритель нередко обнаруживает 
в картине больше смысла, чем в него сознательно вложил мастер. Недаром в картинах 
Сурикова только наше время открыло то глубокое понимание исторических судеб 
русского народа, которое осталось недооцененным многими современными ему 
критиками. 

Многие исторические картины предназначены служить иллюстрациями к истории. В 
тех случаях, когда в них соблюдается историческая достоверность, когда пишут их 
даровитые, умелые мастера, они сделают широко доступными и наглядными 
исторические знания. Картины Сурикова не принадлежат к этому роду исторической 
живописи. В его намерения никогда не входило подкреплять своими картинами то или 
иное положение современной ему историографии, хотя это не исключает близости 
многих его воззрений на русское прошлое к воззрениям А. Щапова. Для Сурикова, как 
великого живописца, создание картины было способом „угадывания" исторической 
правды („Художник надеется, ясно увидав, закрепить то, что есть, понять смысл того, что есть" (Дневник Л. 

Толстого, т. I, стр. 15, М., 1916).). Нужно понять своеобразие этого творческого метода для 
того, чтобы уяснить себе, что можно ждать от исторической композиции и чего от нее 
ждать нельзя (Уже современники Сурикова догадывались о том, что его историческая живопись 

решительно отличается от работ большинства других исторических живописцев того времени. В. Стасов с 
явным неодобрением относился к возникшей незадолго до „Боярыни Морозовой" исторической картине Г. 
Седова „Иоанн любуется Василисой Мелентьевой" (ГРМ). Однако, поскольку он не пользовался такими 
понятиями, как „художественность" и „документальность", он выразил свое неудовлетворение картиной 
Седова, утверждая, что в ней нарушено правдоподобие: Василиса спит, повернувшись к окну, рискуя 
простудиться. Между тем совершенно очевидно, что, даже если исправить этот просчет художника, картина 
его останется произведением не „художественным", а всего лишь „документальным". В этой картине 
проявилось известное умение живописца, но нет настоящего творчества, есть ловкость выполнения, но нет 
мастерства. При отчетливости деталей Седов вяло рисует; при всей слаженности целого, в его картине нет 
композиционного костяка, органического единства частей, которое захватывает в „Менши-кове". В картине 
Сурикова все, что ни изображено, расположено таким образом, что в ней нельзя ничего изменить. Наоборот, 
картина Седова допускает изменение формата, и добавления, и перестановки. Картина Седова может служить 
наглядным пособием к историческому повествованию. Ни о каком „угадывании" прошлого, ни о каком 

проникновении в историю здесь не может быть и речи. ). 

Во всех своих работах, и в частности в „Меншикове", Суриков широко пользовался 
теми сведениями, которые можно было почерпнуть из исторических источников 
(известно, что при создании „Боярыни Морозовой" он опирался на статью о ней. 
Н.Тихонравова). Но нельзя считать, что в картинах Сурикова закреплено в красках то, 
что уже до него было известно историкам. Воссоздавать на холсте, что рисовало ему 
воображение, значило для него погрузиться в то особенное состояние духа, при 
котором в событиях далекого прошлого наглядно выступает для художника действие 
основных исторических сил. 

Во время своей работы над „Утром стрелецкой казни" художник всем своим 
существом переживал драму на Красной площади, даже ночами томился страшными 
сновидениями. Это сопереживание народной драмы, происходившей в начале 
петровских реформ, родило в нем потребность посмотреть на эту эпоху с другой 
стороны, пережить то, чем окончилось петровское время. Он стремился к такому 



 129 

воссозданию прошлого, которое позволило бы ему взвесить все „за" и „против", помочь 
зрителю вслед за ним вникнуть в события, сообразуя свою оценку с тем, какие стороны 
их будут ему открываться. Пушкин восхищался дальновидностью и широтой 
преобразовательных планов Петра и приходил в ужас от жестокости его каждодневных 
указов. Что касается Сурикова, то Мен-шиков был для него не отвлеченным 
воплощением идей петровской реформы, не носителем тех варварских способов, 
которыми эти идеи проводились в жизнь. Меншиков — это живая историческая 
личность с высокими порывами государственного мужа и низкими пороками стяжателя, 
всесильный фаворит и несчастный отец, человек во всей нераздельности его добрых и 
дурных качеств. Если в картине Сурикова и есть что-то от развенчания потерпевшего 
крушение героя, то сквозь унижение проглядывает и его величие, и это вносит в нее 
элементы апофеоза. В этой исторической картине, в замысле ее, в ее живописной плоти 
заключено то, что может увидать в истории лишь исторический живописец. В позиции 
Сурикова не было ни личного пристрастия, ни холодного объективизма и равнодушия, 
но готовность понять историю в движении. Воплощенное в картине Сурикова 
понимание петровского времени с его чертами раскрепощения человека и чертами его 
жестокого принижения близко к современной оценке этого времени. 
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О „Боярыне Морозовой" Сурикова 

(Статья впервые напечатана в журнале „Творчество", 1966, № 6. Отрывок из доклада о методах анализа и 
истолкования художественных произведений на семинаре для музейных работников в Академии художеств 

СССР в 1964г. ) 

Об этой картине Сурикова много написано и в монографиях о Сурикове и в 
учебниках истории. Вероятно, и сама картина могла бы нам многое рассказать о том, 
что ей постоянно приходится слышать за те восемьдесят лет, как она поселилась в 
Лаврушинском переулке. Сказано было о ней много верного и много красивого, со 
знанием дела и с любовью, иногда с неподдельной страстью. Нет необходимости все это 
пересказывать, как школьникам, которых в первый раз привели в музей и остановили 
перед картиной. 

Но поставим себе вопрос: о каких особенностях картины Сурикова идет речь в 
большинстве ее толкований? 

Во-первых, и прежде всего, говорится о том, что в картине происходит. 
Пересказывается своими словами сама по себе очень примечательная и занимательная 
биография Морозовой. Говорится об этой женщине, которой восхищался Аввакум, 
сравнивая ее с разъяренной львицей и с библейской Юдифью и т.п. Да и не только о 
ней, но едва ли не о каждом персонаже можно много сказать. Впрочем, надо 
признаться, что при этом возникают соблазны. Попытка разгадать судьбу каждого 
человека, на которую художник всего лишь намекал, нередко толкает на беспочвенные 
домыслы. (Так, например, иногда утверждается, что боярышня в голубой шубке грустит 
не только о Морозовой, изгоняемой из Москвы, но и о том, что подходит конец всей 
московской допетровской Руси!) Впрочем, истолкование отдельных персонажей 
картины Сурикова дает много ценного для того, чтобы ее понять в целом. Это важная 
ступень ее постижения. 

Во-вторых, много говорится о том, что Суриков не только достоверно передал 
обстановку Москвы XVII века со всеми ее зримыми признаками, но и проницательно 
угадал самый дух русской истории того времени, народные корни тогдашнего 
старообрядчества. Отмечается и широта обобщений Сурикова, почему позднее его 
картина так волновала современников расправы царского правительства над 
революционными народовольцами. И по этому поводу сказано очень много 
справедливого и верного. 

В-третьих, много говорится о достоинствах колорита Сурикова. Колорит его в картине 
признается чисто русским, так как в ней переданы краски московской зимки, белый 
снег и рефлексы на нем от цветных тканей, воздушная среда, центральная фигура 
боярыни в черном, иссиня-черная по контрасту к узорчатым, голубым, желтым и темно-
красным тканям одежд. И это тоже хорошо и справедливо отмечается. 

И, наконец, в-четвертых, перед картиной этой припоминается о том, что Суриков был 
великим композитором в живописи. Недаром же он добился того, чтобы в его картине 
„сани пошли" и чтобы боярыня выделялась из толпы, толпа ее не „била". И в связи с 
этим говорится о магистральной диагонали картины, об отступлении от строгой 
симметрии и т.п. Все это в значительной степени верно и справедливо и может 
рассматриваться как достижение искусствоведческого толкования картины. 

Но может ли искусствовед на этом остановиться? Достаточно ли этих наблюдений и 
утверждений, пересказов, цитат и описаний для того, чтобы понять Сурикова как 
художника? 

Какие общие выводы можно сделать из вышеприведенных наблюдений? Это то, что 
Суриков был проницательным психологом, что он был историком, что он был мастером-
колористом, наконец, что он был мастером композиции. Не хватает только одного — 
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понимания того, что Суриков был художником, то есть что он достиг в картине главного 
путем художественного познания или, как говорят, художественного видения и 
художественного выражения. Ведь быть художником— это иное дело, чем быть 
психологом или историком. Быть художником — это больше, чем быть мастером 
колорита и композиции. 

Может быть, утверждать это—значит ломиться в открытые двери? Ведь никто не 
отрицает того, что Суриков был великим художником. К Сурикову прилагаются самые 
хвалебные эпитеты, порой даже чрезмерные. Характеристика, по существу, 
подменяется утверждением, что он был совершенством во всех областях, с которыми 
соприкасалась его деятельность. Но при этом остается все же нераскрытым характер 
Сурикова как художника. Анализ в большинстве случаев подменяется красноречивым, а 
порой и многоречивым пересказом того, что в картине Сурикова изображено, и 
похвалами за то, что это ему в совершенстве удалось. Нередко истолкование картины 
Сурикова подкрепляется высказываниями самого художника, записанными М. 
Волошиным. Конечно, эти лаконичные реплики художника очень ценны. Но подменять 
ими наши собственные суждения об его работах нельзя. Ведь эти высказывания — 
нечто вроде современного интервью: собеседник художника ставил ему вопросы или 
вопросительно на него смотрел и, чтобы выйти из трудного положения, он должен был 
что-то сказать, найти какие-то слова. 

Л. Толстой был великий писатель, но редко обращался к изобразительному 
искусству, а Софья Андреевна — и тем более. Так вот супруги Толстые, перед которыми 
благоговел Суриков, явились к нему и дружески советовали ему убавить внизу картины 
кусок пустого холста. И это в то самое время, как художник бился над тем, чтобы найти 
нужную для первого плана меру! Сурикову пришлось обороняться. Отсюда его 
известные слова о том, что озабочен он тем, чтобы „сани пошли". Между тем это одна 
из многих и далеко не главная задача его композиции. То же самое касается 
знаменитой вороны на снегу и многого другого. Отсюда можно сделать вывод: реплики 
художника очень ценны, но сами они нуждаются в истолковании. 

Когда мы ограничиваемся превознесением всех достоинств Сурикова, произносим 
хвалебные слова, но не решаемся вникнуть в его художественное творчество, хочется 
думать, что сам художник сказал бы о нас, как он сказал о В. Стасове: „Он меня хвалит, 
а главного в картине не понимает". 

Если теперь обобщить то, что обычно говорится о „Боярыне Морозовой" Сурикова у 
разных авторов, а иногда даже у одного автора, то можно заметить две тенденции. 
Придется несколько заострить их противоположность для того, чтобы мысль стала 
более ясной. 

Одни, и таких большинство, выделяют в картине Сурикова верность изображений, 
точность, проницательность, мастерство передачи характеров, переживаний, страстей, 
материала, воздуха, красок, света и т.д. и т.д. Все это не без оснований, но если эти 
задачи становятся единственными оценками шедевра Сурикова, то получается 
односторонность, известный крен в сторону натурализма. 

Другие, и среди них прежде всего Александр Бенуа, находят, что картина Сурикова 
„Боярыня Морозова" — это как бы красивый многокрасочный, гармоничный по краскам 
ковер. И это тоже отчасти справедливо, хотя и это суждение тоже не вполне верно, 
односторонне, так как явным образом делает крен в сторону чисто формального 
толкования. Преодолеть односторонность механическим соединением обоих суждений 
— значит впасть в эклектизм. Чтобы избежать этого, нужно вспомнить слова Ленина: 
„Опровергнуть философскую систему, — писал он, — не значит отбросить ее, а развить 
дальше, не заменить другой односторонней противоположностью, а включить ее в 
нечто более высокое" (Ленинский сборник, IX, стр. 159.). Перед такой именно задачей стоим и 
мы, если хотим диалектически, а не механически понять структуру художественного 
образа „Морозовой" Сурикова. 
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Поставим себе вопрос: что происходит на картине „Боярыня Морозова"? Всякий, кто 
привык видеть и ценить в картине только сюжетный момент, без запинки ответит: 
увозят непокорную боярыню. Да, действительно это произошло когда-то на улицах 
Москвы. Но на картине Сурикова, как произведении искусства, происходит нечто 
далеко не тождественное тому, что происходило на заснеженной московской улице. По 
этому вопросу хочется высказать одну мысль: жестокая трагедия, дикая сцена 
расправы над боярыней и душевных мук близких ей людей превращаются у него на 
холсте в гармоническое, в радующее глаз зрелище, словами Бенуа, — в „красочный 
ковер"? „Трагедия" и „ковер" — не два в картине сосуществующих качества, а одно 
переходит, преобразуется в другое. Этого Суриков настойчиво искал. К этому он 
страстно стремился. В этом главный пафос картины, подвиг художника, его идея. 

Если в подкрепление такого толкования нужно на кого-то сослаться, то можно 
припомнить Н. Щекотова. В своей книжечке о „Боярыне Морозовой" он верно отметил 
две разных стороны картины (Н. Щекотав, Картины В. Сурикова, М., 1944.). Но он начинал с 
общего праздничного впечатления от картины, как чего-то первичного, и считал, что ее 
трагедийность — это вторая ступень восприятия зрителя. Взаимодействие обоих 
контрастирующих моментов в картине Сурикова не было им рассмотрено, осталось 
недооцененным, хотя оно дает ключ ко многим ее особенностям. 

Прежде всего необходимо остановиться на вопросе о народности Сурикова. Конечно, 
она заключается не в „сарафане" (как говорил еще Гоголь) и не в одной верности 
передачи лиц и психологии людей из народа (хотя это в картине имеется). Самое 
главное — это понимание народной драмы в искусстве Сурикова. Ведь весь русский 
богатырский эпос, вся наша иконопись, которую Суриков так почитал, заключает в себе 
удивительную способность народных художников касаться мрачных, мучительных 
столкновений и преодолевать их, преображать в красочное, праздничное зрелище. 
Суриков, как ни один другой из русских художников XIX века, проникся народным 
духом. Отсюда можно понять и его композицию. Конечно, его занимало, чтобы „сани 
пошли", но вместе с тем он добивался вовсе не обмана зрения. У него сани идут и 
вместе с тем они, да и все остальное в его картине остановилось (немного, как фигуры 
в последней немой сцене „Ревизора", только там ради комического эффекта, а здесь 
ради трагического). Вот где сани идут и только идут—так это у И. Прянишникова в его 
известной картине „Порожняки", но там происходит нечто совсем иное. Поэтому сводить 
композицию картины „Боярыня Морозова" к тому, что „сани идут", не совсем правильно. 
Сама форма жердей саней, следы от полозьев на снегу, вся заснеженная улица, ее 
перспектива толкают Морозову в глубь картины, как непреодолимый рок обрекают ее 
на изгнание. И вместе с тем в картине есть силы сопротивления: рука боярыни поднята 
не только ради двуперстия. Вместе с краем ее шубки, отвесно упавшим вниз, — это 
элемент архитектоники картины, выражение упрямого сопротивления. И эти 
прижавшиеся друг к другу, тесно слившиеся, почти как в древнерусской фреске, люди, 
хотя они и покорно склоняются перед Морозовой, молятся о ней и на нее, но и они 
останавливают бег саней, превращают проводы в апофеоз, расширяют значение 
исторического момента до размеров трагедии народа, жизнь которого измеряется 
столетиями. 

В связи с этим решающим звеном, ядром замысла нужно признать и цвет в картине — 
это не только узорочье, народное декоративное творчество, не только пленер 
московской зимки в духе позднейших пейзажных этюдов Н. Грабаря. Цвет — это еще 
психологическая характеристика каждого отдельного персонажа. Красочные пятна, 
вплетаясь в живописную ткань картины (в данном случае почти в буквальном смысле 
этого слова), как в древнерусских шитых плащаницах, превращают трагедию, 
всенародный плач в дивное зрелище красочной гармонии. 

Ворох подготовительных рисунков Сурикова — это драгоценный материал для 
размышлений (В. Никольский, Творческие процессы Сурикова, М., 1939; В. Кеменов, Историческая 

живопись Сурикова, М., 1963; Т. Юроеа, К вопросу о замысле картины „Боярыня Морозова" В. И. Сурикова. - 

Журн. „Искусство", 1952, № 1.). Как уже отмечалось некоторыми авторами, выстроить все эти 
рисунки в один ряд и рассматривать как последовательный путь к картине — 
невозможно. Быть может, и сам художник не смог бы восстановить их порядок. 
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Огромная серия рисунков, во всяком случае, свидетельство того, как настойчиво он 
искал совершенства. Он искал, видимо, такого распределения и расположения 
предметов в пространстве улицы и на плоскости картины, при котором унижения 
Морозовой превращались бы в славу, а исторический эпизод XVII века — в образ всей 
древнерусской истории. 

Нам предстоит еще много изучать замечательную картину Сурикова, раздумывать над 
ней, анализировать ее. В ней самой нас ждут самые главные открытия (В. Стасов хвалил в 

картине „Боярыня Морозова" поникшие головы женских фигур, но сетовал на то, что в картине нет 

мужественных характеров, как у В. Перова в „Никите Пустосвяте" (Избр. соч., т. Ill, M., 1952, стр. 59).). 

Можно предвидеть недоумение по поводу высказанного. Многие спросят себя: пусть 
критический анализ и истолкование картины Сурикова способны открыть понимание 
всех ее совершенств и глубин. Но для того чтобы вникнуть в такое истолкование, 
требуется много-много внимания, много времени, всевозможных сравнений, подсобных 
материалов, знаний его истории искусства и т.п. Как же довести до неподготовленного 
зрителя все эти сложности и тонкости? Не лучше ли ограничиться простым пересказом 
под аккомпанемент прекрасной живописи Сурикова исторических сведений, 
почерпнутых у Н.Тихонравова и Д. Мордовцева? 

Нет, решительно нет, так невозможно! Ведь если идти по линии наименьшего 
сопротивления, то это значит закрыть зрителю доступ к существу искусства великого 
мастера. Анализ картины должен быть чем-то вроде режиссерских ремарок 
Станиславского на полях текста пьесы. Они составляют предмет внимания больше всего 
работников театра, зрителю нет необходимости в них вникать. Но все же в спектакле он 
найдет заключенной и мысль, и понимание пьесы режиссером, и итог его критического 
анализа. 
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Русский портрет второй половины XIX века 

(Статья впервые опубликована в журн. „Искусство", 1947, № 3.) 

 
74. А. Венецианов. Девушка в платке. Ленинград, Русский музей.(A. Venetsianov. Jeune 

fille en fichu. Musee russe de Leningrad.) 

 
75. Н. Ярошенко. Портрет П. Стрепетовой. 1884. Москва, Третьяковская галерея.(N. 

larochenko. Portrait de Strepetova. 1884. Galerie Tretiakov. Moscou.) 
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76. И. Крамской. Портрет А. Литовченко. 1878. Фрагмент. Москва, Третьяковская 
галерея.(I. Kramskot. Portrait de A. Litovtchenko. 1878. Fragment. Galerie Tretiakov. 

Moscou.) 

 
77. И. Репин. Портрет В. Шевцовой. 1869. Ленинград, Русский музей.(I. Repine. Portrait de 

V. Chevtsova. 1869. Musee russe de Leningrad.) 
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78. В. Суриков. Солдат. Этюд к картине 'Переход Суворова через Альпы'. 1897-1898. 

Русский музей.(V. Sourikov. Soldat. Etude pour le tableau 'Passage des Alpes par Souvorov'. 
1897-1898. Musee russe.)  

 
79. И. Репин. Горбун. Этюд. 1881. Москва, Третьяковская галерея.(I. Repine. Le Bossu. 

Etude. 1881. Galerie Tretiakov.) 
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80. В. Серов. Портрет О. Орловой. Фрагмент. 1911. Ленинград, Русский музей.(V. Serov. 

Portrait de Orlova. Fragment. 1911. Musee russe. Leningrad.)  

 

 
81. В. Серов. Девочка с персиками. 1887. Москва, Третьяковская галерея.(V. Serov. 'La 

fillette aux peches'. 1887. Galerie Tretiakov. Moscou.) 
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82. Н. Ге. Портрет Н. Петрункевич. 1893. Москва, Третьяковская галерея.(N. Gay. Portrait 

de Mile N. Petrounkevitch. 1893. Galerie Tretiakov. Moscou.) 

 
83. Н. Ге. Портрет А. Герцена. Фрагмент. 1867. Москва, Третьяковская галерея.(B. Gay. 

Portrait de A. Herzen. Fragment. 1867. Galerie Tretiakov. Moscou.) 
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84. М. Врубель. Портрет С. Мамонтова. Фрагмент. 1897. Москва, Третьяковская 

галерея.(M. Vroubel. Portrait de S. Mamontov. Fragment. 1897. Galerie Tretiakov. Moscou.) 

Гоголь, Л. Толстой и Достоевский сказали свое слово о природе портрета. То что 
было сказано ими по этому поводу, нельзя отнести к теории искусства или к эстетике. 
Это всего лишь притчи, иносказания. Но в них заключены глубокие мысли, далекие от 
банальных представлений о портрете как искусстве достигать обманчивого впечатления 
сходства. 

В своей повести „Портрет" Гоголь говорит о судьбе художника, который написал 
злодея-ростовщика так живо, что тот готов был „выскочить из полотна". В портрет 
вселилась нечистая сила, случайно он попал к другому художнику, тот обнаружил в 
раме его золото, золото помогло ему стать модным живописцем, льстецом в искусстве 
(„кто хотел Марса, он в лицо совал Марса, кто метил в Байрона, он давал ему 
байроновское положение"). Однако совесть не давала ему покоя, он потерял рассудок и 
погиб в страшных муках. Один художник включил в свой портрет куски „грубой 
действительности" (словно вырезанные из живого человека глаза) и попадает во власть 
темной силы. Другой в угоду публике предает подлинное искусство и также сбивается с 
пути. В основе повести Гоголя лежит уверенность в нравственной основе портрета, и в 
этом можно прочесть напутствие великого писателя отечественным мастерам. 

В притче о портрете, рассказанной Л. Толстым, нет ничего романтического, 
таинственного, сверхъестественного в духе Гоголя. Вронскому, как дилетанту в 
искусстве, никак не удается уловить и запечатлеть на холсте облик Анны. Но вот за 
портрет принимается Михайлов, художник-профессионал, скромный и честный 
труженик, вдумчивый искатель правды в искусстве. „Портрет с пятого сеанса поразил 
всех, в особенности Вронского, не только сходством, но и особенной красотой. Странно 
было, как мог Михайлов найти эту ее особенную красоту. „Надо было знать и любить 
ее, как я любил, чтобы найти это самое милое ее душевное выражение", — думал 
Вронский, хотя он по этому портрету только узнал это самое милое ее душевное 
выражение. Но выражение это было так правдиво, что ему и другим казалось, что они 
давно знали его". 
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Л. Толстой раскрывает смысл творческой победы, одержанной художником-
портретистом. Но, признавая силу воздействия искусства, он напоминает о том, что 
сама жизнь еще прекраснее, чем искусство. Несколькими главами дальше говорится о 
том, как в кабинете Облонского Левин был поражен портретом Михайлова. „Это была 
не картина, а живая прелестная женщина с черными вьющимися волосами, 
обнаженными плечами и руками и задумчивой полуулыбкой на покрытых нежным 
пушком губах... Только потому, что она была не живая, она была красивее, чем может 
быть живая". Портрет своей смущающей красотой готов затмить образ живой Анны. Но 
вот появляется она сама, и Левин должен признать, что „она была менее блестяща в 
действительности, но зато в живой было и что-то такое новое, привлекательное, чего 
не было в портрете". 

И, наконец, вот что рассказывает о портрете Достоевский. Князь Мышкин уже 
слышал кое-что о Настасье Филипповне, когда к нему в руки попадает ее портрет. „Это 
необыкновенное по своей красоте и еще по чему-то лицо сильнее еще поразило его 
теперь. Как будто необъятная гордость и презрение, почти ненависть, были в этом 
лице, и в то же время что-то доверчивое, что-то удивительно простодушное: эти два 
контраста возбуждали как будто даже какое-то сострадание при взгляде на эти черты". 
И когда она появляется сама, князь Мышкин сразу узнает ее, и в ответ на ее удивление 
тому, что он ее узнал, признается, что такой он ее себе и воображал, точно видел ее 
глаза где-то во сне. Вся последующая судьба Настасьи Филипповны — это как бы 
раскрытие того, что портрет в себе содержал: красота, способная перевернуть весь 
мир, и страдание, и гордость, и презрение к людям. В портрете заключено пророчество, 
которое в состоянии разгадать только люди, чистые сердцем, как князь Мышкин. 

Трудно утверждать, что взгляды наших великих писателей на сущность портрета 
дают ключ к пониманию его в русском искусстве. Пожалуй, Л. Толстой ближе всего к 
тому, что создавали русские портретисты. Но, во всяком случае, в русском портрете 
нашло себе выражение то правдолюбие и стремление постигнуть сущность человека, 
тот нравственный критерий его оценки, о котором говорили и великие русские писатели 
(Ф. Достоевский касается вопроса о природе портрета в „Дневнике писателя", 1873 (Собр. произв., М., 1927, 
т. XI, стр. 77), говоря о том, что художник, принимаясь за портрет, стремится уловить „главную идею его 

физиономии".). История русского портрета XIX века — это страницы русского прошлого, и 
не только потому, что в нем можно узнать внешний облик многих людей того времени. 
Всматриваясь в русские портреты, мы угадываем, что думали о человеке наши предки, 
какие силы в них самих таились, каковы были высокие цели, к которым они 
стремились. 

Русский портрет на протяжении XVIII—начала XIX века создал свою историческую 
традицию. В портретах О. Кипренского проглядывает особенная теплота и сердечность 
современников пушкинской поры. К. Брюллов вносит в портрет больше блеска и 
светского лоска, но под этим покровом в людях угадываются признаки усталости, 
опустошенности. В своих последних работах он проявляет особенно много 
проницательности. П. Федотов писал портреты преимущественно близких ему людей: в 
его портретах-рисунках больше чуткости к жизни простого человека, чем в 
распространенных тогда портретах-миниатюрах с налетом неизменной светскости. У 
В.Тропинина, особенно в портретах позднего московского периода, больше покоя, 
благодушия и уютности. В остальном в 50-х и в начале 60-х годов в России не было 
создано почти ни одного сколько-нибудь значительного в художественном отношении 
портрета (Автопортреты русских художников этого времени в „Каталоге живописи XVIII-XDC вв. Гос. 

Третьяковская галерея", М., 1952, табл. XXXVI и ел.). Традиции портретного искусства не 
исчезали. Домашние, семейные портреты заказывались художникам и украшали стены 
гостиных в частных домах. Художники нередко писали самих себя. Но среди портретов 
того времени почти не встречается работ значительных по содержанию и по 
живописным достоинствам. 

В конце 60-х и в 70-х годах на этом поприще появляется ряд выдающихся мастеров: 
Н. Ге, В. Перов, И. Крамской и молодой И. Репин („Очерки по истории русского портрета второй 

половины XIX в.", М., 1963. В главах книги даются характеристики портретного творчества отдельных 
мастеров, но не затрагивается вопрос об основных этапах развития русского портрета этого времени в 
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целом.). Создается ряд значительных произведений портретного искусства, образов 
выдающихся людей того времени. При всем разнообразии этих портретов, созданных 
разными мастерами, в них замечаются общие признаки: подчеркивается деятельная 
сила человека, его высокий нравственный пафос. Сквозь признаки различных 
характеров, темпераментов и профессий проглядывает общий идеал человека 
мыслящего, чувствующего, деятельного, самоотверженного, преданного идее. В 
портретах этого времени нравственное начало всегда заметно, их характерная черта — 
мужественность. Нельзя сказать, что прототипом людей в портрете был 
последовательный революционер Рахметов, или же бунтарь-индивидуалист 
Раскольников, либо, наконец, русский самородок — „очарованный странник" Лескова. 
Нельзя утверждать, что создатели портрета прямо следовали призыву Н. 
Чернышевского „выше человеческой личности не принимаем на земном шаре ничего" 
или признанию Н. Михайловского: „Я не цель природы, но у меня есть цели, и я их 
достигну". Во всяком случае, в лучших русских портретах этого времени сквозит вера в 
человека. Представление о благородной, самоотверженной, волевой личности 
вдохновляло тогда лучших мыслителей и писателей России (В. В. Стасов. Собрание сочинений, 

т. I, Спб., 1894, стр. 567.). 

Н. Ге не считал себя по призванию портретистом. Но при встрече с А. Герценом во 
Флоренции этот замечательный человек глубоко его поразил. В одном из писем он 
восхищенно описывает „прекрасную голову" А. Герцена: „Высокий лоб, волосы с 
проседью, закинутые назад, без пробора, живые и умные глаза, энергично 
выглядывающие из-за сдавленных век, нос широкий, русский, как он сам называл, с 
двумя резкими четкими чертами по бокам, рот, скрытый усами и короткой бородой". 
После жизненных невзгод и тяжелых испытаний А. Герцен чувствовал себя тогда 
„огорченным", хотя и не утратившим „веры во времена более светлые и радостные". 

Духовное одиночество А. Герцена в сочетании со спокойной уверенностью в своей 
правоте выражено в портрете Н. Ге в полном достоинства лице, задумчиво 
выглядывающем из овальной рамы. Создавая портрет, Н. Ге, видимо, много думал о 
серии этюдов А. Иванова к „Явлению Христа народу", полных глубокой человечности. И 
хотя в выполнении портрета А. Герцена нет той же классической отточенности, что и у 
А. Иванова, Н. Ге удалось проявить в этой работе способность художника постигать в 
портрете самую сущность человека. Характерно, что при всей индивидуальности облика 
А. Герцена в его проницательном и приветливом взгляде, в его осанке есть нечто 
сближающее его с такими народными типами, как „Фомушка-сыч" В. Перова. В 
западноевропейском портрете того времени мы не находим такой спокойной твердости, 
такого вдумчивого взгляда, как в портрете А. Герцена. 

В. Перов встретился с Ф. Достоевским вскоре после его возвращения из-за границы, 
где тот провел два года, скрываясь от должников, замученный непосильным трудом и 
болезнью. У Ф. Достоевского худое, бескровное лицо, жидкие слипшиеся волосы, 
небольшие глаза, редкая растительность на лице, скрывающая скорбное выражение 
губ. На нем простой серый сюртук. Но при всей своей почти фотографической точности 
и выписанности портрет Ф. Достоевского В. Перова — это произведение искусства. Все, 
начиная с фигуры и кончая каждой частностью, отличается здесь внутренней 
значительностью. Фигура отодвинута к нижнему краю картины и видна чуть сверху; 
кажется, будто она сутулится, подавленная грузом пережитого. Трудно смотреть на 
этого угрюмого человека с бескровным лицом, в сером, как арестантский халат, 
сюртуке и не узнать в нем выходца из „Мертвого дома", не угадать в его 
преждевременной старости следов им испытанного. И вместе с тем непреклонная воля и 
убежденность. Недаром крепко сжатые кисти со вздувшимися жилами замыкают кольцо 
его рук. 

По сравнению с поздними русскими портретами этот портрет В. Перова несколько вял 
по выполнению. Но в нем ясно выделены характерные черты Ф. Достоевского: высокий 
лоб, составляющий чуть не половину головы, смотрящие исподлобья глаза, ломаный 
контур скул, который повторен и усилен в отворотах сюртука. По сравнению с 
красочностью позднейших русских портретов портрет Ф. Достоевского похож на 
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подцвеченную гравюру. За исключением красного шейного платка, в картине нет ни 
одного яркого пятна, ни одного решительного удара кисти, волоски бороды 
процарапаны по жидко положенной краске. Видно, это самоограничение художника 
было оправдано стремлением противопоставить свой аскетический идеал красочному 
блеску светских портретов К. Брюллова и его подражателей. Художник-демократ 
увидел в Ф. Достоевском писателя-демократа. Конечно, В. Перов и Ф. Достоевский — 
это художники разных масштабов и место их в русской культуре неодинаково. И все же 
встреча их в 1872 году была плодотворна. Произнося имя Ф. Достоевского, мы не 
можем не вспомнить портрета В. Перова, как мы вспоминаем скульптуру Гудона, когда 
произносится имя Вольтера. 

Начиная с А. Венецианова, в русскую рукопись вошли характерные фигуры крестьян. 
„Захарка" Венецианова, краснощекий мальчик с топором на плече — один из лучших 
примеров этого рода. В облике и одежде людей из народа подчеркивалась прежде всего 
их несхожесть с людьми высших сословий. Это не вполне портреты, так как типическое 
преобладает над индивидуальным. В картине „Фомушка-сыч" (1860) Перова передана 
каждая морщинка старческого лица, каждый жесткий, как проволока, волосок его 
бороды. Но изображение переросло рамки непритязательного этюда с натуры. В лице 
старого крестьянина столько понятливости и вдумчивости! Поистине голова Сократа, с 
которой Тургенев сравнивал голову Хоря! Точный академический рисунок не сделал 
Перова копиистом натуры. При всей тщательности передачи подробностей они 
подчиняются общему выражению лица: брови чуть нахмурены, из-под них строго 
выглядывают глаза, усы опущены вниз, но позволяют угадать скорбное выражение губ. 

Не приходится удивляться тому, что русским художникам — В. Перову с его 
„Фомушкой", И. Репину с его Каниным в „Бурлаках", И. Крамскому с его „Миной 
Моисеевым" — выпало на долю завоевать право в искусстве крестьянскому портрету. 
Со времен „Записок охотника" Тургенева и „Казаков" Толстого русская литература 
прославилась проникновенностью в обрисовке людей из народа. Ни в одной другой 
литературе того времени не найти образов, вроде Хоря и Кали-ныча Тургенева или 
Брошки Толстого. 

Крамскому пришлось долго уговаривать Л. Толстого, прежде чем тот согласился ему 
позировать. Молодому и еще малоизвестному тогда художнику предстояла трудная 
задача. Перед ним сидел автор „Войны и мира" в годы, когда он приступал к созданию 
„Анны Карениной". И. Крамской, который робел, когда от работы ретушера ему 
пришлось перейти к писанию портретов с натуры, в портрете Л. Толстого создал один 
из лучших своих образов. 

Он честно ни на шаг не отступил от правды. Представлен мужчина с крупными 
чертами лица, небольшими глазами под низко нависшими бровями, широким носом и 
толстыми губами, едва прикрытыми щетинистой растительностью. (Находились люди, 
недовольные тем, что великий писатель выглядит у Крамского, как простой 
мастеровой.) Но перед холстом Крамского нельзя не признаться, что внешние черты 
лица теряют значение, когда на тебя в упор смотрят пронизывающие, неподкупно 
правдивые глаза великого жизнелюбца и соглядатая жизни. 

Крамской ничего не подчеркивал: не увеличил зрачков, не выделил освещением 
какой-либо части лица. Портрет залит ровным, спокойным светом. И тем не менее 
созидательная сила художника торжествует над простым воспроизведением. Складки 
рубашки ведут взгляд к повернутому к нам лицу, приковывают внимание к его 
небольшим, но пронизывающим серым глазам. Частности подчинены главному. Скупая 
красочная гамма — основному впечатлению: на теплом фоне выделяется синяя 
рубашка Толстого, от нее как бы падают отсветы на его широко открытые глаза — 
главный притягательный центр портрета. 

Впоследствии Л. Толстого неоднократно писали, рисовали и лепили другие мастера. В 
этих портретах Л. Толстой выглядит могучим старцем, учителем, пророком, похожим на 
Саваофа, по выражению Горького. Крамскому выпало на долю запечатлеть его облик в 
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расцвете творческих сил и душевного здоровья. Им были переданы и воля к жизни, и 
ясный ум, и жажда правды, нравственная сила гения Толстого. 

„Толстой" И. Крамского и „Достоевский" В. Перова — в обоих портретах выражено 
коренное различие между двумя писателями. Достоевский со своим бескровным лицом 
и взглядом, устремленным за пределы картины, способен отдаться порыву, потерять 
душевное равновесие. Толстой, весь собранный, неколебимо уверенный, смотрит 
вперед, жадно ощупывает глазами все, что перед ним, готов дать увиденному 
неподкупно справедливую оценку. 

Еще Ф. Достоевский в „Дневнике писателя" отмечал, что человек не всегда бывает 
похож на самого себя (Ф. Достоевский, указ, соч., стр. 77.). Действительно, в облике каждого 
человека лишь проглядывает, чем он мог бы стать, но не стал, порой по случайным 
причинам. Задача раскрытия в своем друге его скрытой от посторонних внутренней 
сущности решена была Крамским в его портрете А. Литовченко. До сих пор еще так 
распространено обыкновение соразмерять ценность портрета со значением 
изображенного в нем лица, что на портрет А. Литовченко, художника 
малозначительного, обращают меньше внимания, чем на многие другие работы И. 
Крамского. Между тем это одно из лучших его созданий. 

А. Литовченко представлен в коричневом осеннем пальто, в войлочной шапке; в его 
руке — недокуренная папироса; другая спрятана за спиной; из кармана свешиваются 
светлые перчатки. Но какие замечательные глаза! Черные, глубокие, с чуть 
расширенными зрачками. И как этот задумчивый взгляд преображает лицо! В сущности, 
возвышающее действие на человека раздумий составляет главное содержание холста. 
Портрет считается неоконченным. Видимо, при его выполнении Крамской чувствовал 
себя свободным от требований заказчиков и от привычек ретушера. Можно не знать, 
кто увековечен в портрете, но трудно не оценить того, как много значительного и 
гуманного сквозит в глазах этого чернобородого мужчины. 

Перед мольбертом Крамского прошло множество самых различных людей: профессор 
Прахов, журналист А. Суворин, адмирал Цейг и писатели Д. Григорович, Н. Некрасов, 
М. Салтыков-Щедрин, художники А. Антокольский и И. Шишкин. В лучших из них 
проглядывает образ человека волевого, напряженного, сосредоточенного. 

Ранние передвижники тяготели к мужским портретам. В них легче было выявить 
философский смысл личности, ее общественное призвание. Между тем в России 
существовала своя традиция женского портрета. В 60—70-х годах возникает несколько 
женских портретов, которые нужно поставить в один ряд с современными мужскими 
портретами. Недюжинный талант молодого И. Репина проявился в „Портрете В. 
Шевцовой", впоследствии жены художника (1869). В этом портрете нет ни малейшего 
следа ни светскости, ни интимности, которые так часто давали о себе знать в женских 
портретах более раннего времени. Здесь впервые ясно заявлено художником, что 
портрет должен быть живописным произведением. Девушка сидит в кресле, слегка 
откинувшись назад и прислонившись к спинке. Голова ее поставлена строго фасом, 
приходится на середину картины, и это придает портрету устойчивость. В позднейших 
портретах И. Репина больше блеска, изящества, непринужденности. Зато этот портрет 
более серьезен (хотя его и нельзя назвать психологическим). К тому же он хорошо 
построен, отвесные полосы юбки подчеркивают его конструкцию. Краски насыщенные и 
гармоничные, ни одно пятно не вырывается из красочной гаммы. 

Портрет П. Стрепетовой Н. Ярошенко (1882, Третьяковская галерея) должен быть 
признан одним из самых замечательных женских портретов в живописи передвижников. 
Это осознавал уже И. Крамской. Любимые роли этой трагической актрисы были роли 
русских женщин, задавленных домостроевским укладом. Ее голос звучал с подмостков 
театра призывом к освобождению. В портрете Н. Ярошенко нет решительно ничего 
театрального, зрелищного, никакой патетики. Опыт художника в бытовой живописи 
научил его находить значительное и во внешне невзрачном. Худенькая, бледная, 
некрасивая, даже не миловидная девушка в черном платье с белым воротником и 
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белыми манжетами стоит прямо перед нами, крепко сжав свои худые руки. Точно 
обвиняемая дает на суде показания, уверенно отстаивая правое дело. Собранность 
духовных сил человека, его готовность принять удары судьбы и вместе с тем решимость 
защищаться — такова основная тема этого портрета. Лицо ее озарено скорбью широко 
раскрытых глаз, в сжатых руках — непоколебимая твердость. Вся фигура в черном 
платье четко вырисовывается на буром фоне. Светлое лицо над белым кружевным 
воротником соответствует бледным рукам, обрамленным манжетами. Простота 
композиции, почти математическая симметрия пятен повышают силу воздействия 
портрета. 

Перед портретом П. Стрепетовой И. Крамской вспоминал Ф. Достоевского, его 
женские образы, их гордую душевную красоту, побеждающую следы унижения (В. 

Стасов, Собрание сочинений, т. III, стр. 14 (по поводу „Стрепетовой" Ярошенко - „ее нервная натура, все, что 

в ней есть измученного, трагического, страстного").). В лице П. Стрепетовой есть черты, 
напоминающие Александра Иванова, особенно этюд женщины к Христу в „Явлении 
Христа народу". В крепко сжатых руках Стрепетовой есть нечто общее с „Христом в 
пустыне" Крамского, в раздумье решающим свою судьбу. Репин также писал Стрепетову 
(1882). У него в лице актрисы с ее полураскрытыми устами больше темперамента, 
больше характера, но нет такой собранности и внутренней напряженности. 

Характер человека — вот что в 80-х годах все более ценится в портрете. „Самые 
талантливые из французов, — писал И. Крамской, — даже и не ищут того, чтобы 
человека изобразить наиболее характерно... Всего более француз прячет свою 
сущность ... Мы ищем другого". Именно в этой области, по общему признанию, пальма 
первенства принадлежала И. Репину. Обращение от человека, как героической 
личности, подвижника, немного аскета, к более полнокровному портрету-характеру 
было явлением далеко не случайным. „Пусть все живое живет" — эти слова Н. 
Михайловского выражали отход от этического ригоризма. 

И. Репин создал обширную портретную галерею современников. Перед его глазами 
прошли даровитые деятели в различных областях жизни, науки и искусства. Ему 
позировали друзья и родные, сановитые заказчики и светские дамы, общественные 
деятели и писатели, артисты и художники, люди самых различных сословий и званий. 

И. Репин как портретист всегда стремился перед каждой моделью найти свой прием, 
способный с наибольшей полнотой выявить характерные черты модели. Это не значит, 
что он равнодушным взглядом наблюдателя изучал людей. Но порой бывает трудно 
решить, к кому он питал больше всего симпатии. Во всяком случае, холодно-
аналитическое отношение к человеку было чуждо ему. В лучших портретах он умел 
быть чутким к модели, разгадать ее и высказать о ней свое суждение. 

И. Репин не имел ни своих излюбленных типов лиц, ни излюбленных душевных 
состояний, он не похож был на мастеров, которые всюду ищут только повода, чтобы 
выразить себя, которые могут вдохновиться только перед „родной душой". Он 
внимательно всматривался, жадно впивался в модель, независимо от того, был ли это 
человек богатой внутренней жизни или человек здоровый, но пустой, человек тонкой 
душевной организации или бездушный и грубоватый, благородный страдалец или 
самодовольный удачник. 

В галерее портретов И. Репина преобладают люди, полные силы и здоровья. Все 
хрупкое, болезненное, неуловимое, недоразвитое, невыявленное мало привлекало его. 
И. Репин не забывал, что портретист должен дать оценку своему герою. Приговоры 
Репина в большинстве случаев метки, взвешены, справедливы. Он прямо говорит, что 
толстопузый протодиакон — это грубая, дикая сила, а М. Мусоргский — это воплощение 
вдохновения в немощном теле, что К. Победоносцев — это страшный вампир, а С. Витте 
— учтивый сановник, Фофанов — лирик-поэт, Л. Толстой — мудрый старец. Он жадно 
всматривался в лица, в манеры и жесты людей, с которыми его сталкивала судьба. 
Отдаваясь минутному восторгу, он вживается в того, кто находится перед его 
мольбертом. Он ищет не составленного себе наперед идеала. Пусть на холсте будет 



 145 

запечатлен человек таким, каким его сделала природа, с тем отпечатком, который на 
него наложила среда, со следами того, что совершил в жизни сам. Проглядывающая 
сквозь все портретные образы И. Репина различная в своих направлениях, но единая в 
истоках жизнетворная сила привлекает к ним общие симпатии. 

В своих характеристиках И. Репин обычно выискивает в человеке его главную черту, 
но протокольно точная передача решительно всех частностей была ему всегда чужда. В 
сферу своего внимания И. Репин-портретист включает значительно большее число 
признаков человека, чем это делали его предшественники. Он схватывает и передает 
не только черты характера, душевный склад, но и телосложение человека, его осанку, 
жесты, манеры, костюм и обстановку и, что было в русском портрете чем-то новым, 
краски, характеризующие ту или другую личность. Колорит стал существенным 
элементом портретного образа. Репин начал с насыщенных красочных сочетаний в 
ранних портретах и вернулся к ним позднее в этюдах к „Государственному Совету". 

Портреты А. Писемского и М. Мусоргского выполнены Репиным почти одновременно 
(1880 и 1881 гг.), но они коренным образом отличаются друг от друга. М. Мусоргский — 
это расточитель природного дарования. Его лицо доверчиво повернуто к зрителю, 
восторженно раскрыты мутно-голубые глаза, беспорядочно спутаны волосы, широко 
распахнут халат. Розовые краски в лице находят отзвук в розовых отворотах халата. 

А. Писемский сидит ссутулясь, сжавшись комочком, голова круглая, нос шишкой, 
борода густая, как губка, руки с короткими пальцами крепко сжимают сучковатую 
палку. И поскольку весь он сжался и притаился, кажется, откуда-то издалека 
недоверчиво взирают на зрителя его чуть выпученные, умные глаза. На этот раз 
палитра живописца более ограничена серым, черным и белым. 

Л. Толстой всегда подчеркивал одну характерную черту в облике своих героев 
(лучистые глаза княжны Марьи, полураскрытые губки маленькой княгини), так 
поступал и И. Репин. Но в погоне за характером в портрете он порой терял чувство 
меры. Дородный генерал А. Дельвиг — это воплощенное чванство, композитор П. 
Бларамберг — сущий Мефистофель, в жесте художника Г. Мясоедова — нечто 
вызывающе-надменное, скульптор М. Микешин с его нафабренными усами — 
настоящий Дон-Жуан. 

Самые бесспорные достижения И. Репина — это портреты людей из народа. В самом 
их облике было столько характерного, что не было необходимости прибегать к 
преувеличениям. Этюд горбуна был „вписан" в „Крестный ход", но и сам по себе — это 
вполне законченное прекрасное произведение, подкупающее неприкрашенной 
правдой, точностью и мягкостью характеристики и симпатиейхуд ожника к своему 
предмету (ее часто не хватало западным мастерам в изображении народных типов). В 
портретах людей из народа проявил себя и В. Суриков. В этюде гвардейца (для 
„Перехода Суворова через Альпы") в черты лица внесено что-то от автопортрета, 
вместе с тем внутренняя сила образа и цельность характера его превосходно схвачены. 
Проницательная сила взгляда, резкая очерченность черт выгодно отличают В. Сурикова 
от более вялых по выполнению портретов 70—80-х годов И. Крамского и Н. Ярошенко. 

В середине 80-х годов в русском портрете начинает звучать новая нота, прежде всего 
это проявилось в женском портрете. У А. Чехова в рассказе „Красавицы" (1888) 
рассказчик поражен как молнией (гоголевский образ!) красотой, где-то случайно 
увиденной девушки. „Я уж не помнил о степной скуке, о пыли, не слышал жужжанья 
мух, не понимал вкуса чая и только чувствовал, что через стол от меня стоит красивая 
девушка". „Хочу отрадного", — признавался в эти годы В. Серов (И. Репин писал по поводу 
своего портрета дочери Веры - о выражении „чувства жизни, юности и неги" („Репин и Л. Толстой", I, M., 

1949, стр. 64).). Эти настроения вовсе не означали отречения от нравственных идеалов 
предшествующего поколения („Стрепетова" Ярошенко относится к 1884 году). Но они 
выражают потребность преодолеть узость аскетического идеала женщины-подвижницы, 
только подвижницы, жажду красоты и счастья. 
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Однако с поисками красивого в портрете начинает незаметно просачиваться 
светское, парадное, салонное, а порой и обывательское, и как ни оправдано было 
стремление к красоте, к молодости, к радостям жизни, оно нередко угрожало тем 
высоким принципам, которые вдохновляли предшествующие поколения. Перед 
портретом „Неизвестной" Крамского (1883) при всем мастерстве его выполнения трудно 
поверить тому, что писал его мастер, создавший портреты А. Литовченко и М. 
Антокольского. Многочисленные женские портреты Репина — „Бенуа Ефрос" (1887), 
„Баронесса В. М.Икскуль" (1889) и особенно „Пианистка Мерси д'Аржанто" (1890), — 
как бы высоко ни расценивать их живописные достоинства и остроту характеристики, 
не лишены светской красивости. Мерси д'Аржанто представлена не в качестве 
музыканта, художника, а в качестве нарядной и изнеженной светской дамы, 
полулежащей в удобном кресле. Белоснежная пена кружев и золотистых волос в 
сочетании с фарфоровой нежной кожей придают салонный характер этому образу. 

Русским мастерам женского портрета не удалось совершить то, что было под силу 
только гению Л. Толстого. Анна Каренина — это обаятельная красивая, светская 
женщина, и потребность в личном счастье — неотделимая часть ее натуры, но образ ее 
в романе Л. Толстого соразмерен самым высоким нравственным ценностям, какие 
только доступны человеку. 

К числу наиболее обаятельных женских портретов того времени принадлежит 
знаменитая „Девочка с персиками" В. Серова (1887) и незаслуженно менее популярный 
„Портрет Н. Петрункевич" Н. Ге (1893). Прообразы „Девочки с персиками" можно найти 
у многих русских писателей — у Пушкина, Тургенева, Толстого, Чехова. Всем памятно, 
как в величественный роман-эпопею Толстого нежданно врывается шаловливая Наташа 
Ростова в том возрасте, когда девочка уже не ребенок, но еще не девушка, 
черноглазая, большеротая, почти некрасивая, но живая, раскрасневшаяся, смеющаяся 
своим ребяческим радостям, плачущая над своими маленькими горестями, это светлое 
воплощение жизни, душевного здоровья и готовности любить. Так же ворвалась в 
русскую живопись Верочка Мамонтова. Эта смуглая девочка-шалунья в розовой 
кофточке с синим бантом на минуту уселась за столом, искоса поглядывая на нас 
своими карими лукавыми глазами. Чуть раздуваются ее ноздри, точно она не может 
отдышаться от быстрого бега. Губы серьезно сжаты, но в них бездна беззаботного 
детского счастья. 

Значительная доля очарования этого создания молодого В. Серова (лучшего, как он 
позднее признавался) заключается в непосредственности, в свежести его исполнения 
(хотя писался портрет больше месяца и художник измучил свою модель). В русской 
живописи это было чем-то совершенно новым: за милым и чистым образом девочки 
виднеется окно в тенистый ароматный сад, откуда льется свет, играя отражениями на 
белой скатерти. Весь портрет этот подобен широко распахнутому окну в мир. Недаром 
по поводу другого своего портрета в плейере В. Серов шутливо высказывал опасения, 
как бы он не доставил ему наименования пейзажиста. 

Завоевание света и воздуха в портрете действительно заключало в себе известные 
опасности для этого жанра. Возникший несколько позднее „Портрет Н. Пет-рункевич" Н. 
Ге рядом с „Девочкой с персиками" В. Серова выглядит как напоминание об исконных 
традициях портрета. Изображение тенистого сада, видного сквозь открытое окно, 
обогащает образ читающей девушки. Но человек не растворяется в нем. Фигура 
вырисовывается строгим силуэтом. Профиль придает портрету возвышенный характер. 
В работе Н. Ге меньше света, краски более плотные, зато архитектоника портрета более 
подчеркнута. В картине меньше уюта и интимности, зато больше возвышенного 
благородства. 

Ранние портреты В. Серова относятся к 80-м годам, то есть они современны многим 
портретам Репина. В своих портретах В. Серов продолжал заветы учителя. Он в 
совершенстве владел искусством угадывать в человеке прежде всего характерное. Ему 
принадлежит галерея его современников, проницательно понятых им, облеченных в 
форму портретного образа. 
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В. Серов тянулся к кругу близких ему людей мысли и искусства. Но обойтись без 
заказов „сверху" было невозможно, и это переполняло его горечью и досадой, каких, 
видимо, не знали придворные художники XVIII века. Вынужденный писать 
высокопоставленных и состоятельных заказчиков, художник не мог их воспевать, это 
было противно его убеждениям и его натуре. Он искусно прятал свои мысли о модели 
под покровом внешней учтивости. Заказчики забрасывали его заказами, но считали 
беспощадным и даже злым (хотя в жизни это был благороднейший и добрый человек). 

В. Серов выработал свою систему рисунка, заостренного, чуть шаржированного, 
почти карикатурного. В выделении характерного силуэта фигуры, выразительных 
контуров Серов пошел дальше своего учителя. Новые задачи потребовали от него более 
заостренной формы, затейливости композиции, большей красочной напряженности. Из 
портретов исчезают та непосредственность и простота, с которыми русские мастера 
предшествующих лет подходили к задачам портретиста. Серов обычно сознательно 
расставляет акценты, утрирует характерные черты, тонко взвешивает общее красочное 
впечатление. Благородные цветовые сочетания вносят праздничную нотку даже в его 
официальные светские портреты, лишенные особо глубокого человеческого 
содержания. В них можно видеть ритмичность контуров, выисканность цветовых пятен, 
гармоничность самого цвета нередко с преобладанием холодных полутонов. 

Каждый портрет В. Серова — это всегда итог долгих настойчивых исканий, раздумий, 
поправок. Художник стремился к тому, чтобы все в нем было высказано раз и навсегда, 
облечено в форму железной необходимости. Нужно сравнить „Девочку с персиками" В. 
Серова с его более поздними светскими портретами, хотя бы с „Портретом О. К. 
Орловой" (1910) в ее огромной эффектной модной шляпе, — и нам станет понятной 
неудовлетворенность художника своими портретами. „Всю жизнь как ни пыжился, 
ничего не вышло: тут весь выдохся" (И.Грабарь, В.А.Серов, М., 1913.). 

Действительно, это была нелегкая, неблагодарная задача — писать женщин в 
богатых, элегантных нарядах, в обстановке шикарных гостиных, с болонками на руках 
и пустым, незначащим взглядом, писать военных в расшитых золотом мундирах, с их 
лицами, в которых не заметно ничего, кроме породы и самодовольства. Впрочем, В. 
Серов даже в светском портрете настойчиво стремится ухватить хоть „кусочек правды", 
который мог бы внести нечто значительное в будуар светской красавицы. В „Портрете 
Г. Гиршман" (1907) он выбирает момент, когда дама, только что накинув на плечи 
горностаевое боа, встала из-за трюмо, повернулась в три четверти, и фигура ее, 
дважды повторенная в зеркале, откуда выглядывает и лицо художника, прекрасно 
вписывается в квадратную раму. 

В. Серова привлекала задача создания портрета монументального, в духе XVIII века 
и брюлловской школы. В портрете в рост замечательной русской актрисы М. Ермоловой 
(1905) все продумано, взвешено и рассчитано. Фигура ее высится в простом, но 
элегантном черном платье со шлейфом, который служит ей как бы пьедесталом. Она 
стоит со скрещенными руками, словно готовая произнести один из своих знаменитых 
монологов. В плоскостности силуэта заметны следы воздействия эстетики модерна. 
Артистка вырисовывается на фоне зеркала, которое как бы отсекает в пределах 
портрета в рост еще погрудный портрет и делает еще более просторнее и 
величественнее светлый зал. Отвесный край фигуры сливается с краем зеркала и 
подчеркивает архитектурность картины. Искусное распределение линий 
сосредоточивает внимание на спокойно-величавом лице трагической актрисы с ее гордо 
вскинутыми бровями, тонкими очертаниями ноздрей и глубоко запавшим ртом. 

Л. Толстой в „Детстве, отрочестве и юности" и Чехов в ряде своих рассказов 
исключительно глубоко проникали во внутренний мир ребенка. В. Серов едва ли не 
первым среди русских живописцев создал серию детских портретов. В известном 
портрете Мики Морозова с его блестящими черными глазами контраст между непомерно 
огромным стулом и тщедушным детским тельцем говорит об усилии малыша быть 
похожим на взрослого. В портрете „Дети на взморье" (1899) два брата в одинаковых 
курточках с перил разглядывают далекую полоску моря. Но один из них нечаянно 
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повернул голову, и художник поймал на его лице взгляд, какой бывает у детей, когда 
им приходится задуматься о чем-то серьезном. 

В силу характера своей страстной натуры, своей необузданной фантазии М. Врубель 
не мог стать присяжным портретистом, каким стал В. Серов. Но перед живой моделью в 
нем пробуждался дар наблюдателя, его портреты, как, например, К. Арцыбушева и его 
жены (1897), принадлежат к замечательным памятникам эпохи. Можно подумать, что 
его занимала не столько задача создания портрета, сколько возможность жадно 
вглядываться в натуру „с ее бесконечными изгибами", как выражался художник. 

На многих портретах Врубеля лежит печать болезненности и изломанности 
декадентов. Портрет С. Мамонтова (1897) нельзя считать достоверным свидетельством 
того, чем был этот замечательный человек. В его огромных глазах демоническая сила, в 
высоком лбу нечто пророческое. М. Врубелю не свойственны ни наблюдательность, ни 
меткость характеристик, но он открывает в человеке огромный мир заключенных в нем 
нравственных ценностей. М. Врубель увлекался анализом живой органичной формы, но 
в еще большей степени — искусством ее преображения и построения. Вот почему 
портрет С. Мамонтова более монументален, чем портрет М. Ермоловой В. Серова. При 
всем различии приемов письма М. Врубель в известной степени как бы возвращается к 
той духовной силе человека, которая увлекала Н. Ге, когда он писал портрет А. 
Герцена. Портрет С. Мамонтова нельзя отождествлять с демоническим портретом 
старого ростовщика, о котором рассказывает Гоголь. Но в нем заключено внутреннее 
горение, приковывающее к себе внимание человека, — то самое, в чем Гоголь видел 
нравственную силу искусства. 
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Из истории русского пейзажа 

 
70. В. Суриков. Енисей. Акварель. 1914. Москва. Собр. Б. Гунст.(V. Sourikov. L'lenissei. 

Aquarelle. 1914. Moscou Collection de E. Gunst.)  

 
85. И. Остроухое. Сиверко. 1890. Москва, Третьяковская галерея.(I. Ostrooukhov. Siverko. 

1890. Galerie Tretiakov. Moscou.) 
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86. И. Левитан. Озеро. 1900. Ленинград, Русский музей.(I. Levitan. Lac. 1900. Musee russe 

de Leningrad.) 

 
87. П. Кузнецов. Мираж в степи. 1912. Москва, Третьяковская галерея.(P. Kouznetsov. 

Mirage dans la steppe. 1912. Moscou. Galerie Tretiakov.) 

Пейзаж в русской живописи отставал от пейзажа в художественной литературе. Лицо 
родной природы было угадано уже Пушкиным в „Евгении Онегине" и в его лирике — в 
картинах русской снежной зимы, одетых в багрец осенних лесов и особенной 
невзрачной прелести хмурых дней. Мотивы русской природы мы находим у 
Баратынского, Лермонтова и Тютчева. Гоголь смелой кистью набросал дивную 
панораму, которая с вышки дома Тентетникова открывалась на окрестные луга, 
зеленеющие рощи, желтые пески и далекие синеющие как моря леса. „Равнодушно не 
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мог выстоять на балконе никакой гость и посетитель. От изумления у него захватывало 
в груди дух, и он только выкрикивал: „Господи, как здесь просторно!" 

Между тем наши пейзажисты продолжали по старинке воспевать полдневную красоту 
Италии. В живопись позднее робко проникают русские мотивы: жиденькие ели у 
Венецианова, спокойная гладь озера у Сороки, русская зимка в картине ве-нециановца 
Н. Крылова. Очарование этих первых русских пейзажей — в целомудренной робости, с 
которой художники подходили к этой теме, в их любовном стремлении передать со всей 
достоверностью каждую черточку природы, каждую мельчайшую подробность 
независимо от устоявшихся формул классических, академических и каких-либо иных. 

Развитие русского пейзажа в XIX веке питалось растущей, все более осознанной 
любовью русских людей к родной земле. Наиболее красноречивое выражение эта 
любовь нашла себе у наших писателей. Вдали от родины А. Герцен со страстной 
нежностью вспоминал русские деревни и села, почерневшие бревенчатые избы, свежий 
запах сена и смолистой хвои, всю прелесть русской природы, нечто мирное, 
доверчивое, кротко-грустное в ней, как в народной песне. И. Тургенев вкладывает в 
уста своего героя признание: „Я бы хотел еще раз надышаться горькой свежестью 
полыни, сладким запахом старой гречихи на полях моей родины; я бы хотел еще раз 
услышать издали скромное тенькание надтреснутого колокола в приходской нашей 
церкви, еще раз полежать в прохладной тени под дубовым кустом на скате знакомого 
оврага; еще раз проводить глазами подвижной след ветра, темной струей бегущего по 
золотистой траве нашего луга". В этих словах умирающего высказалась страстная 
любовь самого писателя к родине, которая только окрепла в его странствиях по чужим 
краям. Эта любовь заставила Н. Некрасова воскликнуть: 

„Опять она, родная сторона, 
С ее зеленым благодатным летом. 
И вновь душа поэзией полна... 
Да, только здесь могу я быть поэтом!" 

Уже много позднее П. Чайковский признавался: „Прогулка летом по России в 
деревне, по полям, по степи, бывало, приводила меня в такое состояние, что я ложился 
на землю в каком-то изнеможении от наплыва любви к природе, тех неизъяснимо 
сладких ощущений, которые навевали на меня лес, степь, речка, деревья вдали, 
скромная церквушка, словом все, что составляет убогий, русский, родимый пейзаж". 

Русские пейзажисты А. Саврасов, Ф. Васильев, И. Шишкин, каждый со своими 
стремлениями и пристрастиями, немало потрудились над тем, чтобы донести до зрителя 
черты сельской природы — леса и степи, рек и озер (Ф. Мальцева, Мастера русского 

реалистического пейзажа, т. 1-2, М., 1953, 1959.). Но, поскольку дело не ограничивалось одной 
точностью передачи ее черт, уже перед ними возникали и более сложные вопросы 
понимания поэтики пейзажа и его средств выражения. 

Как ни странно, русские пейзажисты второй половины века лишь в очень 
незначительной степени опирались на наследие А. Венецианова и его школы. Нельзя 
сказать, что итальянские пейзажи А. Иванова оставались неизвестны, но прямого 
воздействия и они на русских пейзажистов того времени не оказали. Русские мастера в 
большей степени исходили из традиций среднеевропейского пейзажа, в частности 
Голландии XVII века, с его приглушенными красками, облачным небом, далекими 
равнинами и прижатыми к земле крестьянскими домиками. Голландские традиции 
проникали в Россию нередко и через немецких мастеров. Еще И. Крамской в похвалу Ф. 
Васильеву сравнивает его с А. Ахенбахом, хотя и признает, что русский мастер 
превзошел немецкого. В. Стасову приходилось призывать русских художников 
освободиться от влияния А. Калама, так как оно еще давало о себе знать. 

Говоря об источниках вдохновения русских пейзажистов, нельзя умолчать о роли 
народного творчества. Русские напевы прямо вдохновляли наших композиторов 
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(вспомнить хотя бы „Во поле береза" в IV симфонии Чайковского). Русская народная 
поэзия воздействовала на живопись только косвенно. Здесь имеются в виду не столько 
картины, как пейзаж И. Шишкина „Среди долины ровныя", пример прямой иллюстрации 
слов песни, сколько поэтические темы народной песни, которые определяют 
эмоциональный стержень и русского живописного пейзажа того времени. Многое из 
того, что стало его предметом, в общих чертах уже знакомо было по народным песням: 
шлях-дороженька, конца краю нет, выражение тоски; деревце в лесу или березонька во 
поле, образ одиночества; широкая долинушка, куда идет погулять молодец, и шелковая 
трава, на которую он ложится, выражение достигнутого блаженства; далекая степь — 
долгий путь на чужую сторону и вместе с тем — раздолье по всей земле. 

Все эти мотивы входят и в русский пейзаж XIX века. Он воспринимается живописцами 
не только как данность природы, но и как выражение человеческой души. В пейзаже 
человек находит отклик на свое безотчетное стремление вдаль, на поиски лучшего, на 
тоску по счастью, на влечение к вольной жизни. Наши живописцы, особенно И. Левитан 
в пространственном строе картин, стремились выразить место человека в мире, его 
иллюзии и мечты, его надежды и стремления. 

В своих ранних произведениях Левитан, особенно в этюдах с натуры, ограничивается 
уголком, фрагментом, не более того. Над головой человека нередко мало неба, под 
ногами его много бурой земли. Но если пейзаж пересекает овраг или дорога бежит к 
горизонту, то при всем ощущении придавленности и тесноты в него входит движение и 
оно как бы раздвигает рамки картины. 

Известная картина И. Левитана „Владимирка" — это и наиболее крупное и зрелое его 
произведение, образ, в котором путь-дороженька и сопровождающие ее, то отбегающие 
от нее, то сливающиеся с ней тропиночки как бы призывают нас мысленно в нее войти. 
Лирическая нотка в этой картине очень сильна. Маленькая, едва заметная фигурка 
путника и рядом с ней голубец, столбик с образком усиливают впечатление 
потерянности человека в мире. Зритель мысленно следует за путником, входит в 
картину, догоняет его, разделяет его путь. На горизонте призывно светится полоска 
леса с едва заметной белой церковкой. Это движение в глубь картины не могут 
остановить бегущие ему наперерез редкие мелкие облачка, но они вносят в картину 
нечто тревожное. Неба в ней больше, чем земли, от этого она легче, воздушнее. 
Психологическое преобладает над материальным, земным. Картина могла бы 
называться и просто „Дорога". Название „Владимирка" напоминает, что по ней шли 
осужденные в далекую сибирскую ссылку, на каторгу, и это наполняет ее гражданским 
содержанием (О теме дороги у И. Левитана (М. Алпатов, И.И.Левитан М.-Л., 1945).). 

В русских пейзажах конца XIX века нередко дорога или река уходят не прямо в глубь 
картины, как во „Владимирке", а заворачивают, образуют поворот на первом плане, и 
благодаря ему зритель более энергично вовлекается в картину и имеет возможность 
своим взглядом охватить большее пространство в ней. Это можно видеть еще в 
„Оттепели" Ф. Васильева со следами полозьев на талом снегу. Наглядный пример такого 
построения пространства — этюд Левитана „Пасмурный день на Волге" (1886). 
Содержание этого пейзажа определяется не только мотивами, которые в нем 
воспроизведены, — берег, дорога, озеро, река и т.д., но и тем, как они 
„прочитываются" глазом зрителя. В этюде Левитана берег реки как бы огибает картину, 
наш глаз невольно скользит по его краю, мы мысленно входим в нее, и, поскольку край 
берега уходит к горизонту, мы с одного взгляда охватываем большое пространство, 
любуемся простором широкой, как озеро, реки и блеском ее водной глади. Нас чарует 
этот простор, он не подавляет нас своей безмерностью, но радует тем, что заключен в 
тесное поле картины. 

В картинах Левитана обычно ценятся отдельные пейзажные мотивы, вроде 
белоствольных березок, лиловых изб, стогов сена и т.п. Между тем в них заслуживают 
внимания и средства передачи целостного ощущения природы. В рисунках леса у И. 
Шишкина мы обычно стоим перед ним; как ни тщательно обрисовано у него каждое 
дерево, все они образуют плоскостную декорацию (А. Савинов, Рисунки И. И. Шишкина, М., 
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1960, табл. без номера: „Лес", 1869; „Зеленая роща", 1871; „Деревья. Козловка-Засека". 1873; „Лес", 1880-е 

гг.; „В лиственном лесу". 1880-е гг. и др.). В рисунках леса у И. Левитана тени, падающие на 
первый план от деревьев за спиной художника, создают ощущение, что мы стоим среди 
деревьев, они обступают нас со всех сторон („И. Левитан. Воспоминания и письма", М., 1950 (рис. 

к стр. 17. „Стволы деревьев").). Огибающий край картины берег в этюде И. Левитана также 
содействует тому, что между зрителем и природой уничтожается резкая грань. 

Среди русских пейзажей такого построения пальма первенства принадлежит картине 
И. Остроухова „Сиверко" (1890), произведению, получившему самое широкое 
признание. 

Скромный, почти невзрачный мотив средней русской природы: серый облачный 
летний день, в воздухе нечто суровое и неприветливое, на первом плане переданы 
кустарники и цветы, за ними песчаный берег реки, покрытая рябью свинцово-серая 
вода, дальше светлая полоска луга, широкая полоса леса и над ним низко нависшие 
облака. 

Лейтмотивом этой картины, определяющим весь характер восприятия природы, 
служит край берега на повороте реки, образующий широкую могучую дугу. Этот край 
берега ведет наш взгляд за собой, в глубь картины, и помогает нам мысленно охватить 
все пространство как целое. В картине ни один мотив не занимает ее центра, ничто не 
преобладает над другим. Но из взаимодействия ее элементов возникает ощущение 
целостности природы. Наперерез этому могучему огибающему реку краю берега 
движутся облака, на воду набегает рябь, над нею реют чайки. Но решающее значение 
имеет неторопливое, плавное и могучее движение дуги, которое переносит нас в самые 
недра природы. 

Подобное построение пейзажа следует признать типичным для русской школы конца 
XIX века. Нет сомнения — его нельзя объяснять себе характером нашей равнинной 
природы, течением наших рек. Решающее значение имело поэтическое отношение к 
природе, в живописи — выбор точки зрения. 

Импрессионисты К. Моне, А. Сислей создали много прекрасных пейзажей в 
Аржантейле на берегах реки (Например: А. Сислей. „Вид на Хептон Корт" (воспр.: R. Wilenski, French 

Painting, London, 1937, pp. 236-237).). Но такого построения, как у И. Левитана и у И. 
Остроухова, мы не находим в их картинах. Трепетная воздушная атмосфера 
обволакивает у них предметы, но ничто в их пейзажах не ведет глаза зрителя в глубь 
картины. Дороги и полоски полей стремительно и страстно несутся в пейзажах Ван-
Гога, но они перебивают друг друга, не сливаются воедино. В пейзаже Остроухова в 
выборе точки зрения, в расположении предметов в картине есть нечто характерное для 
спокойной созерцательности русского пейзажа (С. Глаголь и И. Грабарь, И. И. Левитан, М., б. г.). 

Принято считать, что И. Левитан своим примером содействовал тому, что у его 
продолжателей ведущее значение приобрел пейзажный этюд, то есть кусок природы, 
переданный по непосредственному впечатлению. Между тем не следует забывать, что 
сам И. Левитан испытывал влечение к созданию пейзажей — картин целостного, 
всеобъемлющего характера. 

Последняя работа Левитана „Озеро. Солнечный день" (1899—1900, Русский музей) 
хотя и осталась неоконченной, занимает важное место в истории русского пейзажа, как 
попытка создания синтетического образа русской природы. Недаром художник 
собирался назвать картину — „Русь". По характеру своего выполнения ее нельзя 
считать наиболее совершенной его работой, она менее собранна, менее цельна, чем 
многие его этюды. В известной степени картина производит впечатление растянутой. Но 
она заслуживает внимания, так как Левитаном поставлена в ней важная задача. 

Сохранился этюд Левитана, сделанный в совсем другой местности, но содержащий 
почти те же мотивы, что и картина „Озеро". Из него видно, что художник давно уже 
задумывал то, что нашло себе воплощение в картине. В картине формообразующее 
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значение имеет не дорога и не река, а широко раскинувшееся озеро. Первый план 
срезан, на втором плане находится осока, за ней открывается вид на далекие 
холмистые берега. В основу построения пейзажа положен сложный ритмический ключ. 
Небо и земля в их взаимоотношении — облака отражаются в воде, их тени набегают на 
отражение, плывут вслед за ними по поверхности воды. Большое разнообразие форм — 
надутые, как пузыри, облака, мягко круглящиеся холмы, рябь на воде, торчащие стебли 
осоки. Облака, полузакрывающие друг друга, вносят в картину четкое чередование 
планов: мы мысленно двигаемся по ним, как по ступеням. И вместе с тем ничто не 
влечет зрителя в картину, не ведет его вглубь. Озеро не похоже на блюдечко, как в 
картине „Над вечным покоем". Оно постепенно раскрывается в последовательности 
планов, но не имеет ни начала и ни конца. Пейзаж широкий, вместе с тем высоко 
подымается кверху. Вся русская земля как бы стоит перед глазами зрителя от края до 
края, и над ней высокое небо. В эту картину вкраплен типичный пейзажный мотив, 
вроде тех, которым Левитан часто посвящал свои этюды: избы, полосы хлебного поля, 
красные осенние деревья и белая церковь на холме, а на другом холме — еще одна 
деревня, подобно повторению облаков в воде, словно повторяет очертание первой. 
Картина приобретает панорамность, в деревне и церквах на холме чудится образ 
древнерусского города, града Китежа. 

Левитану не удалось в этой работе передать все богатство красочных 
взаимоотношений, в силу чего картина несколько распадается. Но им сделан шаг к 
тому, чтобы сопоставить элементы пейзажа на новой основе. Лирическое 
сопереживание, вчувствование в кусочек природы уступает место эпическому 
воспеванию всей страны. Светлая грусть уступает место радостной праздничности. Для 
того чтобы оценить новое в „Озере" Левитана, нужно вспомнить „Родину" Н. Дубовского 
(Русский музей), в которой тоже представлено „пространство широко раскинутых 
полей" (Некрасов), а вдали — маленькая беленькая церковка (В. Зименко, Н. Н.Дубовской, 

М.-Л., 1949.). Но пейзаж Дубовского — это обычный, но несколько растянутый этюд с 
натуры. Между тем в „Озере" Левитана сосредоточено больше того, что может охватить 
взгляд, и в связи с этим картина, сохраняя всю свою наглядность, превращается в 
собирательный образ родной земли с ее беспредельным простором, сверкающим 
солнцем, небом, водой, землей, настоящим и прошлым. Как бы ни расценивать 
выполнение этой так и не законченной картины И. Левитана, она заслуживает 
внимания: художник приблизился в ней к фольклорному пониманию пейзажа, он 
должен был ради этого отступить от традиционного построения картины, чего не 
решился сделать Дубовской (Большинство последователей Левитана развивало не эту сторону его 

творчества, но его склонность к этюдам - кускам природы (см.: П. Муратов, Пейзаж в русской живописи 1900-

1910. - „Аполлон", 1910, №4).). 

Эти наблюдения помогают понять тот факт, что то новое, что произошло в русском 
пейзаже в начале XX века, складывалось уже несколько раньше. Здесь достаточно 
будет ограничиться рассмотрением двух примеров. 

В превосходной акварели В. Сурикова „Енисей" (1914, Москва, частное собрание) 
представлен величавый поворот реки, нечто похожее на остроуховское „Сиверко". Но 
ничто не зовет нас „войти" в картину. Пейзаж поднимается, как могучая скала, он 
складывается из низко нависших облаков, свинцовой глади реки и кусков берега. 
Акварель В. Сурикова изящна своими переливчатыми серебристо-перламутровыми 
тонами, но в целом она выглядит, как фрагмент стенной росписи. В ней звучат 
отголоски исторического эпоса. 

Еще больше нового в понимании пейзажа у Павла Кузнецова. Хотя в его известной 
картине „Мираж в степи" (1912) царит ощущение бескрайнего простора, света и 
воздуха, но в нее уже невозможно войти, она открывается взору человека как 
прекрасное зрелище. Конечно, помимо непосредственных впечатлений художника на 
Востоке в этом новом понимании пейзажа сыграл роль и его опыт создания таких 
картин, как его „Фонтаны". Но особенно существенно то, что вместе с зыбким миражем 
в пейзаж входит архитектоника. (Образ неба, как у А. Ахматовой „Небывалая осень 
построила купол высокий".) В живописи это восстанавливало понимание пейзажа как 
архитектурного подобия всего мира, которое исчезло из искусства после Ренессанса. 
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Врубель 

(Статья впервые опубликована в журн. „Literature sove-tique", 1946, № 3 (на франц. яз.) и затем в „Книге 

для чтения по истории живописи, скульптуры, архитектуры", М., „Искусство", 1961.) 

 
84. М. Врубель. Портрет С. Мамонтова. Фрагмент. 1897. Москва, Третьяковская 

галерея.(M. Vroubel. Portrait de S. Mamontov. Fragment. 1897. Galerie Tretiakov. Moscou.) 

 
88. М. Врубель. Портрет Н. Забелы-Врубель. 1898. Москва, Третьяковская галерея.(M. 

Vroubel. Portrait de N. Zabella-Vroubel. 1898. Galerie Tretiakov.) 
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89. М. Врубель. Портрет М. Арцыбушевой. 1897. Москва, Третьяковская галерея.(M. 

Vroubel. Portrait de M. Artsyboucheva. 1897. Galerie Tretiakov.)  

 
90. М. Врубель. Портрет молодого человека. Графитный карандаш. 1904. Москва, 
Третьяковская галерея.(M. Vroubel. Portrait de jeune homme. Crayon. 1904. Galerie 

Tretiakov. Moscou.)  
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91. М. Врубель. Букет сирени. Графитный карандаш. Москва, Третьяковская галерея.(M. 

Vroubel. Lilas. Crayon. Galerie Tretiakov. Moscou.) 

 
92. М. Врубель. Глицинии. Акварель. Москва, Третьяковская галерея.(M. Vroubel. Glycines. 

Aquarelle. Galerie Tretiakov. Moscou.)  
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93. М. Врубель. Скачущий всадник. Иллюстрация к поэме М. Лермонтова 'Демон'. 

Акварель, белила. 1890-1891. Москва, Третьяковская галерея.(M. Vroubel. Cavalier. 
Illustration au poeme de Lermontov. 'Le Demon'. Aquarelle. 1890-1891. Aquarelle. Galerie 

Tretiakov. Moscou.) 

 
94. М. Врубель. Скачущий всадник. Графитный карандаш. Иллюстрация к поэме М. 

Лермонтова 'Демон'. 1890 - 1891. Москва, Третьяковская галерея.(M. Vroubel. Cavalier. 
Crayon. Illustration au poeme de Lermontov 'Le Demon'. 1890-1891. Galerie Tretiakov. 

Moscou. ) 
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95. М. Врубель. Портрет Н. Забелы-Врубель. Графитный карандаш. 1905. Ленинград, 
Русский музей.(M. Vroubel. Portrait de N. Zabella-Vroubel. Crayon. 1905. Musee russe de 

Leningrad. ) 

 
96. М. Врубель. Автопортрет. Графитный карандаш. 1904 (?). Москва, Третьяковская 

галерея.(M. Vroubel par lui-meme. Crayon. 1904(7). Galerie Tretiakov.)  
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97. М. Врубель. Группа фигур. Графитный карандаш. Около 1890. Киев, Собр. семьи 

Праховых.(M. Vroubel. Groupe de silhouettes. Crayon. Vers 1890. Collection Prakhov. Kiev.)  

 
98. М. Врубель. Играют в карты. Графитный карандаш. 1903 Ч 1904. Москва, 

Третьяковская галерея.(M. Vroubel. Joueurs de cartes. Crayon. 1904. Galerie Tretiakov. 
Moscou.) 

Известно, что русский символизм конца XIX века был многим обязан французским 
поэтам, вроде Верлена и Малларме, которые служили путеводной звездой молодому 
Брюсову и его единомышленникам. Вместе с тем на русской почве символизм 
приобретал новый смысл, облекался в формы более мужественного, действенного 
искусства. Не следует забывать, что в России время его возникновения было кануном 
великих событий. Русское общество той поры было полно беспокойства, исканий, 
потребности перестройки жизни, и этим объясняется, что русский символизм не 
ограничивался чисто художественными проблемами. Судьба родины занимала его 
лучших представителей. Уже Александр Блок отмечал „движение русского символизма к 
реализму" и „полное несходство его в этом с западным". 

М. Врубель принадлежал к тому поколению русских людей, которое сложилось и 
вышло в жизнь в 80-х годах XIX века. Человек живой, страстный, увлекающийся, 
Врубель стоял в центре умственных интересов и идейных движений своего времени. Он 
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учился в Академии у выдающегося русского педагога Чистякова и пробыл некоторое 
время в мастерской Репина. Начиная с юношеских лет Врубель дружил с В. Серовым, 
хотя его страстный темперамент не могла удовлетворить сдержанность этого мастера. 
Молодым человеком Врубель увлекался философией, вчитывался в классиков русской и 
мировой литературы. В 1884 году он был приглашен в Киев для росписи Кирилловского 
храма; позднее работал во Владимирском соборе. В Киеве перед ним открылась 
замечательная страница русского художественного прошлого: он узнал шедевры 
Древней Руси и вдохновился задачей возрождения монументальной живописи. Поездка 
в Италию в 1884 году и особенно венецианские впечатления содействовали развитию 
Врубеля как колориста. В 90-х годах художник переезжает в Москву и здесь, 
окруженный вниманием и любовью ценителей его таланта, проявляет себя в различных 
областях искусства: пишет декоративные панно и небольшие картины, театральные 
декорации и портреты, делает книжные иллюстрации и лепит статуи, пробует свои силы 
в прикладном искусстве и в архитектуре. Тяжелое душевное заболевание обрывает 
творчество мастера в самый расцвет его художественного дарования. 

Начиная с 80-х годов и до конца своей жизни Врубель с настоящей творческой 
одержимостью трудился над созданием образа демона. В демоне Врубель хотел 
соединить то смятение, ту неудовлетворенность, тот мятежный порыв, который он чуял 
в современниках и прежде всего в себе самом. Образ демона у Врубеля не имеет ни 
ожесточенности романтического сатаны, ни разъедающей разочарованности 
Мефистофеля. Сам художник признавался, что демон его — „дух не столько злобный, 
сколько страдающий и скорбный". То он сидит на земле с заломленными руками и 
печалью во взоре (картина, 1890, Третьяковская галерея), — образ истомленного 
тоской Титана, которого можно сравнить с „Мыслителем" Родена, то он с густыми, 
закрывающими лоб кудрями, с полными чувственными губами и огромными широко 
раскрытыми глазами смотрит прямо перед собой, как прекрасный древний бог 
(майоликовая скульптура, 1900). То, наконец, этот демон со скованными руками лежит 
поверженный среди своих павлиньих крыльев, которые голубыми отсветами сливаются 
с блеском далеких снежных гор (панно, 1902, Третьяковская галерея). Из этого узора 
выделяются гипнотизирующим блеском его горящие, широко раскрытые глаза. Образ 
демона проглядывает у Врубеля и во многих других его произведениях. Видимо, он 
никогда не оставлял художника в покое. Он вкладывал нечто демоническое в 
большеглазых грустных ангелов с кадилом и со свечой во Владимирском соборе, 
узнавал демона в своей задумчивой музе, замечал его черты в женщине, 
выглядывающей из сирени, в наядах, играющих и резвящихся среди морских волн. 
Всякий раз его воображение рисовало ему взгляд, полный любви и гнева, тоски и муки 
и обжигающей страсти. В этом образе была доля болезненного преувеличения, нечто 
сверхчеловеческое, гиперболическое в духе вкусов конца XIX века. Но в нем явственно 
проглядывает потребность обрести человеческую любовь, завоевать свободу. В этом 
различие между Врубелем с его верой в человека и многими его современниками. 

Образ человека у Врубеля действенный, развивающийся, изменчивый, порывистый. В 
раковине Врубель замечает, как из переливов перламутра рождаются стройные фигуры 
женщин. В складках небрежно сброшенной одежды он угадывает очертание 
человеческого тела. Неустанное стремление всюду найти человека раскрывает его 
глаза на жизнь природы, на красоту узоров, цветов, раковин, облаков, пернатых и 
особенно на кристаллическую красоту скал, которую так любили еще итальянские 
мастера Возрождения, в частности Мантенья. 

Все это приводит к одной из главных тем Врубеля — теме рождения смысла из хаоса, 
одухотворенного живого существа — из отвлеченного кристалла и растительного узора. 
Поиски живого человека и в снежной вьюге, и в голубом тумане, и за густой пеленой 
темной вуали были знакомы и Блоку: 

„Вот лицо возникает из кружев,  
Возникает из кружев лицо".  
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Влечение Врубеля к узору и к декорации отвечало вовсе не праздной потребности 
заказчиков в украшении интерьеров; оно родилось из его видения мира, из его 
понимания живописи как искусства, которое может раскрыть человеку тайну рождения 
жизни из мертвой, неодухотворенной материи. То, что для Микеланджело был 
необтесанный камень, мрамор, Врубель обретал в россыпях древней мозаики. Опираясь 
на опыт византийских мастеров, с которыми он познакомился в Киеве, а позднее в 
Италии, Врубель преодолевал традиции гладкого академического письма и сообщал 
своим живописным и графическим работам напряженную выразительность. Эта 
волнующая жизнь самой живописной материи сказывается в сплетении линий в его 
рисунках, в игре пятен и мазков, в масляной живописи. 

Врубель был не только художником-мыслителем, но и живописцем, поэтом краски и 
линии. Он вырабатывает свой живописный язык, свой графический стиль, свое 
понимание цвета. Сейчас может вызвать недоумение, почему его привлекала к себе 
живопись М. Фортуни, так как по своему духу Врубель непохож на этого блестящего, но 
пустого салонного мастера. Но, видимо, Врубеля занимали в работах испанца его 
техника живописи мелкими мазками, его роскошные россыпи бликов, богатство 
красочного узора. Но особенно сильное впечатление произвели на Врубеля древние 
мозаики Киева и Венеции. В этом влечении к мозаике он сходился с Ренуаром, которого 
также восхищали мозаики венецианского собора Сан Марко. Но разложение цвета ради 
впечатления трепетной световой среды, которого так настойчиво добивались 
импрессионисты, мало привлекало Врубеля. Он был не столько аналитиком, сколько 
синтетиком. Он стремился собрать воедино все доступные ему красочные гармонии, 
подчинить их главному господствующему тону, и потому в каждой его картине ясно 
выступают цветовые доминанты, все оттенки полутонов и валеры ложатся на эту 
основу. 

Свое видение мира Врубель претворил в глубоко своеобразный живописный стиль. 
Его живопись складывается из энергичных широких мазков кристаллической формы. 
Каждое небрежно брошенное пятно стоит на своем месте, вплетается в узор и вместе с 
тем строит форму, создает объем. В лучших из своих декоративных холстов он избегает 
той плоскостности, которая была свойственна декора-тивистам эпохи модерна. Не ставя 
своей задачей добиться отшлифованной точности объема, Врубель передавал своими 
мазками движение, изменчивость и зыбкость форм, которые выражают всю трепетность 
его восприятия мира. 

„Гадалка" Врубеля (1895), один из его шедевров, переносит нас в атмосферу неги и 
красоты, влекущей загадочности Востока, в мир узоров ковров и тканей. Есть 
особенная прелесть в печальном взгляде „Гадалки", естественном, непринужденном и 
вместе с тем отмеченном печатью мудрости древних мозаик и фаюмских портретов. Есть 
особенная правда в небрежности ее позы, в беспорядке карт, брошенных ею на ковер. 
Красоту придает этому холсту гармония пурпурных и малиновых тонов, 
уравновешенных бледно-голубыми отсветами. Врубель бережно распределял свои 
красочные богатства на холсте, и потому небольшое голубое пятнышко, голубая карта в 
руке гадалки звучит как драгоценный камень. Глаз с удовлетворением замечает, что в 
узоре темного ковра глухо отзывается основное созвучие голубого и розового. 

Среди произведений Врубеля имеются такие, в которых он занимателен как 
рассказчик и которые можно пересказать словами: такова его картина „К ночи" (1900) с 
пасущимися среди озаренной цветами лужайки конями, которых стережет голый сатир, 
таков его „Пан" (1899) — лохматый старик, сжимающий флейту в волосатой руке, 
угрожающе страшный среди ночного пейзажа с ущербной луной над горизонтом, такова 
„Царевна-Лебедь" (Русский музей) — большеглазая гордая красавица в низанном 
жемчугом кокошнике с лебедиными крыльями, отливающими сиреневыми оттенками. 
Все эти произведения в силу сказочности своего сюжета пользуются наибольшей 
известностью, хотя в них есть нечто от оперной бутафории или от мифологических 
картин А. Бёклина. 
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Между тем самое примечательное в наследии Врубеля — это произведения, в 
которых живописными средствами показано, как рождается образ. Таково его 
декоративное панно „Пророк" (1898). Все, что мы узнаем о получившем свой вещий дар 
от посланца неба пророке из библейского текста и из стихотворения Пушкина, лишь 
отчасти помогает понять, что происходит в картине Врубеля. Высшее озарение, 
состояние экстаза увидено глазами художника, выражено на языке живописи. Едва 
различимые возникают на холсте очертания ангела с его строгим профилем и 
пронизывающей силой взгляда; рядом с ним заметно запрокинутое лицо пророка, с 
отпечатком страданий и радости. В картине ничто прямо не названо своим именем, нет 
ни одного четкого контура, ни одного яркого цветового удара. Все представленное 
всего лишь складывается на глазах, возникает из хаоса, контуры перебивают друг 
друга, краски мерцают, свет колеблется. Вымышленный образ приобретает особую 
убедительность, так как зритель участвует в его формировании. 

Врубель был превосходным рисовальщиком. Еще в академии в мастерской Чистякова 
он усвоил понимание пластической ценности рисунка, и это понимание не мешало 
позднее его декоративным влечениям. Мастер красочного пятна в живописи, Врубель в 
рисунке обнаруживает глубокое понимание линии. Но линия его — это не тот ясный и 
четкий контур, которого так упорно искал В. Серов. В рисунках Врубеля линии 
образуют богатую, сложную ткань, то прозрачную, как паутина, то густую и 
запутанную, как кружево. Они строят форму во всей ее изменчивости, зыбкости, во 
всем богатстве ее трепетных изменений. Они дают представление не только о том, 
каков предмет по внешнему виду, но и о том, какие силы в нем заключены. 

Хотя в России в конце XIX века было много превосходных портретистов, и среди них 
Валентин Серов, портреты Врубеля занимают в истории русской живописи выдающееся 
место. В его многочисленных автопортретах есть та безупречная точность, которая 
является законом этого вида живописи, и вместе с тем та душевность, которой тогда 
чуждались лучшие мастера портрета на Западе, за исключением разве лишь одного 
Ван-Гога. В портрете С. Мамонтова (1897) в его огромной и неуклюжей фигуре, в его 
вытаращенных глазах с остановившимся взглядом есть что-то грозное, величественное, 
как в древних византийских мозаиках. Этому психологическому впечатлению 
соответствует напряженный контраст белой тугой манишки и черного костюма. Врубель 
достигает здесь силы воздействия монументальной фрески. 

Портрет Н. Забелы-Врубель, жены художника (1898), носит характер этюда с натуры. 
В этой молодой женщине в кружевном капоре и летнем нарядном платье не заметно 
обычного душевного смятения Врубеля. Художник признавался, что писал этот портрет 
„для отдыха". В нем особенно ясно видно, как близок был Врубель к реальному. Он был 
написан в один-два сеанса: краски положены легко, без подмалевка, кое-где 
просвечивает холст. Вместе с тем превосходно передана форма, расставлены цветовые 
акценты на волосах и в черном лорнете. Весь портрет с его оливково-зелеными и 
сиреневыми тонами образует дивную красочную гармонию. Фон написан легко и 
воздушно, как только в картинах самых больших живописцев. Нервный почерк мастера, 
его кудрявые штрихи и удары кисти придают непосредственность этому образу. 

Во второй половине XIX века вкус к иллюстрации на Западе утратился. Э. Дега, О. 
Ренуар, П. Сезанн и многие другие пренебрегали этим искусством, видимо, опасаясь, 
что оно может увести за пределы „чистой живописи". Врубель не боялся литературной 
темы: он был превосходным иллюстратором, и это ничуть не мешало ему быть 
подлинным живописцем и графиком; в этой области им были созданы многие шедевры. 
Его иллюстрации к Лермонтову должны быть признаны конгениальными созданиями 
великого русского поэта-романтика. Тот, кто видел Дон-Кихота Домье, будет всегда его 
вспоминать, читая Сервантеса. Тот, кто видел „Тамару в гробу" Врубеля, будет считать, 
что именно такой хрупкой, нежной красотой обладала героиня Лермонтова. Вся 
романтика Кавказа, его величавая природа, суровые нравы горцев и их быстрые кони, 
пляски и пиры, жгучая страсть прекрасных девушек и непреодолимая сила их 
соблазнителей — все это переведено Врубелем на язык графического узора. 
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Врубель еще в молодости обращался к Шекспиру. В одной небольшой картине, 
тонкой по выполнению, как восточная миниатюра (1888), Гамлет с черными кудрями и 
в черном берете похож на романтического героя, Офелия хрупка, как стройное 
деревце, мечтательна, как далекая полоска моря за обеими фигурами. В другом широко 
написанном этюде (1884) в Гамлете нет ничего романтического: у него широкое полное 
лицо, которому художник придал черты автопортрета; сосредоточенный взгляд и 
судорожно сжатые руки рисуют все душевное смятение датского принца. Немым 
ответом на его волнение выглядит Офелия с опущенным взглядом, полная кротости и 
самоотверженной любви. 

В лице Врубеля мы находим продолжателя монументального искусства, начало 
которому положили еще древнерусские мастера и которое в середине XIX века 
стремился возродить Александр Иванов. Нет ничего удивительного в том, что в своих 
опытах монументальной живописи ему далеко не все удавалось. Во всяком случае 
настойчивое стремление Врубеля к монументальным формам живописи означало его 
влечение к великому, к образам, способным охватить весь мир, судьбы всего 
человечества. 

Врубелю чужда была та успокоенность, созерцательность и самовлюбленность, 
которая наложила отпечаток на произведения многих его современников. Образы 
Врубеля поднимают человека, зовут его вперед, пробуждают веру в его силы и 
величие. Искусство Врубеля было служением высокой идее, его художественное 
воображение — пророческим даром. Верный своему призванию, Врубель оставался 
верен заветам лучших русских мыслителей, поэтов и художников. 
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Снова о Врубеле 

 
84. М. Врубель. Портрет С. Мамонтова. Фрагмент. 1897. Москва, Третьяковская 

галерея.(M. Vroubel. Portrait de S. Mamontov. Fragment. 1897. Galerie Tretiakov. Moscou.) 

 
88. М. Врубель. Портрет Н. Забелы-Врубель. 1898. Москва, Третьяковская галерея.(M. 

Vroubel. Portrait de N. Zabella-Vroubel. 1898. Galerie Tretiakov.) 
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90. М. Врубель. Портрет молодого человека. Графитный карандаш. 1904. Москва, 
Третьяковская галерея.(M. Vroubel. Portrait de jeune homme. Crayon. 1904. Galerie 
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Vroubel. Lilas. Crayon. Galerie Tretiakov. Moscou.) 
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Aquarelle. Galerie Tretiakov. Moscou.)  



 169 

 
93. М. Врубель. Скачущий всадник. Иллюстрация к поэме М. Лермонтова 'Демон'. 

Акварель, белила. 1890-1891. Москва, Третьяковская галерея.(M. Vroubel. Cavalier. 
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94. М. Врубель. Скачущий всадник. Графитный карандаш. Иллюстрация к поэме М. 

Лермонтова 'Демон'. 1890 - 1891. Москва, Третьяковская галерея.(M. Vroubel. Cavalier. 
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Moscou. ) 

Врубель принадлежит к числу художников, относительно которых всегда 
существовали разногласия. Вероятно они сохранятся до тех пор, пока этот художник не 
перестанет привлекать к себе и волновать зрителей. 

Люди, которые мало вникают в искусство, для кого искусство существует как 
привычная домашняя обстановка, такие люди всегда будут относиться к Врубелю 
недоверчиво и даже недоброжелательно, как к нарушителю порядка, если только кто-
то не разъяснит им, что это нарушение не грозит никому бедою. 

Для художников и для людей, близких к искусству, Врубель будет всегда предметом 
симпатии, как истинный гений, как человек, способный пробудить восхищение 
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искусством, и потому, даже если они сами не в силах следовать ему и принадлежат к 
иному направлению, они неизменно будут относиться к нему с признательностью и с 
любовью („Врубель. Переписка. Воспоминания о художнике". Вступит, статья Э. Гомберг-Верж-бинской, Л., 

1963, стр. 235. Ряд цитат из писем М. Врубеля и его современников заимствован из этого издания.). 

Для людей, не принадлежащих к миру искусства, но отзывчивых ко всякому 
проявлению творчества, Врубель больше чем художник, он еще мыслитель, мудрец, 
пророк, и они легко поддаются соблазну приписать ему те воззрения на мир, к которым 
сами испытывают влечение. 

Существует еще одна категория людей, для которых Врубель очень дорог, это 
молодежь, преимущественно девушки. Для них Врубель заманчив прежде всего как 
нечто поэтическое, как утренняя заря, как запах сирени, как пение соловья. И даже 
если у них нет и не может быть глубокого понимания этого трудного художника, то они 
всегда будут нести навстречу ему благородное чувство любви, способное приблизить 
человека к искусству. 

Есть, наконец, еще одна категория людей — в наши дни, пожалуй, только они 
составляют настоящую опасность для репутации Врубеля — это люди, которые жадны 
только до яркой новизны и равнодушны к тому, что вышло из моды. Такие люди когда-
то признавали Врубеля; подобные им теперь готовы зачислить его в раздел 
устаревшего, нелепого и смешного и не замечают того, что значение Врубеля далеко не 
исчерпывается тем, что он был современником модерна, как значение Моцарта не 
исчерпывается тем, что он был современником так называемого „стиля косички". 

Вот почему в настоящее время, когда пора первых горячих споров о Врубеле 
миновала и прошла долгая пора, когда Врубеля старались забыть, замолчать и отнести 
его творчество в разряд искусства душевнобольных, важно внимательно рассмотреть 
искусство этого художника таким образом, чтобы при этом не забыто было и все 
накопившееся по отношению к нему в нашей памяти (И. Грабарь, Пятьдесят новооткрытых 
рисунков М.А.Врубеля в кн. „Выставка рисунков М. А. Врубеля", М., 1955, стр. 3. Автор говорит о множестве 
монографий о Врубеле, появившихся за истекшие 50 лет. Между тем со времени выхода монографий С. 
Яремича (1911) и А. Иванова (1928) о Врубеле не было издано ни одной монографии и очень мало статей. 

Библиография в кн.: „Врубель. Переписка. Воспоминания о художнике", стр. 346.). 

Годы творчества Врубеля (1880—1910) падают на переломное время в истории 
русской культуры. Это период резкой болезненной ломки понятий об искусстве, 
переоценки ценностей, переключения скоростей, острой борьбы направлений. 
Некоторое представление о диапазоне этих изменений можно получить, если 
вспомнить, что Врубель поступил в Академию, когда вышли „Стихотворения в прозе" 
Тургенева, а умер после того как Блок написал книгу стихов „Страшный мир". 

Врубель учился в Академии художеств, незадолго до того обновившей свой состав 
свежими силами. Передвижничество было уже на спаде. На формирование художника 
оказал благотворное воздействие Чистяков, видимо, через него он узнал об Иванове. 
Врубелю было известно, что творилось тогда на Западе, но преимущественно о 
салонных художниках и в гораздо меньшей степени — о „независимых". Связывать 
Врубеля безоговорочно с одним из направлений тогдашнего русского искусства вряд ли 
возможно. Если основываться на его письмах и показаниях современников, то можно 
думать, что этот художник знал классиков и тянулся к ним. Помимо Лермонтова он 
любил Гоголя и Чехова, хотя, казалось бы, они были далеки от него. Однажды он 
признался, что предпочитает Г. Ибсена Л. Толстому. Странно, что его интересовали 
одно время М. Фортуни и А. Цорн, хотя оба они были довольно пустыми художниками. В 
чем-то он соприкасался с A. Бёклином и с французским художником Гюставом Море, 
хотя в главном у него с ними мало общего. Из своих соотечественников Врубель был 
ближе всего к B. Серову и К. Коровину. Он зорко угадывал, что первому из них не 
хватало того „подъема", который в нем самом имелся в переизбытке („Аполлон", 1913, № 15, 

стр. 17.). 
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Как художник Врубель выделялся из числа своих собратий признаками 
исключительной одаренности. К тому же он был человеком широко образованным. Уже 
в ранних письмах сквозит его проницательный, насмешливый ум, способность 
схватывать свой предмет, умение подняться над ним. Внутренний мир Врубеля был 
исключительно богат, и это привлекало к нему его собратий и вместе с тем 
отгораживало его и обрекало на одиночество. 

Цельной натурой Врубеля назвать нельзя. Врубель раскрывается больше всего во 
внутренних противоречиях, которые его мучительно томили. Все давалось ему в 
искусстве с необыкновенной легкостью, и вместе с тем ни одно достижение не 
удовлетворяло его и он всегда готов был зачеркнуть все, что им было ранее совершено. 
Уверенность во всемогуществе художника оборачивалась вечным разладом с самим 
собой, вечным беспокойством. Художник принужден был думать о заработке, ему 
претило сытое самодовольное мещанство, русское самодержавие для него было 
равносильно казармам. Но ему не приходило в голову, что искусство может служить 
освободительной борьбе, хотя вскоре после того, как И. Репин стал склоняться к 
„искусству для искусства", Врубель с презрением отзывается об этом лозунге. Как А. 
Блок, он думал о том, что искусство не может быть чем-то бессмысленным, должно 
побуждать людей к творческой деятельности и служить высокой цели. 

Врубель — это новый, небывалый ранее у нас тип художника. В. Серов и И. Левитан 
были похожи на того художника-лирика и созерцателя, от лица которого ведется 
рассказ в „Доме с мезонином" А. Чехова. Врубель — это, скорее, тип художника-
визионера, о котором речь идет в рассказе Чехова „Черный монах". „В художнике 
открывается сердце пророка", — говорил о нем А. Блок. „Гениален тот, кто сквозь ветер 
расслышал целую фразу, сложил и записал ее". И вместе с тем удел этого провидца и 
открывателя — мучительно смутные чаяния, невнятные прозрения. Временами его 
охватывает предчувствие роковой развязки, чувство обреченности. Искусство, по 
словам самого художника, открывается ему „не то угрозой, не то сожалением, 
воспоминаниями и мечтой". 

Биография Врубеля известна. Отдельные события его жизни, годы учения, первые 
самостоятельные шаги, работа вместе с В. Васнецовым, признание в мамонтов-ском 
кружке, поездка в Италию, успех, дружба, увлечения, женитьба, встреча с А. Римским-
Корсаковым, приступы душевной болезни, которая в конце кондов свела его в могилу, 
— все эти события не образуют сколько-нибудь связной цепи, кажется, будто они 
произвольно втиснуты в канву его творчества. В сущности, и письма Врубеля 
производят впечатление разрозненных записей довольно разнородного характера. 
Попытка расчленить тридцатилетний путь художника на четко отграниченные отрезки 
выглядела бы как насилие. И если в наследии его можно выделить группы 
произведений, то они не укладываются в хронологической последовательности, они 
характеризуют грани его богатой, сложной и противоречивой личности. 

Врубель был защитником и поклонником классического реализма в живописи, — это 
его первое увлечение, которое выступает то ярче, то бледнее, но всегда озаряло его 
путь в искусстве. Чистяков приобщил его к пониманию рисунка, как построению 
формы, развил в нем способность видеть натуру, строить рисунок, расчленять его, 
подчинять его целому. Открытие Рафаэля, настоящего Рафаэля, не академического, 
„реального", без навязанной ему „святости" вдохновляет его не менее, чем „любовные 
беседы с натурой", угадывание „ее бесконечных изгибов", открытие в ней „мира 
бесконечно чудных гармонирующих деталей". Своим предшественникам Врубель ставит 
в упрек, что искание правды видения натуры ими забывается, что они ограничиваются 
поверхностным на нее взглядом, довольствуются тем, чтобы глаз зрителя угадывал в 
картине изображенный предмет. Врубель говорит об этом убежденно, как неофит, он 
поучает своих адресатов, как учитель. 

Впоследствии А. Головин назвал Врубеля классиком, так как у него в картинах всегда 
все на своем месте. Сам Врубель в редких случаях когда оставался доволен своими 
работами, отмечал в них „экспрессию, посадку, силу лепки и вкусность аксессуаров" 
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(портрет С. Мамонтова). В ранние академические годы в письмах Врубеля можно найти 
переданные в словесной форме картины с натуры, которые ему хотелось написать. 
Вопреки тому, чему его учили, художник стремился строить свой образ, исходя из верно 
найденного соотношения тонов. „Темное, как медный пятак, лицо с вылинявшими 
грязными седыми волосами и в войлок всклокоченной бородой; закоптелая 
засмоленная фуфайка, белая с коричневыми полосами странно кутает его старенький с 
выдавшимися лопатками стан, на ногах чудовищные сапоги; лодка его сухая внутри и 
сверху напоминает оттенками выветрившуюся кость; с киля мокрая, темно-бархатисто-
зеленая, неуклюже выгнутая — точь-точь спина какой-то морской рыбы... Прибавьте к 
ней лиловато-сизовато-голубые переливы вечерней зыби, перерезанной прихотливыми 
изгибами глубокого, рыже-зеленого силуэта отражения, — и вот картина, которую я 
намерен написать". 

Свою программу видеть мир как красочное целое, строить картину на соотношении 
тонов, анализируя форму, художник осуществляет начиная с ранних академических 
лет, продолжает и после Академии, когда он долгое время искал и вынашивал свои 
темы. Примерами мастерства Врубеля могут служить два почти одновременных, но 
различных по выполнению портрета: М. Арцыбушевой (1897) и жены художника 
(1898). В первом Врубель отступает от той светскости, которая в то время входила в 
русский портрет. По манере исполнения и по насыщенной темной гамме он далек от 
импрессионизма, который давал о себе знать у И. Репина, В. Серова, К. Коровина. 
Портрет производит даже несколько архаическое впечатление. Фронтальная фигура 
выделяется темным силуэтом на темном узорчатом фоне кресла и темной стены. 
Сдержанности позы соответствует сдержанность колорита, исключительная сила 
найденного силуэта — тонким соотношениям приглушенных тонов. Здесь действительно 
все выверено, взвешено, поставлено на свое место. 

„Портрет Н. Забелы-Врубель" написан в другой манере, более свободной кистью, a la 
prima широкими свободными штрихами, пятнами; можно подумать, что художник в 
масляную живопись перенес приемы рисовальщика, каждый мазок его как росчерк 
карандаша. Вместе с тем и в этой работе Врубеля все подчинено задаче построить 
форму, дать ощущение лепки. Живая фигура приобретает форму кристалла. И вместе с 
тем в ней нет ничего придуманного. Художник остается в пределах того, что можно 
непосредственно увидеть глазом. 

Две совершенно различных грани творчества Врубеля ясно выступают и в двух 
близких по времени рисунках. В портрете жены художник точно, но несколько мелочно 
передает ее черты лица, пользуясь любимыми приемами графики того времени, 
ритмичными, но несколько суховатыми контурами. В автопортрете больше 
непосредственности и врубелевского озаренья. Образ строится тональными 
соотношениями планов, он более построен в духе „чистяковской системы", хотя объемы 
и погружены в световоздушную среду. Другой слой в творческом наследии Врубеля 
определяется его редким даром воображения, способностью отчетливо представлять 
себе любую ситуацию и в это воображаемое вплетать свой опыт жизни. Эта 
бесподобная способность сделала Врубеля превосходным иллюстратором русской и 
мировой литературы в его графических циклах, а также иллюстратором народных 
сказок и в его картинах. В своих иллюстрациях к Лермонтову Врубель изобретателен, 
поэтичен, точен, но не отказывается от права соревноваться с автором. 

Изменяя точку зрения, выбирая разные ракурсы, он умеет интересно компоновать. 
Иллюстрации Врубеля к Лермонтову доставили ему славу еще при жизни. Трудно читать 
строки поэта, не вспоминая рисунков к ним Врубеля. Но в основе своей стихи 
Лермонтова глубоко отличаются от этих рисунков, их отделяет друг от друга целое 
полстолетие. В иллюстрациях Врубеля исчезает то любование красотой мира, то 
упоение природой Кавказа, которое сквозит в строках поэта. Врубель более нервен, 
чем Лермонтов, у него все заострено, порой до болезненности. И все же Врубель 
неподражаем как иллюстратор. В соревновании с ним на этом поприще В. Серов явно 
проигрывает. 
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В своих иллюстрациях к народным сказкам Врубель еще более свободен от 
литературы, но здесь он шел на поводу у современного зрителя. Потребность 
зарабатывать живописью всегда тяготела над ним. Для заработка он готов был 
заниматься перерисовкой в большом масштабе фотографий с памятников искусства. 
Среди сказочных тем „Лебедь" (1901) — наполовину портрет в театральном костюме 
(самая слабая вещь Врубеля, по справедливой оценке В. Серова) — пользуется до сих 
пор самой широкой популярностью. Гений Врубеля только отблеском ложится на эту 
работу. В картинах „Пан" и „К ночи" отдельные куски, прямо выхваченные из жизни, 
сопоставляются с вымышленными. Лицо Пана называли лицом старого отставного 
солдата, в картине „К ночи" пейзаж мог быть написан К. Коровиным. 

Особое положение среди сказочных картин Врубеля занимают такие, в которых 
сказочное рождается из самого живописного видения. Этого не знал никто из его 
предшественников. Здесь ему открылись новые возможности. Поиски и изучение формы 
плодотворно сочетались с полетом фантазии. Прекрасным образцом этому может 
служить картина „Сирень" (1900). Этюд к ней написан прямо с натуры. Прелесть самой 
картины в том, что нечаянное появление фигуры выглядит как рождение 
органического, человеческого из мертвой материи, из драгоценных камней. В картине, 
в сущности, не происходит ничего, что можно было бы пересказать словами. Но мы как 
бы присутствуем при возникновении образа („Врубель. Переписка. Воспоминания о художнике", 

стр. 117 (об отсутствии у Серова „твердости техники").). В тени куста сирени мы различаем фигуру 
девушки. На нее ложатся голубые рефлексы, ее спутанные волосы скрывают фигуру. В 
картине до жути осязаемо передано то знакомое каждому изумление, которое мы 
ощущаем в сумерках и ночью, когда из тени выходит живое существо. Здесь есть и 
нечто от тютчевских „Тени сизые смесились". Но подобное состояние передано языком 
живописи. Строение живой формы, которое изучал художник, разлагая ее на грани, 
логически строя ее, оборачивается здесь другой своей стороной. Предметность мира 
рассыпается, мы стоим как бы на грани извечно „шевелящегося хаоса" („Врубель. 

Переписка. Воспоминания о художнике", стр. 59.). Еще в пору создания иллюстраций к 
Лермонтову Врубель в варианте рисунка скачущего коня доходит до предельной 
обобщенности. В этом сказывается и ненасытная его жажда доискаться основы основ, 
все постигнуть, во все проникнуть и вместе с тем способность воображения художника 
из скудных впечатлений создать образ „небывалой, непостижимой, но обетованной 
земли", по выражению А. Блока. Мы подходим здесь к другой грани творчества 
Врубеля. 

Словами самого Врубеля ее можно назвать „фантастический план". Предшественники 
Врубеля этим планом совершенно пренебрегали. На долю его выпала трудная задача, 
под грузом которой легко было сломиться, особенно такому хрупкому человеку, каким 
он был. Пришлось выступать полемистом, борцом против традиции, что было ему не под 
силу. Сам Врубель решительно отметал от себя упреки в близости к декадентам, он 
считал эти упреки недоразумением. В искренности его не приходится сомневаться. Но 
на самом деле он порой сворачивал на их путь: тот же эгоцентризм, то же 
разочарование в разуме, та же слепая вера в интуицию, то же влечение к болезненно 
заостренному. Порой похмелье я угар, отчаяние и экстаз. 

Сущность Врубеля далеко не определяется этими чертами, но, обессиленный 
борьбой, он вынужден был порой заимствовать у декадентов их формы выражения. 
Взять хотя бы один карандашный портрет жены: мы видим в нем бескровное, бледное 
лицо, изломанную позу, причудливые кудри и огромные бездонные зрачки. Понятно, 
что такие натуры, как В. Стасов, приходили от этого в ужас и готовы были занести все 
искусство Врубеля в раздел патологии. 

Врубель признавался близким, что ему чужда была „религиозная обрядность". В этих 
вопросах он был более эмансипирован, чем И. Крамской, В. Васнецов, не говоря уже о 
М. Нестерове. Однако влечение за грани плоского эмпиризма и мелочного 
бытописательства толкало его в евангельских эскизах к темам чудесных видений, он 
старался убедить себя в их реальности. Отсюда у него появляются фигуры, бесплотные 
тени, отсюда его попытки коснуться кистью чуда воскресения плоти. В этих 
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композициях проявилось много таланта художника, но в них много и от декадентской 
изломанности в духе позднейших росписей М. Нестерова в Марфо-Мариинском храме. 

Перед такими задачами Врубелю изменяла даже способность зрительно, наглядно 
представлять себе все задуманное. В рисунке тщедушного ангела с кадилом и со свечой 
(Киевский музей, 1887) меньше достоверности, чем в любом древнерусском ангеле или 
в ангелах-гениях А. Иванова. В фигуре ангела—лишь декадентская утонченность и 
изломанность с соответствующими атрибутами: огромным светлым венчиком, крыльями 
за плечами, кадилом и свечой в руках. 

Демона Врубеля называли „вещим сном художника о самом себе". Намекали этим на 
автобиографический смысл этого образа. Но это образ не только художника, не только 
пророка, но и вещего духа, воспаряющего над бренной действительностью. Возможно, 
что автобиографический момент участвовал, но художник облек все в литературную 
форму, назвал демоном, чтобы это вызывало в зрителе определенный строй мыслей и 
чувств. Врубель вложил в этот образ и в близкие к нему (как Муза и др.) много 
творческих усилий. Но программная тема стала для художника проклятием (чем-то 
вроде „Явления Мессии" для А. Иванова). „Демон, — говорил Врубель, — дух не столько 
злобный, сколько страдающий и скорбный, но при всем том дух властный и величавый". 
Эти слова определяют не столько истинную сущность его образа, сколько желание 
художника отмежеваться от ницшеанства. Между тем даже близкие художника с 
тревогой угадывали в „Демоне" Врубеля черты человеконенавистничества („Я ненавижу 
человечество, я от него бегу, спеша. Мое единое отечество — моя пустынная душа", — 
писал Ф. Сологуб). Но, главное, в этом создании Врубеля больше декларативности, 
надуманности, чем поэтического творчества. (Быть может, поэтому эта картина так 
легко запоминается зрителю, особенно если он больше обращает внимания на этикетку 
под картиной, чем на нее саму.) 

В раннем варианте сидящего демона (1890) много черт Врубеля-классика: могучая, 
прекрасно построенная фигура напоминает „Рабов" Микеланджело и „Мыслителя" 
Родена. Окаменевшие цветы рядом с ним служат аккомпанементом фигуры. В поздних 
вариантах „Летящего демона" и особенно „Демона поверженного" — не только другая 
ситуация, но и иное решение: тело растворяется в узоре переплетенных крыльев и 
вместе с тем до жути отталкивающий характер приобретает его многократно 
переписанное, искаженное страданием лицо. Трагедия Врубеля была не столько в том, 
что его двойник—демон—потерпел крушение, а в том, что художник терял способность 
слить в художественное целое свои впечатления от окружающего мира со своими 
грезами о мире голубых и фиолетовых туманов. Искаженное страданием и злобой лицо 
демона словно выходит из холста, как сатанинский образ старика в пророческом 
рассказе Гоголя „Портрет". Самые изысканные красочные созвучия в картине не в 
состоянии примирить эти противоположности. „Поверженный демон" создан почти 
одновременно с „Сиренью", но это два разных полюса творчества Врубеля. 

Есть еще одна грань Врубеля, особенно плодотворная для всего русского искусства, 
— это стремление к искусству большому, величавому, способному войти в мир 
человека, поднять его. Он столкнулся с монументальной живописью, когда был 
привлечен к восстановлению фресок в Кирилловской церкви в Киеве (по старым 
графьям), когда он попутно с этим стал изучать древние мозаики и фрески Киева, а 
позднее — Италии. Его „Плач над телом Христа" — прекрасная по своей цельности 
композиция, первое произведение русской живописи нового времени со следами 
творческого освоения древнерусской живописи. Он сталкивался с этими задачами и в 
своей работе во Владимирском соборе в Киеве. 

Во многом он следовал примеру древнерусских живописцев и в этом продолжал дело, 
начатое А. Ивановым. В некоторых монументальных работах его вдохновляли 
венецианцы — Дж.-Б. Тьеполо („Венеция" и „Испания"). В своих витражах он 
отталкивался от средневековых образцов. Все это были опыты, пробы, искания, 
неизменно талантливые, плодотворные, но не всегда целостные, не вполне 
удовлетворявшие его самого. „Богатырь" Врубеля — это полуфантастический образ, 
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навеянный не то древними каменными бабами, не то скифским золотом. Этот образ 
большой монументальной силы был антитезой к незадолго до того появившимся 
„Богатырям" Васнецова. Фигура словно изваянного из камня коня сливается с панно и 
от этого приобретает еще большую силу воздействия. Этими работами Врубель 
пробудил общий интерес к русскому народному искусству. Отсюда пойдут С. Коненков и 
многие другие художники начала нашего века. 

Этот пласт в творчестве Врубеля все более сближает его с русской народной 
традицией. Обращение к ней открыло современному искусству неиссякаемый источник 
вдохновения. Удивительное дело! Хотя в этом была своя закономерность. Художник 
болезненно одинокий, тянувшийся к запредельному, обретает радость творчества, 
когда в Абрамцеве у С. Мамонтова через своих друзей и товарищей приходит в 
соприкосновение с творчеством народных мастеров. Этот поворот Врубеля подкрепляет 
его дружбу с А. Римским-Корсаковым. „Национальная нота, — пишет он сестре, — 
которую так хочется поймать на холсте и в орнаменте". И вскоре после этого, попав за 
границу, он признается: „Сколько у нас красоты на Руси!" а в Торчелло — „Торчелло... 
родная как есть Византия". Это увлечение дает о себе знать и в его творчестве. Нужно 
сравнить более ранний рисунок цветов Врубеля, с его по-чистяковски ясным и трезвым 
построением формы и пространства, с более поздними „Глициниями", почти 
превращенными в ритмический орнамент— тогда нам станет ясен длинный путь, 
пройденный художником (По словам А. А. Блока, Врубель шел от „сине-лиловой мировой ночи" к 

„золоту древнего вечера".). В его декоративных работах побеждает спокойный ровный ритм, 
гармония, открытые цвета; теперь орнамент — это не уход из мира предметов (что 
отчасти имело место в его „Сирени"), а, наоборот, утверждение согласия элементов, 
стройного порядка, реальной формы предметов. Эти увлечения помогли Врубелю 
проявить себя в театральных декорациях и в костюмах, в эскизах мебели, в керамике, в 
блюдах и т.п. 

В последние годы жизни Врубеля, в промежуток между двумя приступами болезни, 
которая свела его в могилу, ему выпало на долю пережить увлечение рисованием с 
натуры в лечебнице д-ра Ф. Усольцева (Н. Дмитриева, Рисунки М. А. Врубеля. - Журн. „Искусство", 

1955, № 4.). После перенесенных потрясений он словно пробуждается к новой жизни. В 
серии рисунков вновь обретает радость непосредственного общения с натурой. Не 
нужно думать, что в этих поздних работах Врубель возвращается к тому времени, 
когда, следуя советам и указаниям Чистякова, внимательно и зорко „изучал" натуру, 
разлагал впечатление на составные части, „разбирал" ее элементы. Во всяком случае, в 
поздние годы он признавался своему другу, что ему „хотелось бы более 
непосредственного впечатления натуры". Еще раньше ему случалось в альбоме делать 
зарисовки с натуры, непредвзято остро выявляя только общие соотношения форм. 
Тогда эти зарисовки не находили себе признания, считали, что он „не доводил их до 
конца" (И. Грабарь (указ, соч., стр. 4) находит, что эти рисунки Врубеля не уступают его „лучшим 

графическим работам периода полного расцвета творческих сил". Не только не уступают, но и превосходят 

их.). Но в широкой штриховке для него заключалась возможность уловить общее 
впечатление, выявить главные соотношения, и надо сказать, что самые простые 
будничные предметы обретают в них большую значительность; в бытовых семейных 
сценах есть монументальность, как и в ранних картинах Сезанна. 

В больнице Ф. Усольцева круг впечатлений художника сузился. Печальные будни: 
больные коротают время за картами или же кто-нибудь просто сидит в халате у окна, за 
окнами засыпанный снегом палисадник, деревья в снегу и на них несколько ворон. 
Больные, врачи, санитары — и редко среди них значительные люди. Пересматривая эти 
рисунки, порой вспоминается „Палата № 6" Чехова, та страшная правда о жизни 
человека, которая открывается в необычном ракурсе из больницы. В самом видении 
Врубеля этих лет поразительна не только безупречная точность и достоверность 
мельчайших деталей, но и способность касаться тайн человеческого существования. 
Как поразительно выглядывает белая манжета и костлявая рука играющего в карты в 
тот момент, когда он собирается „пойти", вынуть карту и положить ее на стол! Как, 
немного косолапо, как щенок, сидит мальчик, утопая в мягком кресле, неподвижно 
всматриваясь в художника, который его рисует! (Воспр.: „Выставкапроизведений М.А. Врубеля". 

Каталог, М., 1956, табл. 10-11.) Все это обычное, обыденное, будничное, невзрачное, совсем 
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как у Чехова в его поздних рассказах „Невеста" или „Три года", выглядит как что-то не 
вполне настоящее, немного призрачное, и за этим проглядывает настоящая желанная 
жизнь, то истинно человечное, что влечет к себе художника. 

В рисунках Врубеля мы узнаем его дорогой нам почерк, нервный, беспокойный. Но 
на этот раз в параллельных штрихах, которые дробят и обобщают форму, нет ничего 
изломанного, изысканного. В них есть только самое „нужное", и этим они подкупают. 
Врубель, который в поисках жизни, движения, трепета часто разбивал форму, 
разламывал ее, у которого форма рассыпалась, как кусочки мозаики, а реальное и 
вымышленное вступало в непримиримые противоречия, достигает в своих последних 
рисунках счастливой цельности, красоты силуэта, равновесия пятен, ритма и гармонии. 
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На выставке Константина Коровина 

(Статья представляет собой выступление на вечере памяти художника в связи с его выставкой в Академии 

художеств СССР в 1962 г. ) 

 
70. В. Суриков. Енисей. Акварель. 1914. Москва. Собр. Б. Гунст.(V. Sourikov. L'lenissei. 

Aquarelle. 1914. Moscou Collection de E. Gunst.)  

К. Коровин принадлежит к числу художников, относительно которых у нас нет 
окончательно сложившегося мнения. Это значит, что хотя музеи долгое время держали 
его в запасе, взаперти, он еще живет среди нас и не покрылся музейной пылью. Хуже 
то, что стрелка оценок Коровина колеблется между крайними полюсами. Посмотрите 
книгу отзывов на выставке. Один инженер заявляет, что Коровин — это „божество 
живописи". Другой называет его живопись „мазней". Среди художников и 
искусствоведов также много таких, которые „за" и только „за", и много таких, которые 
„против" и только „против". 

Что мешает преодолению столь разительных разногласий? Прежде всего, отношение 
Коровина к импрессионизму. Для того чтобы распутать этот деликатный клубок, нужно 
его не замалчивать, а назвать вещи своими именами. В „Истории русского искусства" 
Академии художеств СССР об этом сказано очень уклончиво. „Действительно, Коровин 
был ярким представителем импрессионизма в России. Однако в течение целого 
периода, охватывающего многие годы его творчества, Коровин выступал и как 
художник-реалист, создавший огромное количество поэтических, прекрасных по 
живописному мастерству произведений" („История русского искусства", М., 1960, стр. 340.). 
Можно подумать, что Коровин только десять лет своей жизни, то есть в 80-е годы, 
создавал поэтические и прекрасные произведения. 

Между тем на выставке представлены его картины за сорок лет, и среди них есть 
также много прекрасных и поэтичных. Признавать Коровина только учеником А. 
Саврасова и В. Поленова — значит не признавать Коровина Коровиным, Такое 
признание равносильно отрицанию. Для выхода из заколдованного круга необходимо, 
чтобы понятие импрессионизма не закрывало от нас художника. Лучше вообще 
поменьше наклеивать на художников ярлыков. В конце XIX века не только у одного 
Коровина, но и у многих других художников заметно стремление отойти от 
академической коричневой живописи, стремление к свету и цвету, к обогащению языка 
завоеваниями колоризма. 
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Теперь мы знаем, что в своих последних работах Александр Иванов еще в 50-х годах 
достиг очень многого. Мы с гордостью заявляем, что он предвосхитил многие 
достижения французов. Солнечные пейзажи Иванова хранились тогда в Москве. С 
другой стороны, Коровин бывал в Италии, на юге, в местах, которыми вдохновлялся 
Иванов. Но увы! Не только один Коровин, но и другие наши художники не развили эти 
достижения великого Иванова. К сожалению, такое забвение своих собственных 
традиций стало у нас почти традицией. У нас был в XV веке чистейший классик — 
благородный эллин Андрей Рублев, но наши предки забыли о нем и в XVIII веке стали 
учиться классицизму из вторых рук — у французских академических педантов. 

В 80-х годах французские импрессионисты получили признание не только во 
Франции, но и за рубежом. И когда Коровин оказался в Париже, он в своих картинах 
этого города вступил в соревнование с Клодом Моне, А. Сислеем и К. Пис-саро, как в 
свое время К. Брюллов соревновался с западными романтиками, а Александр Иванов — 
с так называемыми назарейцами. Любимой темой Коровина стал озаренный и 
преображенный ночными огнями Париж, такие черты этого прекрасного города, 
которые недоглядели сами парижане. 

Это довольно очевидный факт. Менее очевиден другой факт, имеющий для нас не 
меньшее значение. Это то, что К. Коровин, вернувшись к русским темам, сохранил 
верность русской традиции. Возьмите его превосходную картину „Зимой" (1894, 
Третьяковская галерея). В ней много воздуха и света. Так высветление не писал зиму 
Саврасов. И все же эта зимка — чисто русская, и не только потому, что она 
многоснежная, а крестьянская лошадка смирная (не арабский скакун), но и потому, что 
художник глазами русского человека смотрел, писал картину с мыслями и чувствами о 
родине, и эти мысли и чувства незримо присутствуют в его создании. 

Нужно не забывать, что каждое общеевропейское направление в искусстве, в том 
числе и импрессионизм, распадается на национальные школы. К. Коровин в своих 
работах оставался верен русским традициям, он затрагивает ими самые заветные 
струны наших сердец, и за это мы его любим. Возможно, что это положение для многих 
очевидно и безусловно. Но для того чтобы придать ему доказательность научного 
вывода, нужно подвергнуть картины Коровина сравнительному художественному 
анализу, сравнить работы русских и зарубежных художников. Жаль что у нас почти 
никто не работает в этом плане, а мои попытки подойти к подобным вопросам обычно 
сталкиваются с непониманием и сопротивлением. Между тем наша прямая обязанность 
этим серьезно заняться. 

Но вернемся к К. Коровину. Поставим себе вопрос, что в его наследии представляет 
наибольшую ценность. Современный зритель знает и ценит больше всего его картины 
потому, что, если и не в музеях, то в частных коллекциях он может увидеть их своими 
глазами. Между тем Коровин отдал львиную, долю своего дарования театральной 
живописи. Ею он заслужил мировое признание и внес свой вклад не только в русское, 
но и в мировое искусство. Естественно, что на выставке эти работы Коровина не могли 
быть полно представлены. 

На Западе в декорациях Коровина ценят их драматизм ("Dictionnaire du ballet moderne", Paris, 

1957, p. 196.). Между тем, мне кажется, что он сильнее проявил себя в работах на 
сказочные темы. Именно эти работы радуют своей праздничностью и превращают сцену 
в зрелище, от которого трудно оторвать глаза. Таковы его „Руслан и Людмила", „Конек-
Горбунок", „Садко", отчасти „Самсон и Далила". Наоборот, декорации к „Демону" ему 
были не под стать, в декорациях к „Саламбо" он ударился в археологию, в „Макбете" 
мало Шекспира. Декорации К. Коровина подкупают своим насыщенным цветом, цвет не 
только заполняет, но и как бы создает пространство, живет и вибрирует, вносит ритм и 
вместе с тем музыкальность. Декорации Коровина, которые когда-то можно было видеть 
на сцене, представляют собой не ремесленное выполнение авторского эскиза, а 
полноценное художественное произведение. К. Коровин не стремился к превращению 
сцены в кусок реальной жизни, которую зритель может увидать, выйдя из театра на 
улицу. Вместе с тем в декорациях Коровина нет той выпирающей условности, 
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постоянного напоминания о том, что они написаны на плоских холстах, расставлены, 
как кулисы. К. Коровин создает при помощи декораций особую художественную 
реальность, в которую зритель мысленно входит, безоговорочно отдаваясь ее 
театральной иллюзии. 

А станковая живопись Коровина? Мне кажется она гораздо менее бесспорной. 
Создается впечатление, что он писал свои этюды (а писал он их с упоением) главным 
образом для упражнения глаза и руки, для того, чтобы в соприкосновении с натурой 
прибавить себе сил для подвигов на сцене. Его этюды находили себе признание. Он 
пытался превратить некоторые из них в законченные картины. 

По своей природе К. Коровин склонен был воспринимать жизнь такой, какова она 
есть, волевое и рассудочное начало в нем было слабо развито. К. Коровин был не 
похож ни на В. Серова, ни на М. Врубеля. В. Серов добивался всего ценой большого 
усилия, искусство для него — это подвиг. М. Врубель стремился к почти 
недостижимому, его творчество — это сжигающий художника экстаз. К. Коровин был 
человеком более спокойного склада. Успокоенность его переходила в готовность 
примириться со всем тем, что существовало и творилось вокруг него. 

Что он любил, что замечал, что писал? Солнечные берега Крыма, помещичьи усадьбы 
Средней России, парижские бульвары и кафе, увитые зеленью террасы, милых девушек 
и элегантных дам. Таким элегантным выглядит у него и Ф. Шаляпин. Пожалуй, К. 
Коровин первым у нас стал усиленно писать цветы, как непременную принадлежность 
гостиных с начищенными паркетными полами, хрустальными люстрами и дорогими 
коврами. К. Коровина почти не привлекали полевые цветы, но больше всего — 
роскошные пунцово-красные розы, тяжелые, как плоды, благоухающие до одури, 
всегда в вазах в серебряной оправе и рядом с ними — бутылки вина как атрибуты 
сытой и беспечной жизни. 

Мы знаем об этой жизни не столько по воспоминаниям, сколько по русской 
классической литературе. Но у таких наших писателей, как Л. Толстой и А. Чехов, 
всегда проглядывает их готовность отвергнуть ее мишурный блеск, у К. Коровина не 
хватало мужества это сделать. Странно, что наши художники в своем стремлении 
освоить наследие нередко подхватывают именно эти салонные нотки в творчестве К. 
Коровина. В том, что К. Коровин был чуткой артистической натурой, художником 
отзывчивым, восторженно влюбленным в мир вещей, способным захватившее его 
впечатление превращать в искусство, — в этом не приходится сомневаться. К. Коровин 
любил свое ремесло, холст, палитру, краски, самую материю красок, при помощи 
которых он лепил образ. Вместе с тем К. Коровин как живописец был очень неровен. 

На выставке повешены рядом две зимы: одна, о которой я уже говорил, этюд с 
натуры, прекрасная работа художника 1894 года; она подкупает скромностью, 
теплотой, сердечностью, точностью выполнения, благородством сизо-серебристых 
тонов. Над ней висит другая — „Зимняя лунная ночь" 1913 года с такой же деревенской 
лошадкой и санями. Эта вторая зима, видимо, написана по памяти, ей не хватает 
подлинности, достоверности, в ней все приблизительно и даже немного банально. 
Анилиновость синего цвета придает ей театральный эффект. Я обращаю внимание на 
разительный контраст между его двумя работами, но это не значит, что только один 
период творчества Коровина хорош, а другие плохи. 

У Коровина можно заметить неровности и в работах одного и того же периода. На 
выставке в соседних комнатах рядом висят две другие работы на одну тему. Этюд 
деревянной пристани в Гурзуфе из собрания П. Н. Крылова очень сдержан по цвету, но 
все в нем достоверно, скромно, убедительно. Над этим этюдом повешена картина на ту 
же тему, со множеством фигур. Она более занимательна и эффектна. В ее элементах 
банальности и нарочитой нарядности — явная неудача художника. 

Трудно объяснить эту неровность Коровина. Уж, конечно, нельзя в этом винить 
французских импрессионистов, так как они меньше всего доверяли стихийности, 
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добивались впечатления непосредственности упорным и сознательным трудом. Скорее, 
в этом следует видеть проявление характера художника, его безоговорочное доверие 
своему чутью, таланту и темпераменту. Ф. Шаляпин был самобытным русским артистом 
и по экспрессии и по самому тембру своего дивного голоса. Но он нуждался в 
тренировке у итальянских мастеров бельканто и подчинялся ее дисциплине. Наоборот, 
К. Коровин недооценивал значения технической стороны искусства. Берясь за кисть, он 
иногда сразу попадал в цель, но если это ему не удавалось, он не знал, как поправить 
промах. 

В ряде поздних работ, особенно после 1910 года, живопись К. Коровина становится 
особенно широкой, размашистой, сырой, приблизительной и даже развязной. Портрет 
Масленниковой кажется написанным не кистью, а метлой. Признать это — вовсе не 
значит солидаризироваться с тем посетителем выставки, который заявил, что искусство 
Коровина — „сплошная мазня". Стыдно и обидно, что у нас есть еще люди, которые 
позволяют себе такие выражения в отношении талантливого художника. Нелепо 
требовать от художников, чтобы все они пользовались только колонковыми кистями. Ф. 
Гойя выполнял свою стенопись губками, но где это было необходимо, широкий мазок 
сменяется у него тонким штрихом. 

Коровин чувствовал цвет, любил насыщенные сочные тона, но в его картинах краска 
нередко не превращается в цвет, цвет не включается в живописную ткань, отдельные 
локальные цвета вырываются из гаммы. В картине „Охотино" (1913) передано высокое 
синее небо, но художник не заметил в нем ни рефлексов, ни полутонов, оно давит на 
золотистые осенние деревья. В картине „Весна" снег — это тяжелый комок свинцовых 
белил в середине холста, без малейших полутонов. В картинах Коровина нередко 
прекрасная находка теряет силу воздействия, так как какой-нибудь один край полотна 
не подчиняется целому. Закон единства — это самый общий закон искусства, из этого 
закона не может быть исключений. 

Но почему же большинство зрителей так восторженно отнеслись именно к 
живописным особенностям Коровина? Я думаю, в этом повинна серая живопись, еще 
бытующая на многих наших выставках. Людям надоело унылое однообразие, 
равнодушие и сухость, и это сделало их падкими на живопись, где много яркого света, 
открытого цвета, на живопись широкую, размашистую и даже поверхностную. Наши 
музеи, в частности Третьяковская галерея, до недавнего времени скупо показывали 
Коровина. Его еще мало знает советский зритель. Недаром я был как-то свидетелем, 
как один преподаватель эстетики призывал молодежь учиться рисунку... у Константина 
Коровина! Видимо, он никогда не видел картин Коровина! 

Если эти беглые критические замечания могут показаться слишком придирчивыми, то это 
потому, что мы отвыкли от „критики по существу" и ждем от критики либо безоговорочной 
хвалы, либо безоговорочного отрицания. Между тем еще И. Крылов говорил: „таланты 
истинны на критику не злятся". К. Коровин был несомненно человеком щедро одаренным, 
обаятельным, и отпечаток подлинной даровитости лежит и на всем том, что создано его 
кистью, и на его трогательных и горестных воспоминаниях о родине, написанных на 
чужбине („К. Коровин, Жизнь и творчество". Сост. Н. М. Молева, М., 1963; Д.Коган, К.Коровин, М., 1964.). 
Мне не привелось встречаться с художником, но совсем недавно в Париже по поручению 
нашего посольства я посетил бедную мансарду одного русского, когда-то известного 
художника, который теперь в глубокой старости и нищете, никем не признанный и всеми 
забытый, кончает свои дни в Париже с несбыточной мечтой вернуться на родину. Я 
невольно вспомнил о Коровине, и перед моими глазами ясно встала печальная картина 
его последних дней. 
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Сапунов 

(Статья впервые опубликована в кн.: М. Алпатов и Е. Гунст, Н. Сапунов, М., 1965.) 

 
99. Н. Сапунов. Эскиз декорации для постановки оперы Э. Гумпердинка 'Ганзель и 

Гретель'. 1904. Москва, Третьяковская галерея.(N. Sapounov. Decor pour 'Hansel und 
Gretel'. 1904. Galerie Tretiakov. Moscou.)  

 
100. Н. Сапунов. Эскиз декорации к спектаклю 'Шарф Коломбины' А. Шниц-лера. 1910. 

Москва, Театральный музей им. А. А. Бахрушина.(N. Sapounov. Decor au spectacle 
'L'Echarpe de Colombine'. 1910. Musee d'art theatral Bakhrouchine de Moscou.)  
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103. Н. Сапунов. Карусель. 1908. Ленинград, Русский музей.(N. Sapounov. Carrousel. 1908. 

Musee russe de Leningrad.)  

В залах наших столичных музеев Н. Сапунов представлен всего лишь несколькими 
вещами, по которым трудно составить себе представление о нем. В общих трудах по 
истории русского искусства самое большее — признается его умение как декоратора 
приноравливаться к требованиям театра, а в натюрмортах передавать материальность 
предметов („История русского искусства", М., 1960, стр.411.). Между тем он был большим 
художником. Его искусство не только красочно, но и значительно, и не только радует, 
но и волнует. Выставка Сапунова в Москве к пятидесятилетию со дня его смерти 
показала, что мы имеем в его лице первоклассного живописца, которым может 
гордиться русская школа живописи. 

Сложно и противоречиво, — эта формула нередко прилагается к художникам, 
которые не укладываются в прокрустово ложе избитых определений. Согласимся, что 
искусство Сапунова было и сложно и противоречиво. Но не забудем и того, что время, 
когда он жил и творил, было сложным и противоречивым. И потому это определение не 
должно бросать тени на его репутацию. Оно лишь означает, что он выразил в своем 
искусстве то, чем жили, дышали и болели его современники. 

То было время радужных надежд и горьких разочарований, смелых дерзаний и 
болезненной усталости, открытий нового и неоправданного забвения старого. Искусство 
освобождалось от изжившей себя рутины, но легко поддавалось соблазнам преходящей 
моды. Нужно помнить о всех этих „за" и „против" в жизни того времени, чтобы понять, 
что Сапунов — чуткий, отзывчивый, как и многие другие таланты, — не мог не испытать 
в своем творчестве воздействия этого времени. 

Судьба отмерила Сапунову лишь около десяти лет для самостоятельного творчества. 
Зато в эти недолгие годы он оказался в художественной среде, которая, как магнитное 
поле, была заряжена могучими силами. Он вышел из мастерской И. Левитана, но, 
пожалуй, больше был обязан Константину Коровину. Его органическую связь со всей 
русской художественной школой не могли поколебать никакие увлечения. Как и многим 
его сверстникам, ему освещал путь гений М. Врубеля, открывателя новых пленительных 
гармоний в русской живописи. Было у него множество талантливых сверстников, 
попутчиков, соперников: С. Судейкин, братья Д. и В. Милиотти, П. Кузнецов, М. 
Ларионов. Были и художники, с которыми он всего лишь соприкасался: Б. Кустодиев и 
Ф. Малявин. В декорационной живописи он шел плечом к плечу с плеядой всемирно 
прославленных мастеров, таких, как А. Бенуа, Л. Бакст, А. Головин, М. Добужинский. В 
то время художники охотно дружили с поэтами и музыкантами, вдохновляли друг друга, 
и потому имя Сапунова невольно вызывает в памяти имена А. Блока, Андрея Белого, М. 
Кузьмина, И. Стравинского. 
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Это вовсе не значит, что на Сапунове всего лишь пересекались идущие извне 
воздействия и влияния. Художник яркой самобытности, он по-своему решал 
занимавшие его поколение вопросы. Само наследие его свидетельствует о серьезном 
творческом труде этого на первый взгляд беспечного и беспутного художника — кутилы 
и фата, каким он сохранился в памяти современников. 

В наследии Сапунова преобладают театральные эскизы к состоявшимся или так и не 
состоявшимся театральным постановкам. Они преобладают и по своему 
художественному значению. Влечение Сапунова к театру было явлением не случайным: 
оно давало возможность хотя бы приблизиться к идеалу большого синтетического 
искусства, воплотить романтическую иллюзию гармонии, от которой отвернулась 
станковая живопись. Режиссеры охотно сотрудничали с Сапуновым: он чутко улавливал 
их замыслы и участвовал в их осуществлении. Этому признанию приходится верить на 
слово тем, кто не видел декораций и костюмов Сапунова на сцене. 

Вместе с тем большинство дошедших до нас театральных картин Сапунова имеют 
вполне самостоятельное значение. В них намечается особый жанр живописи. Почти все 
они выполнены темперой, как театральные эскизы, но тонкостью красочных отношений 
не уступают станковым картинам маслом. В них больше жизненности, чем требуется в 
театральных эскизах, хотя это и не вполне настоящая жизнь, но жизнь, озаренная 
воображением, освещенная огнями рампы, вынесенная на сцену, где небывало 
обнажаются пружины человеческого существования. 

В каждой своей театральной работе Сапунов должен был следовать актерскому 
тексту и режиссерскому плану. И вместе с тем на каждой лежит отпечаток его 
собственных исканий и творческой мысли. В них сказались как его влюбленность в 
красоту, радость, восторженность, увлечение, любование, так и его насмешка, ирония, 
горечь сомнений, разочарование. Живое и условное, возвышенное и низменное, 
веселое и печальное — все, что волновало художника по разным поводам, нашло себе 
доступ в эти создания. 

В ряде картин Сапунова сцена выглядит прежде всего как стройное, прекрасное 
зрелище. Такие эскизы, как „Балет", „Маскарад", „Ночной праздник", словно задуманы 
для величественной императорской сцены, для классического балета с изящно 
порхающими по сцене балеринами в пачках (М. Алпатов и Е. Гунст, указ, соч., табл. 1.). В этих 
работах Сапунов верен коровинской живописной тональности. Все погружено в 
мглистую атмосферу приглушенно-сиреневых, розовых, зеленоватых тонов, озаряемую 
золотистым сиянием фонариков. Но темпераментная плотность письма Коровина 
уступает место у Сапунова утонченной изысканности, способной обесплотить форму. 
Театральное зрелище выглядит у него, как зыбкое видение, готовое каждое мгновение 
сгинуть, рассеяться, как туман. Прекрасное благородное зрелище оставляет несколько 
холодное впечатление в эскизах к „Орфею" Глюка. 

В ряде других эскизов Сапунова сильнее драматический момент. Эскиз к „Пляске 
смерти" Ф. Ведекинда этому особенно наглядный пример (М. Алпатов и Е. Гунст, указ, соч., 

табл. 2.). Общее живописное впечатление той же цельности, слитности, но краски 
приобретают способность передавать то, что свершается на сцене, выражать волнение 
человеческих чувств. Свет спорит с мраком, ярко горят огни, от них зажигаются алые 
цветы на занавесе, синим пламенем светятся длинные шлейфы дам. В этих работах 
Сапунова проглядывают традиции венецианского колоризма. Но нельзя забывать и 
нашего П. Федотова, его „Анкор, еще анкор", переданной в этой картине гнетущей 
атмосферы и вибрации теплых тонов. 

В картине Сапунова „Таверна" живописная манера позднего К. Коровина доведена до 
высшей степени утонченности. В состязании с предшественником Сапунов едва ли не 
одерживает победу. Сколько ни рассматривать эту картину вблизи, в ней ничего не 
разглядишь, кроме размашисто и сочно положенных мазков, красных, синих, желтых со 
множеством оттенков и полутонов. Нетерпеливый зритель отойдет от картины 
неудовлетворенным. И все же при отсутствии отчетливости в передаче фигур и 
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предметов в ней воссоздается атмосфера переполненной таверны, шум, гам, говор, 
смех, крики, перебранки, шутки, хождение взад и вперед, теснота, духота, мерцание 
огней, звон стаканов, пенящееся пиво, дымящие трубки — все это сказано языком 
красок. Кто уловит это общее, тому удастся в этих небрежных мазках угадать 
множество фигур и подробностей. 

На этом пути можно было преодолеть театральную условность и, передавая свои 
впечатления во всей их непосредственности, подойти и к самой толще народного быта. 
Но этот подход, видимо, художника не удовлетворял. Чтобы приблизиться к народу, 
нужно говорить о нем так, как он сам говорил о себе. Отсюда пробуждается его 
ненасытная тяга выйти на площадь, в толпу, в ярмарочный балаган. 

И вот в изысканные красочные гармонии Сапунова с их густыми певучими тонами 
врываются яркие, пестрые, режущие краски. В эскизах к „Шарфу Коломбины", 
„Мещанину во дворянстве" и в ряде эскизов к занавесям он целиком во власти 
фольклорной стихии (М. Алпатов и Е, Гунст, указ, соч., табл. 9.). Их крикливая 
многокрасочность и резкий контурный абрис могут показаться признаками огрубения. 
Рисунок пестро расцвечивается любимым трезвучием синего, желтого, оранжевого. В 
этих работах Сапунова видно, что он был очарован русским лубком, росписями 
крестьянских прялок, народной керамикой. Перед этими работами Сапунова невольно 
вспоминается „Серебряный голубь" А. Белого, готовность его героя поклониться в лице 
Матрены всему народу, мечта его войти в хоровод народного праздника и отречься от 
утонченно-анемичной культуры. 

Трудная задача, особенно для такого художника, как Сапунов, который ие хотел все 
переписать своим почерком, обо всем говорить от своего лица. Некоторые лубочные 
декорации Сапунова своей грубоватой сатирой напоминают листы Хогарта. Но в ряде 
эскизов к занавесям, вроде „Весны", милое простодушие побеждает насмешку и иронию 
(М. Алпатов и Е. Гунст, указ, соч., табл. 15.). Он достигает в них такой солнечной ясности, 
такого упоения счастьем, что легко поверить — если это блаженство в жизни еще не 
наступило, то его предчувствие может порадовать зрителя хотя бы на театральных 
подмостках. 

В сельских праздниках на лоне приветливой природы легко различимы танцующие 
пары, целующиеся влюбленные, пышные кроны деревьев, яркие цветы и безмятежно 
проплывающие по небу похожие на колбаски облачка (Каталог выставки Н. Сапунова, М., 1963, 

№38.). Конечно, нельзя принимать все это всерьез, ирония дает о себе знать и здесь. Но 
все же нельзя оставаться равнодушным к тому, как это веселое лицедейство 
превращается в картину. Желтая кофта красотки светится, как созревший на солнце 
подсолнух, яблоки на деревьях розовеют, как пухлые тела порхающих амуров, яркие 
цветы горят, как подрумяненные губки красоток, просветы голубого неба сливаются с 
мелькающими среди деревьев парка голубыми платьями. Невинные шалости и шутки 
воображения, причудливые росчерки кисти художника выдают заветные потребности 
его сердца. Пресловутый декоративизм Сапунова — это не холодный расчет мастера-
ремесленника, знающего, чем ублажить глаза избалованного зрителя. Для художника-
поэта это была редкая, едва ли не единственная в то время возможность утолить свою 
жажду праздничности и радости. В этих эскизах Сапунов соприкасается с Судейкиным. 
Но он не только выдумывает, сочиняет и повествует, но и выражает в самой 
живописной ткани своих картин утопию желанного счастья. 

Известная картина Сапунова „Карусель" (1908, Русский музей) примыкает к его 
театральным эскизам. Все мелькает в ней, кружится и несется в стремительном вихре: и 
ярко-желтые деревянные кони, и разряженные девки, и полотнища с вытканными 
животными, и цветные фонарики, и развевающийся флаг, и кружево обступивших 
деревьев. И вместе с тем в этой цветной мозаике, в этом пестром подобии калейдоскопа 
предметы рассыпаются, действие прекращается, движение останавливается. Картина 
это больше, чем фиксация преходящего момента. Это как бы увековечение вечной, 
незыблемой формулы бытия. 
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Картина Сапунова, написанная мелкими, дробными мазками, словно выложена из 
разноцветных камешков. Эти живописные приемы были тогда повсюду распространены. 
Но колорит несет на себе неповторимый отпечаток чисто русского понимания. Краски 
радужные, яркие, звонкие, пронзительные, как в древних новгородских иконах и в 
народных вышивках, не спорят друг с другом, не гаснут и не тлеют, в них нет 
взвешенности и уравновешенности, как в классической живописи. Язык красок 
передает не какие-либо сложные душевные состояния, но прежде всего безоблачную 
радость, веселье, раскатистый, задорный и лукавый смех, как в наших народных 
песнях и плясках. 

Среди работ Сапунова особое место занимают эскизы к „Гензель и Гретель" Э. 
Гумпердинка и к „Дяде Ване" А. Чехова. В эскизах к опере-сказке с их врубелев-скими 
перламутровыми тонами и мозаической техникой возникают очертания небывалого, 
несбыточного города. Серебряный серп луны на небе, речка, через которую перекинут 
горбатый мост, в воде зыбкое отражение устремленных к небу тесно сгрудившихся 
домов-башен с остроконечными шпилями. Прекрасная, детски наивная мечта! Редкая 
способность большого мастера облечь в четкую живописную форму хрупкое 
порождение детского воображения ! (М. Алпатов и Е. Гунст, указ, соч., табл. 15.) 

В эскизах к „Дяде Ване" Сапунов переносит нас в гущу провинциальной, усадебной 
жизни, которой увлекались тогда и Б. Кустодиев и К. Юон. Но и на этот раз Сапунов не 
ограничивается воссозданием характерной обстановки, но вслушивается в скрытую 
музыку жизни. В эскизе ко второму действию в столовой дома Серебрякова с полосатых 
обоев назойливо выпирают зеленые цветочки, кажется, способные вытеснить из 
интерьера живого человека. Эскиз к третьему действию, гостиной, — это прекрасный, 
но безвозвратно покинутый интерьер. Желтизна осеннего парка заглядывает в окна, 
гармонируя с желтыми ламбрекенами. Ее оттеняет голубизна стен, белых чехлов на 
креслах и на люстре. Пустые кресла рождают ощущение душевной пустоты, как в 
современной пьесе Ионеско „Стулья". 

В последние годы жизни художник сложными извилистыми путями как бы 
возвращается к далеким исходным позициям. Когда-то было преклонение перед 
красотой театральной иллюзии, но она оказалась развенчанной, было увлечение 
красочностью фольклора, но и оно прошло, была насмешливая ирония, но от нее 
осталось ощущение пустоты. В конце концов жизненный и творческий опыт помог 
художнику прямо взглянуть в глаза неприкрашенной правде и вынести приговор ей из 
всей глубины своего сердца. 

Одна из последних работ Сапунова — „Чаепитие" (1912) — похожа и на театральный 
эскиз и на народный лубок и вместе с тем больше всего — на жанровую картину. 
Художник словно сказал себе: довольно любоваться красотой театральных зрелищ, 
затейливостью маскарадов, красочностью ярмарочных подмостков! Вот он без масок и 
прикрас — густой и гнетущий мещанский быт, давящая каждо-дневность русской 
провинции. 

„Чаепитие в Мытищах" В. Перова, „Чаепитие" А. Рябушкина, множество трапез и 
чаепитий Б. Кустодиева и, наконец, эта картина Сапунова. Это не случайные 
совпадения, общность не только сюжета, но и социальной темы, критической ноты, 
которая от XIX века перешла в наследие к последующему. 

Метко разящая насмешка переведена на привычный живописный язык Сапунова и 
загорелась яркими красками. Его любимое цветовое созвучие воплотилось теперь в 
предметах быта. Желтое пятно — это пузатый тульский самовар. Оранжевое — это 
распаренные чаепитием лица. Синее — это густые тени и силуэт города за окном. 

Сатира в эскизах к „Мещанину во дворянстве" носила отвлеченный морализирующий 
характер в духе XVIII века. Теперь, как и в народном сатирическом листке, она 
приобрела характер пугающей достоверности. Прямота и грубость языка придают ей 
убедительность и силу. Характеристики отличаются беспощадной меткостью: 



 186 

круглолицые молодки и хилый мальчик, и вид за окном, и пестрая набойка за 
самоваром, и розовый платок, которым подвязан один из гостей, и, наконец, большой 
медный крест на груди у попа. 

Здесь ничего не было сказано о натюрмортах Сапунова, о его гортензиях, 
рододендронах и бумажных цветах в роскошных ампирных вазах. Эти мастерские 
картины больше всего известны, а между тем если искать в искусстве Сапунова 
противоречий, как признаков его слабости и колебаний, то они выступают именно в 
этих работах. Цветы Сапунова — это в известной степени уступка вкусам заказчиков. 
Огромные холсты были предназначены для роскошных гостиных в стиле модерн. 
Иногда художник ограничивался верным отчетом о том, что находилось перед его 
глазами, иногда на них падает отблеск от его театральных феерий, но в большинстве 
случаев лежит отпечаток парадности, элегантности и холодности. Во всяком случае, 
больше всего глубины и страсти, темперамента и фантазии Сапунов выразил не в них, а 
в своих театральных эскизах. 
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Голубкина 

(Статья представляет собой выступление на обсуждении выставки работ А. С. Голубкиной в Академии 

художеств СССР в 1964 г.) 

 
101. А. Голубкина. Идущий. Бронза. 1903. Ленинград, Русский музей.(A. Goloubkina. 

L'homme qui marche. Bronze. 1903. Musee russe de Leningrad.)  

 
102. А. Голубкина. Железный. Бронза. 1897. Ленинград, Русский музей.(A. Goloubkina. 

L'homme de fer. Bronze. 1897. Musee russe de Leningrad.)  
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Прошло целое столетие со дня рождения Анны Семеновны Голубкиной. Целое 
столетие — немалый срок. Из этих ста лет едва ли не тридцать ушли на то, чтобы она 
встала на ноги как человек, тридцать лет были ей суждены на то, чтобы она могла себя 
самостоятельно проявить в искусстве, — на выставке можно видеть, как много она 
успела создать за этот срок. Последние сорок, почти сорок лет, были отмерены не ей, а 
нам, потомкам и наследникам, чтобы мы прочувствовали и продумали все, что нам от 
нее досталось. Мы в долгу перед Голубкиной. Мы еще слишком мало потрудились над 
тем, чтобы сделанный ею вклад стал общим достоянием (1. М. Волошин, А. С. Голубкина. - 

„Аполлон", 1911, № 6; А. Бакушинский, А. С. Голубкина. - Журн. „Искусство", 1927, IV, стр. 122-124.). И 
теперь, проходя по выставке, как бы заново открываешь для себя художника. 

Нужно всмотреться в ее лицо, любовно переданное в рисунке Н. Ульянова. Люди с 
таким широко открытым, вещим взглядом приходят в мир ради подвига, ради жертвы. 
Боярыня Морозова! — недаром так называли ее современники. Для Голубкиной не 
существовало выбора: искусство или гражданский долг, творчество или 
революционный подвиг. Она была революционером в искусстве, в искусстве она 
служила революции. 

На выставке Голубкиной нельзя забыть, что она жила в годы великого кануна. Перед 
ее работами невольно воображаешь себе „кровавое воскресенье", жаркие бои на 
Пресне, шумные студенческие сходки, радости и печали в преддверии последней 
схватки. „Вы жертвою пали в борьбе роковой" — кажется, доносятся отзвуки 
революционных песен, и где-то ветер треплет оборванное, но непобедимое красное 
знамя. Если бы кто-нибудь, не зная нашей истории, пришел на выставку Голубкиной и 
вдумчиво ее обозрел, он сумел бы угадать: из царящей в ее работах грозовой 
атмосферы, из этого накала страстей и моря слез должно произойти великое движение. 

Простая крестьянка из Зарайска с ее жилистыми трудовыми руками и низким глухим 
голосом, суровым взглядом и любящим сердцем. Такой ее помнят современники, такой 
она проявила себя в творчестве. Ее путь в искусство был не легким. Огромного усилия 
воли потребовалось от нее, чтобы из глухой провинции добраться до Москвы, а оттуда в 
Петербург. Безрассудной смелости, чтобы из неудовлетворившей ее Академии — в 
Париж, в мастерскую Родена. Она с честью прошла через все испытания. 

Письмо Голубкиной в Родену — это волнующее, глубоко искреннее признание 
молодой художницы. 

„До Вас все профессора, кроме одного московского скульптора Иванова, мне 
говорили, что я на ложном пути и что нельзя работать так, как я. Их упреки меня 
мучили, но не могли поправить меня, потому что я им не верила. Когда я увидела Ваши 
работы в музее Люксембург, я подумала про себя, если этот художник мне скажет то же 
самое, я должна подчиниться. Вы не можете себе представить, какая для меня была 
радость, когда Вы, самый лучший из всех художников, мне сказали то, что я сама 
чувствовала. Вы дали мне возможность быть свободной. Если бы Вы знали, какие были 
против меня преследования, и Вы мгновенно меня освободили. Я ничего не говорила, 
потому что не было у меня слов, чтобы выразить Вам мою благодарность. Вы дали мне 
возможность жить. Может быть, Вы меня уже забыли — Вашу русскую ученицу высокого 
роста Голубкину. Я Вам пишу теперь потому, что сейчас у нас очень тревожное время, и 
никто не может знать, во что оно выльется. Берут и сажают в тюрьму всех, и я уже раз 
сидела... " (2. С. Лукьянов, А. С. Голубкина, М., 1966.). 

Роден помог Голубкиной найти себя как художника, выработать язык, способный 
выразить то, что у нее было на сердце. Но она говорила на нем то, что было близко ей 
как русской женщине, русскому художнику. Сила Родена была в его способности 
каждому захватившему его образу, самому невнятному душевному порыву найти четкую 
отточенную форму выражения. Во французском мастере нас привлекает его ясный 
галльский ум. Сила Голубкиной — в ее ненасытной потребности доискиваться до самого 
корня вещей, до правды прежде всего. Передвижническое, если угодно, толстовское 
правдоискательство. Это вовсе не значит, что Голубкина только искала и никогда не 
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находила. Но в созданиях ее нет никогда самоуспокоенности, в каждой работе — 
волнующая перспектива. В ее творчестве мы подходим к заветной черте в человеке — к 
его совести. Влечение к правде не означало, что Голубкина пренебрегала красотой, но 
правда для нее — прежде всего, и истинная красота только та, что из правды 
рождается и ей не противоречит. 

В наследии Голубкиной поражают прежде всего ее портреты. В понимании портрета в 
мировом искусстве можно заметить два направления. Одно исходит из отпечатка 
человеческого лица, точного и достоверного, рукой человека доведенного до 
художественного совершенства. Римский протоколизм был особенно уместен в чинных 
портретах предков, для официальных целей обычно используемых. Другой характер 
носит портрет поэтический греческого типа. Его создатель также всматривается в 
человека, но он как бы вбирает его в себя, загорается им, пропускает его через 
горнило души и душу свою вкладывает в мягкую глину или твердый камень. О 
подобном художнике, вдунувшем душу в горсть земли, рассказывает легенда, как о 
творце первого человека. Портретистом-творцом была и Голубкина. Правда ее 
портретов не документальная, скрепленная подписью, а правда, согретая жаром чувств 
и страстей большого человека, человека святой неподкупной честности. 

Каждое произведение Голубкиной врезается в память, словно написано огненными 
чертами. Смотришь глазами, но кажется, будто ощупываешь пальцами. В поисках 
тайного тайных Голубкина снимает все покровы, мешающие проникнуть в сущность. 
Смелость, с которой она перекраивает натуру, заставляет замирать сердце. Но ее не 
страшит, что мир привычных вещей выглядит преображенным. На самых смелых 
поворотах она не забывает цели: найти в человеке человека. Ее суровость обращается 
в нежность, невзрачное и даже безобразное становится прекрасным. Перед портретами 
Голубкиной мы нравственно очищаемся. 

Голубкина порвала с той вялой, заглаженной формой, к которой пришла скульптура 
XIX века. В ее скульптурной форме сказались ее напряженная борьба и неустанные 
поиски. Мы слишком доверяем тому ярлычку, который критика долго навешивала на 
Голубкину: импрессионизм. Этот ярлычок только мешает постижению искусства. Одни 
видят в импрессионизме Голубкиной отступление от строгих классических канонов — и 
поэтому отвергают его, другие считают его чем-то устаревшим, и потому также 
отвергают. При этом недооценивается, что у Голубкиной сочная, рыхлая лепка всегда 
оправдана задачей повысить воздействие материала в скульптуре. Действительно, она 
любила самый простой материал — глину, землю. Но она не забывала и о построении 
человеческой головы, ее девяти гранях, и потому в лучших ее работах пластика 
одерживает победу и следы этой победы придают такую силу ее образам. Ее статуи 
„Сидящего" и „Идущего" — это всего лишь этюды обнаженной модели. В руках 
Голубкиной тело „Идущего" обретает первозданную силу, растет, движется, удерживает 
равновесие, живет, трепещет. „Идет и все на своем пути сметает", — говорила сама 
художница. Перед этим телом точно впервые в жизни видишь наготу, нагота человека 
выглядит как человеческая правда. 

Портреты Голубкиной, скорее всего, находят признание, больше сомнений вызывают 
ее тематические образы. Но проводить резкую разделительную черту через ее 
творчество — вряд ли справедливо. Портрет деда Голубкиной — это портрет и вместе с 
тем это характерная голова русского крестьянина. С другой стороны, голова 
горьковской старухи Изергиль — это живое, неповторимо индивидуальное лицо. 
Голубкина никогда прямо не подражала народным мастерам скульптуры. Но в ее 
портретах нередко проглядывают цельность, сила характера, убежденность и 
честность, которые свойственны и русской народной скульптуре. 

На выставке Голубкиной бросается в глаза, что едва ли не все ее головы, бюсты, 
фигуры, портреты известных лиц или безымянные типы, простые люди, крестьяне, 
рабочие, интеллигенты, бедняки и богачи, сытые и голодные, мясистые и костлявые, 
одетые и обнаженные, идущие, сидящие и несущие — все это как бы этюды к одной 
большой, так и не осуществленной композиции. Что-то вроде знаменитых этюдов А. 
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Иванова к „Явлению Мессии" или В. Сурикова — к „Боярыне Морозовой". Почти все 
фигуры соотнесены с чем-то, к чему-то обращены и на что-то взирают с тоской и 
грустью. Все эти „пленники жизни" всматриваются своими пугливо устремленным вдаль 
глазами, хмурятся, улыбаются, то тянутся вперед, то уходят в себя или к чему-то 
прислушиваются. Нужно вникнуть во внутренний мир Голубкиной, чтобы понять, каков 
был тот ожидаемый мир, к которому обращены своими помыслами ее люди, ее не по 
годам серьезные дети, которые слышат вдали музыку, видят огни. 

Искусство Голубкиной ценно для нас не только как замечательный вклад в наше 
художественное наследие. Оно помогает понять и достижения советского искусства и 
еще не решенные, но стоящие перед ним задачи. Мы с полным правом именуем 
Голубкину советским художником, поскольку она участвовала в формировании 
советского искусства первого послереволюционного десятилетия, хотя тяжелая болезнь 
помешала художнице так же полно выразить себя в те годы, как это было в 
предшествующий период ее жизни. 

В искусстве мы ценим прежде всего искусство. Но нельзя забывать и создавшего его 
человека, его характер, душу, нравственную ценность. Об этом напоминает 
современному зрителю наследие Голубкиной. 
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Об искусстве Матвеева 

(Статья впервые напечатана в газ. „Московский художник" 1961, № 10.) 

 
104. А. Матвеев. Голова красноармейца. Фрагмент группы 'Октябрь'. Бронза. 1927. 

Ленинград, Русский музей.(A. Matveev. Tete de soldat rouge. Fragment du groupe 'Octobre'. 
1927. Musee russe de Leningrad.)  

 
105. А. Матвеев. Надгробие В. Борисова-Мусатова в Тарусе. Гипс. 1910.(A. Matveev. 

Tombeau de V. Borissov-Moussatov. Taroussa Platre. 1910.)  
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106. А. Матвеев. Автопортрет. Бронза. 1939. Ленинград, Русский музей.(A. Matveev. 

Autoportrait. Bronze. 1939. Musee russe de Leningrad.) 

 
107. А. Матвеев. Женская фигура. Мрамор. 1915. Ленинград, Русский музей.(A. Matveev. 

Femme. Marbre. 1915. Musee russe de Leningrad.)  
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108. А. Матвеев. Этюд обнаженной женской фигуры к надгробию. Бронза. 1913. 

Ленинград, Русский музей.(A. Matveev. Etude de nu feminin pour un monument funeraire. 
Bronze. 1913. Musee russe de Leningrad.)  

За последние годы наши эстетические горизонты значительно расширились. Мы 
оценили по достоинству величие Рублева и Врубеля, перестаем подвергать сомнению 
ценность Родена, Трубецкого и Голубкиной. Недавно нам открылся своеобразный мир 
мексиканской пластики. Среди этих отрадных свидетельств нашего роста свое место 
занимает и переоценка творчества Александра Терентьевича Матвеева (1. А.Бассехес, А. Т. 

Матвеев, М., 1963; Е. Мурина, А. Т. Матвеев, М., 1964.). 

Несколько лет тому назад мы видели его выставку, прекрасную, редкостную по 
художественной высоте представленных на ней произведений. На этой выставке не 
было работ, про которые можно было бы сказать, что в них чувствуется усталость 
художника, что в них он слабее своих возможностей. Все было на очень высоком 
уровне мастерства. 

Признание пришло к Матвееву с опозданием, зато можно думать, что со временем 
оно будет еще крепнуть и возрастать. Вместе с признанием Матвеева в обиход 
скульпторов все более входит критерий, которым определяют характер его мастерства 
— пластичность. Действительно, в произведениях Матвеева ясно проявилось качество, 
которое составляет самую сущность скульптуры. Пластичность Матвеева соответствует 
тому, что мы называем поэтичностью Пушкина. В обоих случаях перед нами поэзия и 
скульптура почти в чистом виде. 

Но для того чтобы оценить значение искусства Матвеева, недостаточно одного 
понятия пластики. И так же недостаточно определение Матвеева, как „русского 
Майоля". Пожалуй, эта аналогия наводит на неверный след. 

Майоль, как известно, выступил после Родена, у которого форма, развиваясь 
преимущественно изнутри, взрыхляет поверхность статуй. В своем стремлении к 



 194 

прекрасной ясности и равновесию Майоль как бы надевает на скульптурное тело 
броню, но за ней менее ощутима его внутренняя энергия. 

Матвеев далек от обеих крайностей. В его скульптуре чувствуется и рост изнутри, и 
умеряющая его снаружи сила, и энергичный жест, и стремление к замкнутой цельности, 
и мощный объем, и линейный узор, и весомость материи, и верность передачи 
характера, и согревающая сила духа. Матвеев умел охватить и передать в скульптуре 
жизнь во всей совокупности взаимодействующих в ней сил. 

У Матвеева нет такой отточенности, сделанности, уравновешенности, как у 
французского мастера. Зато скульптурная форма дышит и живет, как могучая, 
набегающая на берег волна, и когда она захлестывает нас, мы забываем о стилистике и 
отдаемся ощущению нераздельного единства мысли, чувства, выражения, 
сосредоточенных в каждом кусочке камня или дерева, которых коснулась рука этого 
замечательного художника. 

Мы привыкли мысленно представлять себе творчество каждого художника в виде 
восходящей кривой. В этом известная параллель к статистике развивающегося 
производства, непременно рост до известного возраста, а потом с годами неизбежный 
спад. Между тем у каждого художника своя, часто очень причудливая кривая. Точнее в 
виде кривой нельзя выразить линии развития художника. Это будет насилие. 

Про Микеланджело в известной степени можно сказать, что все его творчество — это 
подступы к такому шедевру, как последняя „Пьет а Ронданини". В творчестве Матвеева 
исключительно выдающееся место занимает его надгробие В. Борисова-Мусатова 
(1910—1912). Это не одно из многих его произведений, образующих цепочку. В этой 
работе тогда еще молодой художник дал себе клятву, как Герцен и Огарев на 
Поклонной горе. Он достиг в ней большой высоты, откуда всю свою жизнь смотрел на 
мир и на искусство. Можно сказать, что все последующие его произведения, среди 
которых большинство шедевры, — это разработка той жилы, на которую тогда 
наткнулся молодой художник. Они должны были подкреплять его позицию, служить ее 
проверкой и оправданием на новом материале, в новых условиях. 

Как известно, творчество Матвеева многотрудное, сам он был очень беспощадно 
строг к себе и судьба к нему довольно сурова. Но мы можем удостоверить, что он 
выполнил поставленное себе задание, остался верен тому эстетическому нравственному 
идеалу и лирическому порыву, из которого родился его спящий мальчик. Искусство его 
мужало, приобретало мудрость и глубину, и все же памятник В. Борисову-Мусатову 
остался чем-то неповторимым, наиболее полным выражением всех душевных сил этого 
большого художника. 

Автопортрет Матвеева (1939) — это дивная по душевному богатству, силе формы и 
ощущению материала голова. Несмотря на небольшие размеры, ясность построения 
придает ей, характер мощи и величия. Но художник не позволяет своему темпераменту 
вырваться наружу, не допускает бурного взрыва энергии. Все в этой работе найдено в 
труде, выискано в борьбе, каждая часть несет отпечаток противодействия породивших 
ее сил. Брови чуть хмурятся, нос заострен, зрачок блестит, губы слегка выпячены и 
плотно сжаты. Невозможно передать словами все богатство мимики в этом лице. 
Скульптурная поверхность определяется воздействием внутренних сил, вышедших на 
поверхность кожного покрова. В самой скульптурной форме угадываются упорные 
поиски художника. 

Матвеев — глубоко русский мастер и по духу своего искусства и по его языку. Прямо 
он не подражал ни одному из предшественников. Но, перебирая в памяти его работы, 
невольно вспоминаешь то Рублева, то Венецианова, то Кипренского, то Александра 
Иванова, то Врубеля и, само собой разумеется, наших выдающихся скульпторов XVIII—
XIX веков. 
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Глядя на вещи Матвеева, мы вспоминаем классическую скульптуру Греции и 
классиков нового времени на Западе и у нас. Но в наследии Матвеева есть еще работы, 
прямо связанные с русской народной скульптурой. Теперь ею многие увлекаются, когда 
Матвеев начинал, ее еще мало знали, но он угадал в ней нечто очень существенное и 
ценное, уже в самой манере резьбы из дерева, в характере обрубовки. В русском 
искусстве нового времени очень симпатичны попытки опереться на народную, как мы 
говорим, фольклорную традицию. Это ведь означало возможность освободиться от 
наносной „академической неметчины". Но в отношении к народному были различные 
тенденции. Иногда брали только экзотику и варварство, или сказочность, или 
неумелость народного резчика и все это возводили в закон. 

У Матвеева к фольклорному искусству другое отношение. Он выискивал в нем ростки 
высокого искусства, которые в силу определенных исторических причин не могли в нем 
развиться. Сравним голову А. Герцена Матвеева (1912) с рядовой работой какого-
нибудь академического портретиста, и нам сразу бросится в глаза ее сходство с 
народной резьбой. Герцен чем-то напоминает русского Николу. Но только в нем 
решительно нет иконописной благостности. Это могучий человек. В его губах что-то 
скорбное, трагическое и вместе с тем большая духовная сила. Очень поучительно 
сравнить Герцена Матвеева с Виктором Гюго Родена. Французский мастер доводит 
мимику лица до высшей степени напряжения, лоб открытый, глаза хмурятся, лицо 
словно сжато в кулак. В этом свойственная французам патетика. Лицо Герцена хотя и 
из бронзы, но точно рублено топором, и это придает ему отпечаток эпичности, 
народности. Но народный мастер никогда не смог бы создать такого свободного, 
сильного человека. Матвеев как бы совершает то, чего не могли совершить народные 
мастера, и мысленно отвешивает им низкий поклон. Здесь невольно вспоминается 
отношение к народной мудрости Льва Толстого и других русских писателей. 

Нравственное обаяние — очень существенная черта искусства Матвеева. Это 
замечает каждый внимательный зритель перед его работами. Они доставляют нам не 
только наслаждение, не только радуют глаз, но и пробуждают в нас духовные силы, 
поднимают нас. В этом пункте я хотел бы внести одну поправку к тому, что принято 
говорить об искусстве Матвеева. Мы слишком привыкли все объяснять в искусстве 
выбранным сюжетом, объектом и мотивом. И потому нравственный характер искусства 
Матвеева часто сводится к тому, что люди, которых он изображал, обладают 
нравственной чистотой. Об этих их особенностях обычно идет речь применительно к 
таким известным людям, как Ермолова, Чехов, и простым людям, которые служили 
моделями художнику. 

Между тем этого одного слишком мало. Такой способ может навести нас на ложный 
путь. Ведь у нас имеется достаточное количество работ других художников, которые 
изображали образцовых в нравственном отношении героев, с соответствующими 
героическими жестами, мыслителей с отпечатком мысли на челе, молодых людей, 
которые могут служить примером благонравия. Но, к сожалению, эти вещи, как 
назидания, произнесенные с кафедры, часто не действуют и даже вызывают в нас 
отвращение, если нравственности объекта противоречит фальшь, банальность 
художественных приемов. 

В статуях Матвеева моральная чистота — не только в людях, но и в самой его 
прославленной пластике. Перед статуями Матвеева, в которых все честно добыто, 
добросовестно выверено, взвешено, смерено, сгармонировано, воплощено в материал, 
в работах, в которых каждая частность подчиняется целому, форма органически растет, 
в которых художник подчиняет свое „я" высшей необходимости и дает нам пример 
самоотверженного служения делу, мы ясно ощущаем то самое, что он ценит и в 
человеке. Искусстве Матвеева очень серьезное, порой даже сдержанно суровое, но 
полно нравственной чуткости. 

Что Матвеев-гражданин стоял в передовых рядах — об этом всем хорошо известно. 
Но как проявилось его мировоззрение в искусстве? Что значит поэзия скульптуры 
Матвеева, если говорить о ней языком прозы? 
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Многие наши художники кистью, карандашом или резцом увековечили героическую 
борьбу советского народа. Начиная с первых лет революции, мы с волнением следили 
за тем, как в наше искусство входили образы советских людей, их жарких битв и 
трудовых будней. Рядом своих работ, и прежде всего группой „Октябрь" (1927), 
Матвеев участвовал в решении подобных задач. В этой группе Матвеев выступает не 
только как мастер, но и как патриот. 

Католические монахи требовали прикрыть наготу титанов Микеланджело, Мартосу 
приходилось оправдываться перед начальством за то, что его апостолы обнажены. В 
настоящее время нагота воинов Матвеева не вызывает сомнений. Матвеев решает в 
своей группе большую тему: Октябрь не только освободил человечество от векового 
рабства, он раскрыл в человеке самое высокое — человека. В группе „Октябрь" в 
обнаженных телах трех людей эта отлитая в бронзу идея звучит как аксиома. 

Главное призвание Матвеева заключалось не в том, чтобы показать самую борьбу 
или отдельные ее эпизоды. Он стремился изваять то, ради чего эта борьба велась. Не 
трудный путь к высокой благородной цели, а саму цель, куда этот трудный путь ведет. 

Матвеев проявил себя и в портрете и в монументальной скульптуре. Но сюжеты 
большинства работ Матвеева — самые непритязательные, масштабы их самые 
скромные. Измерять ценность скульптуры Матвеева значительностью его предмета так 
же бессмысленно, как утверждать, что ценность Рафаэля в том, что он писал мадонн. 
Обнаженная женщина расчесывает волосы или надевает чулок, юноша льет на себя 
воду или спит, или пробуждается, или просто стоит. 

В произведениях Матвеева человек как непосильное бремя складывает 
стеснительные условности. Его нагота целомудренна и естественна. Обнаженные 
женские фигурки Матвеева похожи не только на античные статуи (как у мастеров 
классицизма). В них есть еще чистота, одухотворенность древнерусской иконописи, 
женских фигур, моющих младенца в сценах „Рождество Христово". 

Мы говорим: глаза — это зеркало души человека. В мире Матвеева все тело 
человеческое — зеркало его души, и в этом его обаяние. Начиная с первых своих 
шагов, Матвеев упорно и настойчиво собирал признаки искомого совершенства, 
убеждал зрителя в его достижимости. В годы революционной перестройки общества и 
сознания человека его влечение получило реальную основу, помогло ему войти в 
современность. 

Искусство Матвеева в высшей степени целомудренно. Это драгоценнейшее его 
свойство. Это вовсе не значит, что оно малодейственно. Но многие произведения 
Матвеева на первый взгляд не останавливают на себе внимания. Он как бы не замечает 
зрителя, настолько занят своим делом. Впрочем, в работах его нет ничего такого, чего 
бы не мог понять любой человек. Никаких аллегорий, никаких туманных намеков, 
никаких выдуманных и надуманных мотивов. Только одного требует художник от 
зрителя: готовности серьезно отнестись к его работам, внимательно всмотреться в них, 
вдумчиво их разглядывать. И тогда зрителю откроются в них большие достоинства. Он 
будет внутренне обогащаться, развивать свой вкус, углублять свою чуткость. Ему 
доставит огромную радость то, что самый простой мотив—фигура стоит, сидит, что-то 
несет или просто задумалась—может быть предметом глубокого созерцания. Надо 
думать, что современному человеку, обитателю большого города, с его быстрыми 
темпами и слепящими огнями реклам, искусство Матвеева доставит такое же 
удовлетворение, как и то, какое он получает, покидая город и отправляясь на природу. 

Эта способность доставлять человеку радость душевного спокойствия, гармонии, 
способность любоваться и созерцать реальные образы людей — одно из самых 
замечательных свойств искусства Матвеева. Оно присуще самым различным по теме и 
масштабу произведениям: маленьким статуэткам и монументальным статуям, фигурам и 
портретам. В них ничего не выставлено напоказ, но самому зрителю нужно все 
обнаружить. 
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В отличие от Родена с его „поп finite" в них не требуется что-то доканчивать, так как 
все в них уже имеется. Требуется только вдумчиво и внимательно отнестись к 
искусству. В этом сказывается и доверие и чуткость художника к зрителю, и 
уверенность, что его не нужно подвергать эстетическому шоку. 

Мне приходит в голову только самое банальное сравнение, которое в состоянии 
пояснить мою мысль о характере искусства Матвеева. Его произведения похожи на 
нашу северную природу, которая трогает своей скромностью и стыдливостью. Если вы 
где-нибудь в чаще леса заметите ландыши, вы испытаете такое же светлое, чистое 
чувство, как перед шедеврами Матвеева. 

Говоря о Матвееве, нельзя не вспомнить о том, как трудно бывает художнику идти 
прямым, всегда только прямым путем. Вспоминается Чартков из „Портрета" Гоголя. 
Художник сидит у себя в мастерской, перед ним на мольберте его заветное создание, 
воплощение его светлой мечты — Психея. В этот момент к нему проникает знатная 
заказчица. Она замечает Психею, приходит в восхищение и властно заявляет на нее 
свои права, как на мнимый портрет своей бледнолицей и хилой дочки. Роковой момент! 
Художнику следовало сказать одно только слово: нет! Но ему трудно устоять, особенно, 
если он любит жизнь, если он втайне мечтает о хорошей жизни. И он отступил от своей 
светлой мечты, отдал свою Психею („продал дьяволу душу", как говорили в старину). 

В притче, рассказанной Гоголем, одно фатально вытекает из другого и приводит к 
печальному концу, но и в действительности каждая уступка художника ведет к 
отступничеству. Матвеев не забывал, что художник должен служить, и сам он, как 
бессменный часовой, всю жизнь служил одной высокой идее и никогда не отступал от 
требований к себе и к своему искусству. 

У нас много превосходных скульпторов, без них были бы невозможны успехи всего 
советского искусства. И все же только один из них — это Матвеев. Это достаточная для 
него похвала. 

В памяти многих из нас, свидетелей последних лет жизни Александра Терентьевича, 
он остается как человек, который говорил еле слышным шепотом. Впрочем, он и до 
болезни не любил громких слов и пустых фраз. Он не нуждался в них, так как все 
выразил и все сказал своим прекрасным искусством. 
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Памяти Мухиной 

(В основе статьи лежит текст выступления на вечере, посвященном памяти В. И. Мухиной в Академии 

художеств СССР.) 

 
108. А. Матвеев. Этюд обнаженной женской фигуры к надгробию. Бронза. 1913. 

Ленинград, Русский музей.(A. Matveev. Etude de nu feminin pour un monument funeraire. 
Bronze. 1913. Musee russe de Leningrad.)  

 
109. В. Мухина. 'Пламя революции'. Эскиз памятника Я. Свердлову. Бронза. 1922-1923.(V. 
Moukhina. 'La Flamme de la Revolution'. Esquisse du monument a J. Sverdlov. Bronze. 1922-

1923.)  
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110. В. Мухина. Рабочий и колхозница. Нержавеющая сталь. 1937.(V. Moukhina. L'Ouvrier 

et la Kolkhozienne. Acier inoxydable. 1937.)  

 
111. В. Мухина. Крестьянка. Бронза. 1927. Москва, Третьяковская галерея.(V. Moukhina. 

Paysanne. Bronze. 1927. Galerie Tretiakov. Moscou.)  
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112. В. Мухина. Портрет хирурга Н. Бурденко. Бронза. 1942-1943. Москва, Третьяковская 

галерея.(V. Moukhina. Portrait du chirargien N. Bourdenko. Bronze. 1942-1943. Galerie 
Tretiakov. Moscou.)  

 
113. В. Мухина. Ветер. Бронза. 1926-1927. Москва, Третьяковская галерея.(V. Moukhina. 

'Le Vent'. Bronze. 1926-1927. Galerie Tretiakov.) 
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114. В. Мухина. Мир. Проект статуи для здания планетария в Волгограде. Бронза. 1953.(У. 

Moukhina. La Paix. Projet de statue pour le Planetarium de Volgograd. Bronze. 1953.) 

Мне пришлось встретиться с В. И. Мухиной сорок лет тому назад, когда я только 
начинал читать на скульптурном факультете Вхутеина. Я очень робел тогда, так как 
осознавал свою недостаточную подготовленность. В те времена каждый историк 
искусства не очень-то знал, что ему делать во Вхутеине, где молодежь готова была 
отвергнуть все художественное наследие. Меня глубоко тронуло внимание, с которым 
Вера Игнатьевна отнеслась к моим первым шагам. Уже много позднее, когда она стала 
общепризнанным советским мастером, а мы, как современники ее, гордились ею, 
радовались ее признанию, ждали от нее новых успехов, она запросто приходила на 
лекции, которые читались о скульптуре, и делилась своими планами. Уже совсем 
незадолго до кончины, тяжело больная, она нашла время прочесть мою статью в защиту 
художественного наследия, позвонила ко мне, сказала несколько одобрительных слов и 
заключила свой разговор словами: „Будем друзьями". Это были ее последние слова. Я 
вспоминал о них, когда уже поздно было на них ответить. 

Прошло много лет с нашей первой встречи. Искусство Мухиной прочно вошло в 
историю советского искусства. Ее наследие широко известно, о ней много написано, 
образцово изданы и ее высказывания о скульптуре („В. И. Мухина". - Литературно-критическое 

наследие, т. I-II, М., 1960.). И потому нет необходимости повторять то, что о ней 
общеизвестно. И когда я думаю о том, как дружески ответить на ее последние слова, 
мне хочется помимо всемирно прославленных „Рабочего и колхозницы", назвать 
несколько других ее произведений, которые до сих пор еще недооценены по 
достоинству. Говоря о Мухиной, хочется избежать той искусствоведческой латыни, 
которой мы часто злоупотребляем: „пластическая идея", „предельный лаконизм форм", 
„гармоническая цельность", „пластическое богатство движения", „пластическое чувство 
современности" и т.д. и т.д. Нельзя сказать, что эти термины и выражения лишены 
всякого смысла. Но лучше обойтись без них, и хотя это потребует от нас некоторых 
усилий, они будут искуплены тем, что мы избежим банальных словесных штампов. 
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Вера Игнатьевна, начал бы я, меня очень огорчает, что ваша небольшая статуя 
„Ветер" (1926—1927), одно из ваших ранних произведений, в наши дни находит себе 
мало признания. Мне кажется, что эта работа — ваша большая удача. 

Конечно можно предвидеть, что мне возразят: разве эта коренастая фигура красива ? 
Женское тело должно быть более стройно. Таким мы его видим в искусстве греков и 
Возрождения. Чем же может обогатить эта статуя зрителя? Ветер готов ее опрокинуть, а 
она, оказывая ему сопротивление, подняла руки и широко расставила ноги. Что за 
отталкивающая поза! 

С подобной критикой трудно согласиться. Отпарировать ей сакральными словами — 
„пластика", „пластическое" — недостаточно. Во всяком случае, статуя эта очень 
привлекательна. Ее жест не лишен красоты. Оказывая сопротивление ветру, тело живет 
повышенной жизнью. Ведь скульптура через одну фигуру может дать понятие об очень 
многом. Фигура „Ветер" поставлена таким образом, будто она овладевает 
пространством. Тело, как пружина, которую можно согнуть, но которую нельзя сломать. 
Форма лепится, растет, наполнена, поверхность ее не заглажена. Вспоминается 
известная гравюра Домье „Бедная Франция", могучее дерево, которое не может вырвать 
налетевший вихрь. У Домье дерево — это аллегория. У Мухиной дерево — всего лишь 
подтекст. Чисто скульптурными средствами она сообщает статуе широкий человеческий 
смысл. Усилие, которое приходится делать фигуре, позволяет раскрыть и мощь и 
красоту ее тела. Это человек, готовый к борьбе, способный одержать победу. Разве 
этого не достаточно для того, чтобы в этой женщине мы узнали нашего современника? 

Уже позднее Мухина с похвалой отзывалась о Голубкиной (В. И. Мухина". - „Литературно-

критическое наследие", т. I, стр. 106-112.). Это происходило в годы, когда делались попытки 
сбросить со счетов этого крупного мастера. Но что касается статуэтки „Ветер", то в ней 
хочется видеть реплику молодой художницы на то, что в те годы сказано было ее 
старшей современницей, Голубкиной, в известной статуе „Березка". Соревнование двух 
поколений, два понимания человека, два разных скульптурных подхода. В статуе 
Мухиной без труда угадывается современница революции. Если этой работе что-то 
можно поставить в упрек, так это то, что построение верхней части фигуры не так 
отчетливо, как всей фигуры в целом. Впрочем, может быть, эта неотчетливость и 
допустима в скульптуре, как кусочек мрамора, не тронутый резцом мастера. 

Рядом с „Ветром" естественно поставить „Крестьянку". Об этой статуе много писали, 
нападали на нее, потом замалчивали. Даже ценители Мухиной вынуждены были 
отрекаться от этой статуи и оправдывать ее автора тем, что в последующих работах она 
не повторяла подобных „грехов молодости". Между тем это вполне законченное 
произведение, не „грех молодости", а шедевр зрелого мастера. 

Рассмотрим упреки, которые вызывала эта работа. Говорят, эта женщина-крестьянка 
в настоящее время — анахронизм. Справедливо, это крестьянка, так она и названа, а 
не колхозница, это женщина похожа на крестьянок дореволюционного времени, одна из 
тех, которые на своих плечах вынесли на себе борьбу за Советскую власть. Но в ней 
много человеческого достоинства. Такой не изображали русскую крестьянку 
передвижники и не могли этого сделать. 

Второй упрек — это то, что художница в своей статуе отступила от анатомической, 
точнее, академической достоверности, от канонической красоты. Эту крестьянку не 
примешь за Афродиту, Диану или даже за богиню плодородия Де-метру. Действительно, 
Мухина увековечила в бронзе русскую женщину, воспела ее красоту, величие, доброту 
и гордость. 

Третий упрек, быть может, главный. В подготовительном рисунке с натуры Мухина 
более достоверно передала пропорции крестьянской женщины, которая служила ей 
моделью. Но в статуе она не ударжалась от преувеличений. Достаточно посмотреть на 
ноги этой женщины. Таких не бывает! На это обвинение следует ответить вопросом. 
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Если гипербола как поэтический прием исключена из поэтики современного искусства, 
то как же быть тогда с Маяковским? 

„Ворвался в Дарданеллы Иванов разбег,  
Турки с разинутыми ртами  
смотрят: 
человек —  
голова с Казбек! — 
идет над Дарданельскими фортами". 

Вопрос о том, какую роль играет гипербола? Чему она служит? Что выражает? В 
статуе Мухиной она служит возвеличению человека. Это надо понять, и тогда не 
страшны будут отступления от канона. 

Женщина стоит на земле („Мать сыра земля", — справедливо замечает Д. Ар-кин (Д. Е. 

Аркин, Образы скульптуры, М., 1961, стр. 158.)), стоит, сложив рабочие руки, после работы, 
счастливая, спокойная, гордая, полная чувства собственного достоинства. Самый мотив 
стояния приобретает в скульптуре Мухиной глубокий человеческий смысл. Если есть в 
этой статуе недочеты, то, пожалуй, в том, что форма недостаточно собрана, может 
быть, и в том, что фигура высится на снопах. Жница, после того как она их связала, не 
встанет на них. Но простим и эту вольность художнице. Она решилась чуть вздернуть 
сарафан, из-под него видна рубашка (может быть, найдут и это неприличным). Но все 
эти вольности и отступления оправданы общим замыслом, композицией, ритмом, 
конструкцией фигуры. Мухиной удалось в фигуре крестьянки раскрыть архитектонику 
человеческого тела, какую древнеегипетские мастера утверждали в своих колоссах. 
Грузное тело сужается и облегчается кверху, оно ритмично расчленено на отрезки, 
отрезки кверху все более сокращаются. В этом угадывается некий непреложный закон. 
Именно так русский крестьянин мастерил свою избу, увенчивая ее коньком. 
Современный мастер не мог быть не воодушевлен возможностью мыслить и чувствовать 
в унисон с народными мастерами. В огромной мухинской статуе есть нечто 
напоминающее произведения народной деревянной скульптуры. Ее вдохновляла не 
сказочность, не затейливость народной резьбы, а ее первозданная сила, простота, 
величие, цельность. 

Группа Мухиной „Рабочий и колхозница" настолько известна и признана, что нет 
необходимости ее защищать. Создание этих огромных фигур было поистине очень 
трудной задачей. С этой задачей прекрасно справилась Мухина. Люди, на памяти 
которых проходил конкурс, знают, как выгодно отличалось ее решение от тех, которые 
представили ее конкуренты. Сама художница со свойственной ей способностью ясно 
мыслить и четко формулировать свои мысли хорошо определила основную тему своей 
группы как тему „порыва, единения и молодости нашей страны". С другой стороны, ее 
решение было подсказано архитектурным замыслом выставочного павильона с его 
нарастающими объемами. Фигуры, особенно издалека, составляли неотделимое целое с 
ним, правильнее — из него вырастали. Сила порыва двух молодых шагающих людей, 
движение вперед и вместе с тем остановка у цели, утверждение, которое выражено в 
эмблемах, в серпе и молоте, в их руках, высоко вознесенных к небу. На этот раз 
Мухина не могла исходить из чего-то непосредственно увиденного. В основе ее 
решения лежало нечто наперед задуманное, но облеченное в живую плоть. Художнице 
пришлось призвать на помощь свою память, свои знания, свое воображение („В. И. 

Мухина". - „Литературно-критическое наследие", т. I.). 

Анализируя свою работу (и этим предвосхищая критика), она рассказывает, как ей 
пришлось уравновесить выразительными горизонталями складок одежды, особенно 
женского сарафана, могучую вертикаль, в которой сливаются выставленные вперед 
ноги и поднятые руки. Но этого одного было недостаточно, пришлось прибавить еще 
шарф, подобие крыла. Нельзя было обойтись и без гипербол (на этот раз они не 
вызвали таких нареканий, как в статуе „Крестьянка"). Женщина делает шаг, почти 
равный высоте фигуры. Это нечто невозможное, но поэтически оправданное. Без этой 
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гиперболы шаг в будущее обеих фигур не приобрел бы характера стремительного 
полета (подобно знаменитой „Марсельезы" Ф. Рюда, которую Мухина очень любила). 
Трудности только усугубляло то, что статуи выполнялись в огромном масштабе, что они 
были рассчитаны на восприятие издалека (на близком расстоянии фигура девушки 
выглядит более цельно, тогда как у мужчины откинутый плащ негибкий, слишком 
назойливо повторяет очертания отброшенной назад руки). Трудности, с которыми 
пришлось столкнуться Мухиной при переводе модели в нержавеющую сталь и которые 
ей полностью не удалось преодолеть, понимаешь, сравнивая ее законченную работу с 
моделью. 

Очевидцы рассказывают, как создавалась группа В. И. Мухиной из нержавеющей 
стали. В то время видели нечто новое в этом сотрудничестве художника с техниками. 
Но интерес к исполнительской части не должен уводить нас от самого главного в работе 
Мухиной — от идейно-художественных вопросов. Что же касается сотрудничества 
художника и инженера, то в данном случае инженеры всего лишь переводили эскиз в 
другой материал. В наши дни такое сотрудничество в промышленной эстетике стало 
более органичным. 

Для понимания этой работы Мухиной нужно задуматься над тем, какие подступы к 
ней вели. Эскиз памятника Я. М. Свердлову „Пламя революции" выполнен был еще в 
первые послереволюционные годы. Обычно это произведение Мухиной либо обходится 
молчанием, либо его считают ее заблуждением. Причина такого отношения в том, что 
эта работа по замыслу несколько отвлеченна, в фигуре с указующим перстом и 
поднятым факелом не все различимо, трудно определить, что она — идет, бежит, 
приплясывает или подскакивает. Нужно некоторое усилие для того, чтобы внизу 
отделить обнаженные ноги от грубо намеченных складок одежды. Указывают и на то, 
что эта фигура лишена цельности силуэта и объема. Но нужно помнить, что работа 
Мухиной соответствует тому пониманию событий, которое в то время было широко 
распространено. Вместе с тем Мухина, хотя в очень общей форме, нашла то 
взаимоотношение между телом и одеждой, которое позднее помогло ей создать 
окрыленных молодых людей. Одежда не повторяет форму тела, но обогащает его ритм. 
Ветер взмывает уголок плаща за фигурой, как шарф за спиной колхозницы. 

Портреты Мухиной. Их очень много. Они очень разные. Среди них много 
превосходных. Об этих удачах художницы хочется говорить прежде всего. Но мне 
непонятно, почему большинство авторов, писавших о Мухиной, придают решающее, 
поворотное значение портрету архитектора С. А. Замкова (1935). Все признают и 
одобряют его за то, что будто в нем угадывается образ человека нового типа, образ 
советского зодчего. Но теперь, по прошествии тридцати лет после возникновения этой 
работы, это можно оспорить. В этом портрете есть момент идеализации в смысле 
улучшения, приукрашивания натуры, отсюда и характеристика несколько вялая. Сама 
фигура не очень скульптурна, кажется, будто она выглядывает в пролет. К тому же 
поверхность камня слишком заглажена. 

Мухина-портретист со всей своей мужественной правдивостью чисто русского толка 
предстает нам в двух портретах военных лет: Б. Юсупова (1942) и Н. Бурденко (1942—
1943). В этих вещах узнаешь и сердце, и глаз, и руку Мухиной. Глубокая, почти 
беспощадная правдивость. Никакого желания понравиться и вместе с тем красота этой 
самой правды. Перед этими портретами не страшно сказать: оба они, как живые — 
советские люди, закаленные в борьбе, суровые и вместе с тем глубоко человечные. 
Портрет Юсупова явно превосходит портрет Хижняка, хотя они парные и их часто 
ставят рядом. В нахмуренном взгляде Хижняка и в передаче глаз есть некоторая 
нарочитость. В Юсупове — ничего нарочитого, никакой игры. Воздействует он крепкой 
монолитностью своего черепа. Даже повязка на раненом глазу, переданная так, как она 
есть, составляет неотделимую часть его характеристики. Без нее образ был бы беднее. 
В этой работе все плотно вылеплено, частности подчинены целому, даже шпалы погон 
не ослабляют общего впечатления, своим мелким масштабом они повышают 
монументальность головы. Все сделано „по натуре", но образ значительнее натуры. 
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В портрете Н. Бурденко — почти римская трезвость, красота точности, поэзия 
верности. В лице следы старости (да еще какие!), разбегающиеся морщинки на лбу, 
маленькие, подслеповатые глаза. Но частности подчинены характеру, силе, 
убежденности. Никаких следов заглаженности формы. Бронза воздействует как бронза. 
Среди многих черт и черточек лица — как ключ к пониманию характера — тонкий, 
старческий рот, чуть опущенные уголки губ, выражение горечи, но и решимости, 
твердости. Вот человек! 

Мы знали еще при жизни Мухиной, что ей было не легко подчинять свой живой, 
могучий талант, свой ум, свое живое чувство тем нормам условности и благоприличия, 
которые ей порой навязывались. Общее признание ее „Рабочего и колхозницы" 
накладывало на нее особые моральные обязательства. Она это понимала и прилагала 
усилия, чтобы оправдать доверие, быть во всем образцовой. Об этом говорить очень 
трудно и горестно, особенно, когда любишь художника, когда вспоминаешь о 
невозвратности прошедшего. В этом нет вины художника, но в этом была его беда. 
Именно из уважения к нему не следует этого замалчивать, ведь замалчивание неудач 
грозит нивелировкой творчества. Конечно, памятник П. Чайковскому — это обидная 
неудача Мухиной, и не потому, что памятник этот непредвиденно изменил свой 
характер после отливки и что он был поставлен без непосредственного участия 
Мухиной (Д. Е. Аркин, указ, соч., стр. 168.). Все так случилось потому, что руку художника 
сковывали академически-салонные каноны, и потому, что в фигуре нет характерности. 
Скульптурную группу „Требуем мира" тоже нельзя оправдать, назвав ее „скульптурный 
плакат"; скульптор не смог перевести идею борьбы за мир на язык искусства, который 
позволил бы ему в своей работе раскрыть свое сердце. Это холодная и надуманная 
работа. И, конечно, последнюю работу Мухиной, статую „Мир" для здания планетария в 
Волгограде, нельзя объяснять задачей возрождения аллегорий в скульптуре. Сноп, 
голубь и фигура женщины не составляют целого. В лепке тела нет ничего мухинского, в 
облике — ничего от ее воли. Вокруг фигуры пустота, в этом она полнейшая 
противоположность статуе „Ветер", которая сама создает вокруг себя пространство. 

Поистине, когда произносится имя Веры Игнатьевны Мухиной, хочется вспоминать прежде 
всего те произведения, в которых она смогла быть сама собой. 
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Мастерство Фаворского 

(Статья впервые опубликована в кн.: „Wladimir Faworski", Illustrationen zu Werken der Weltliteratur. 

Einfuhrang Michael Alpatow, Dresden, 1959.) 

 
115. В. Фаворский. Портрет Ф. Достоевского. Ксилография. 1929.(V. Favorski. Portrait de 

Dostoievski. Gravure sur bois. 1929. )  

 
116. В. Фаворский. Годы революции. Октябрь. Ксилография. 1928.(У. Favor ski. Les annees 

de la Revolution. Octobre. Gravure sur bois. 1925.)  
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117. В. Фаворский. Суперобложка к 'Маленьким трагедиям' А. Пушкина. Ксилография. 

1960-1961.(V. Favorski. Jaquette aux 'Petites Tragedies' d'Alexandra Pouchkine. Gravure sur 
bois. 1960-1961.)  

 
118. В. Фаворский. Титульный разворот к 'Рассказам о животных' Л. Толстого. 

Ксилография. 1932.(V. Favorski. Les feuilles de titre aux 'Histoires d'animaux' de Leon Tolstoi. 
Gravure sur bois. 1932.)  
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118. В. Фаворский. Титульный разворот к 'Рассказам о животных' Л. Толстого. 

Ксилография. 1932.(V. Favorski. Les feuilles de titre aux 'Histoires d'animaux' de Leon Tolstoi. 
Gravure sur bois. 1932.)  
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119. В. Фаворский. Фронтиспис к 'Книге Руфь'. Ксилография. 1925.(У. Favorski. Frontispice 

au 'Livre de Ruth'. Gravure sur bois. 1925.)  

После всего того, что происходило в искусстве в начале XX века, творчество В. 
Фаворского производит впечатление спасительной пристани. Правда, отголоски бурных 
потрясений дают о себе знать и у него. Однако разъедающему духу анализа он 
противополагает дух синтеза, распаду искусства на его элементы — цельность. Мир не 
кажется Фаворскому чем-то непроницаемым и несоразмерным человеку. В основе его 
искусства заложено то жизнеутверждающее начало, которое со времени Пушкина 
составляет живую традицию русской литературы и искусства. 

Любовное, отзывчивое отношение к реальному миру сочетается в Фаворском с 
уверенностью, что художник не может его понять, не воплотив увиденного в 
совершенной художественной форме. Для Фаворского понятие правды в искусстве 
нераздельно слито с понятием красоты, и потому все безобразное, дисгармоническое, 
уродливое не привлекает его. Непосредственность и поэтическая наивность восприятия 
счастливо сочетаются у него с мудрой взвешенностью художественных приемов. 
Порывы личного, субъективного не нарушают непреложных законов искусства. 

Говоря о своем отношении к старому искусству, Фаворский мог бы словами Пуссена 
сказать: „Я не оставил ничего без внимания". В творчестве его сказался опыт многих 
столетий. Конечно, он многим обязан шедеврам античной классики, и это особенно 
заметно в его отношении к человеческому телу. Античные монеты и камеи привлекали 
Фаворского чеканным совершенством своих форм. Вазопись научила искусству линии и 
силуэта, контрастов и ритмической композиции. В классическом искусстве Италии его 
больше всего восхищала монументальная живопись, начиная с Джотто и до Рафаэля, ее 
величавость и сдержанный драматизм. В старом немецком искусстве его вдохновляла 
ксилография XV века и графика Дюрера. Фаворский был чуток и к лучшим достижениям 
французского искусства. Особенно по душе ему были представители классического 
направления, от Пуссена и до Сезанна. 
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Естественно, что в формировании Фаворского как художника большую роль сыграла 
русская школа. С глубоким благоговением он вникал в мир древнерусской живописи, 
новгородской иконописи XV века и Андрея Рублева, в это искусство благородной 
простоты и духовной силы. Среди русских мастеров XIX века ему близко лирическое 
дарование А. Венецианова, строгая классика Александра Иванова, опыты возрождения 
мозаики М. Врубеля. Устанавливая художественную генеалогию Фаворского, не следует 
забывать и русской художественной литературы от Пушкина до Чехова, и это не только 
потому, что Фаворский иллюстрировал русских авторов, но прежде всего потому, что 
все его искусство проникнуто духом русской литературы. Она воспитала его 
нравственное самосознание, эстетические взгляды и художественный вкус. 

Первые опыты Фаворского относятся еще к дореволюционному времени. Однако 
мастером, которого мы больше всего знаем и ценим, он стал лишь в бурные 
революционные годы. На протяжении всей своей деятельности Фаворский всегда 
выполнял свой гражданский долг в искусстве, жил общими интересами с другими 
советскими художниками. В формировании Фаворского как художника плодотворно 
сказались успехи искусства социалистического реализма, крупнейшим представителем 
которого он является сам. 

На протяжении более чем сорока лет своей деятельности Фаворский прошел длинный 
путь. В ранних произведениях, как, например, в иллюстрациях к „Книге Руфь", он в 
характеристике места действия и действующих лиц ограничивается скупыми, но 
выразительными намеками. В поздних работах — иллюстрации к „Слову о полку 
Игореве" и к „Борису Годунову" — он больше внимания уделяет внешнему облику своих 
героев, обстановке и костюму. В гравюрах к „Борису Годунову" особенно большую роль 
играет „историческая бутафория". Бросается в глаза также разница между ранними 
инициалами к „Суждениям господина Жерома Куаньяра" Франса и более поздними 
виньетками к стихам Роберта Бернса. В первом случае Фаворский ограничился скупо 
обрисованными фигурами в выразительном сочетании с очерком заглавных букв. Во 
втором случае фигуры как бы растворяются в окружающей их среде — в природе. 
Виньетки имеют более „картинный" характер. 

Различие между ранним и поздним стилем Фаворского можно заметить и в его 
портретах. В портрете мальчика Пушкина энергичным выделением контуров и открытой 
штриховкой почти скульптурно передан овал лица, контрастирующий с тугим воротом и 
кудрями волос. Широкораскрытые глаза юного поэта не отвлекают внимания от 
пластики образа. В более позднем портрете Бернса моделировка лица мягче, 
использованы приемы тоновой гравюры с ее светлыми штрихами на темном фоне, тонко 
охарактеризовано душевное благородство поэта. Поздний портрет носит, как 
миниатюра, интимный характер. Наоборот, портрет Пушкина можно сравнить с 
фрагментом фрески. 

Произведения Фаворского различных периодов находят себе различную оценку. 
Одни видят в работах 1920-х и начала 1930-х годов лишь эксперименты, даже склонны 
оспаривать их художественное значение, зато высоко расценивают „позднего 
Фаворского" за то, что он приблизился к привычным графическим формам, более точно 
передает непосредственное впечатление от предметов и психологические состояния 
людей. Другие считают, что в поздних работах Фаворского утрачены существенные 
особенности его дарования. Им претит обилие тщательно выполненных подробностей, 
исчезновение поэтических недосказанностей. Они сетуют на утрату первоначальной 
остроты выражения и находят, что в поздних работах Фаворский слишком традиционен. 

Как и у всякого художника, у Фаворского можно найти более сильные и менее 
сильные работы. Но нельзя считать, что все удачи относятся к раннему периоду, а 
неудачи—к позднему. Было время, когда Фаворскому пришлось на себе испытать те 
трудности, которых не избежали и многие его современники, и это мешало его 
творческому развитию. Но он всегда так серьезно и глубоко подходил к каждой задаче, 
возникавшей перед ним, что и в этот трудный период создавал прекрасные работы. 



 211 

В основном Фаворский всегда оставался верен себе, на всех работах его лежит 
печать яркой индивидуальности. Правда, в ранних гравюрах больше смелости и 
дерзаний, свойственных молодости; зато позднее появляется больше зрелости, 
мудрости, владения всеми средствами выражения. В одной из своих последних работ, в 
суперобложке к „Маленьким трагедиям" Пушкина, достигший старости художник как бы 
подводит итог своим многолетним исканиям, не забывая о достижениях раннего 
периода. Эта гравюра звучит как увертюра ко всему циклу. „И всюду страсти роковые". 
Облака, как диковинные рыбы, плывут в голубом эфире, перебиваемые зигзагом 
молний. И между ними щедрой рукой рассыпаны розочки и лавровые листья. 
Отчетливая изобразительность сочетается с повышенной выразительностью пятен, 
линий, цвета и ритма. 

Фаворский проявил себя во многих областях искусства. Молодым он усердно 
занимался станковой живописью, писал пейзажи и натюрморты. Карандашный рисунок, 
особенно портретный, интересовал его до последних лет. Он придавал ему очень 
большое значение. Опыты Фаворского в области монументальной живописи также 
заслуживают внимания: в них заключено глубокое понимание неразрывной связи 
стенописи с архитектурой. Фаворский пробовал свои силы и в скульптуре, в частности в 
рельефе. Им создана мозаика на тему революции 1905 года, решенная в духе традиций 
Древней Руси. Фаворский всегда обнаруживал влечение к декоративно-прикладному 
искусству, стремление освободить его от губительного воздействия станковой живописи 
и вернуть ему роль в каждодневной жизни человека. Во всех этих областях проявились 
различные стороны многогранного дарования Фаворского. 

Но, бесспорно, главной и самой плодотворной областью Фаворского была гравюра на 
дереве. В нее он вложил свои лучшие силы, в ней он достиг наибольших успехов, здесь 
он занял в современном искусстве почетное место. С первых шагов своей деятельности 
Фаворскому удалось преодолеть взгляд на гравюру на дереве как на средство 
воспроизведения картин, взгляд, который долгое время ограничивал ее развитие. Он 
угадал привлекательность самой техники гравирования на дереве, красоту материала, 
который художник и выявляет и подчиняет своему замыслу. Кровно преданный 
гравюре, он сумел поднять ее до уровня подлинного большого искусства. 

Среди ксилографии Фаворского главное место занимают книжные иллюстрации. 
Работа над ними не исключала для него возможности создания ряда листов станковой 
гравюры (частично на линолеуме). В эти работы вошел опыт, который мастер приобрел 
в области книжной иллюстрации. 

В прошлом такие выдающиеся мастера, как А. Дюрер, Г. Гольбейн и О. Домье, ярко 
проявили себя в книжной иллюстрации. В сущности, и рисунки к „Божественной 
комедии" С. Боттичелли и циклы библейских рисунков Рембрандта могут быть отнесены 
к этому роду графики. В наши дни крупные мастера Запада редко обращаются к 
графическому истолкованию литературного текста. Понятие иллюстративности нередко 
отождествляется с понятием анекдотизма в живописи и осуждается, как забвение 
художником пластической природы своего искусства. 

Что касается Фаворского, то при всей его верности долгу иллюстратора, он был 
всегда далек от того, что принято называть иллюстративностью. В своих работах он 
никогда не ограничивается графическим подстрочником литературного текста или 
комментарием к нему. Это не дословный пересказ, а свободное сотворчество, 
самостоятельные художественные произведения, которые не потеряли бы значения 
даже в том случае, если бы был утрачен к ним литературный ключ. 

Впрочем, творческая свобода Фаворского вовсе не означает произвола в обращении с 
текстом. Художник всегда умел верно его понять и дать о нем зрителю правдивый 
отчет. Мастера Возрождения любое событие далекого прошлого переносили в родную 
обстановку, одевая людей в костюм своей эпохи. Фаворскому чуждо стремление 
модернизировать картины далекого прошлого. За каких бы авторов он ни брался, 
каждый раз он переносит нас в атмосферу соответствующей эпохи и цивилизации. 
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В библейских гравюрах к „Книге Руфь" все внимание его сосредоточено на величии 
жизни и переживаний героев. В гравюрах к „Vita nova" Данте переданы не только 
обстановка и костюмы Флоренции XIII века, но и поэтическая атмосфера „нового 
сладостного стиля". В инициалах к „Суждениям господина „Жерома Куанъяра" Анатоля 
Франса царит изящный скепсис в духе XVIII века. Иллюстрации к „Слову о полку 
Игореве" погружают нас в мир Киевской Руси. Иллюстрации к „Борису Годунову" — в 
обстановку царственной роскоши Московской Руси. В иллюстрациях к исторической 
повести о Ломоносове проглядывает излюбленный в тот век аллегоризм. Иллюстрации к 
И. Крылову и Н. Гоголю воссоздают русский быт и нравы начала XIX века. 

В ряде работ с необыкновенной остротой Фаворский воссоздал суровую героику 
революционных лет. В иллюстрациях к рассказу Спасского „Новогодняя ночь" в 
нескольких фигурах — казака на коне, солдата и крестьянина в телеге — выражена 
железная поступь революции. В иллюстрациях к рассказам Б. Пильняка лаконизм и 
обобщенность форм переданы в духе плакатов первых послереволюционных лет. В 
двух больших листах „Годы революции" Фаворскому удалось обнять одним взглядом 
жизнь всей страны, охваченную пламенем революционной борьбы. Поэму о революции, 
вдохновившую Фаворского, мог бы написать А. Блок или В. Маяковский. Между тем эту 
поэму создал сам художник. 

В своих иллюстрациях Фаворскому удается верно угадать и воссоздать характер не 
только эпохи, но и литературного текста. В самом стиле гравюр выражается то 
напряженность драмы, то повествовательность новелл, то нежная лирика, то широкий 
размах эпической песни, то, наконец, насмешливость басни. 

Когда Фаворскому приходилось иллюстрировать произведения о природе, он 
настраивал свою лиру в лад нежной сельской идиллии. Трогательно и любовно, как 
ранние нидерландцы или древние китайские художники, он погружается в передачу 
старого пня или папоротника, стебельков травы или букетиков сельских цветов. 
Точность его рисунков заставляет вспомнить о ботаническом атласе, но все согрето в 
них поэтическим отношением к миру. В иллюстрациях к „Слову о полку Игореве", этой 
поэме о страданиях русской земли, какая благословенная тишина царит в сцене отдыха 
бежавшего из плена князя Игоря на берегу Донца! Как неслышно скользит по 
зеркальной поверхности лодка! Как зорко замечено, что вдали на лугу, утопая в траве, 
пасутся боевые кони! 

За что бы ни брался Фаворский, его искусство неизменно поражает своей 
серьезностью, искренностью, глубиной. Куда бы художник ни обращал свой взор, он 
настойчиво зовет нас остановиться, всмотреться вдумчиво, неторопливо и любовно. 
Отпечаток серьезности лежит и на юморе Фаворского. Даже инициалы к „Жерому 
Куаньяру" — эти веселые интермедии — не лишены драматизма. Женщина-Правосудие 
крепко всадила свой топор в плаху, а в сценке в кабачке, где беседуют за кружкой 
друзья, буква „Г" поднимается над одним из них угрожающе, как виселица. В 
иллюстрации к повести Гоголя „Иван Федорович Шпонька и его тетушка" незадачливый 
жених превращен в бездушную куклу и как бы пригвожден к своему креслу. 
Французскому зрителю, привыкшему к быстрому темпу сатирических листов Домье, 
юмор Фаворского может показаться слишком медлительным. Англичане, быть может, 
найдут его недостаточно острым и язвительным. Но тем, кто хочет представить себе, 
как шутят и как смеются русские люди, следует всмотреться в эти листы Фаворского. 

Фаворский — художник не бездейственных состояний и настроений. В его гравюрах 
всегда что-то происходит. Люди действуют, к чему-то стремятся, выражают свои 
страсти и чувства. В их осанке, жестах выступает то, что их волнует. Воины скачут на 
поле брани. Л. Толстой бредет среди птиц и животных, партизаны уходят в леса. М. 
Ломоносов спорит с противниками и ломает голову над загадкой природы, женщина 
радостно поднимает новорожденного у постели роженицы. Драматическое действие 
полно выражено в одной из последних работ художника, в иллюстрациях к „Маленьким 
трагедиям" Пушкина. В поединке Дон-Хуана с Дон Карлосом огромная тень на стене от 
руки со шпагой повышает пластическую выразительность сцены. 



 213 

Для Фаворского жизнь — это прежде всего деяние. В драматизме Фаворского нет 
ничего мучительного, напряженного, судорожного. Всякого рода патетика глубоко 
чужда ему. Человек совершает у него лишь то, что в силах совершить. Он не выходит 
из себя, не теряет душевного равновесия, полностью выражает себя в действии. Во 
всем этом проявляется классическая основа искусства Фаворского. 

Фаворский никогда не довольствовался созданием иллюстраций, графических 
картин, отделенных от страниц текста. Он был всегда большим художником книги. 
Своим творчеством он утверждает представление о книге как о художественном целом. 
Он возобновляет этим лучшие традиции первопечатной книги эпохи Возрождения и 
средневековых лицевых рукописей. 

Принимаясь за иллюстрации, Фаворский обычно исходит из макета задуманной 
книги. В нем предусматривается ее формат и ширина полей, обложка и титул, 
инициалы и заставки, порядок расположения иллюстраций и орнаментов в тексте. 
Понимание книги как художественного целого усложнило труд художника, но и 
обогатило его язык. Элементы книги вступили в многообразные взаимоотношения друг 
с другом. Небольшая по размеру книга может приобрести значение монументального 
произведения. Архитектоника книги ограничивает роль изобразительных мотивов, зато, 
вплоть до малейшей виньетки, сообщает каждому из них особую значительность. В 
связи с этим понятие украшения книги подменяется понятием ее построения. Ни один 
элемент не произволен, ничто не может отпасть, все подчиняется строгой 
закономерности. Титул книги приобретает значение ее фасада. Вся книга в известной 
степени уподобляется архитектурному сооружению. 

Буква служит Фаворскому не только отвлеченным знаком. В качестве элемента 
оформления книги она обладает известным объемом, воздействует как пятно и вносит 
элемент движения (по признанию самого художника, в некоторых случаях арабески 
букв служили ему отправной точкой при создании фигурных композиций). В инициалах 
к „Жерому Куаньяру" буквы включены в многофигурные сценки, они сами как бы 
участвуют в действии. В переплете „Домика в Коломне" Пушкина силуэтные фигурки 
девушки и ее таинственного поклонника прямо включены в текст заглавия. 

Исключительно богатое соотношение шрифта и изображений можно видеть на 
титульном развороте „Рассказов о животных" Толстого. Толстой идет в том же 
направлении, в каком бегут строчки текста и опередившие его зайцы. Навстречу ему 
летят птицы, ласточки над головой, голуби, и кажется — вслед за ними, как солнечный 
диск, катится буква „О". Композиция двух страниц разворота построена на тонко 
рассчитанном равновесии двух встречных движений. И какой глубокий смысл 
приобретает прогулка великого старца: он кажется озаренным светом, воздухом, небом 
с его пернатым населением. 

В изображении молодого Данте перед ним виднеется только одна сакральная цифра 
„9", но она воспринимается как реальный предмет, ее действие не менее значительно, 
чем слова заклинания в известном офорте Рембрандта „Фауст". Живое 
взаимоотношение иллюстраций, шрифта и орнамента книги сохраняется и в более 
поздних работах Фаворского. 

Фаворский не мыслит себе иллюстрацию как нечто обособленное. В книге о М. 
Ломоносове то, что происходит в картинах в среднем ярусе гравюры, поясняется 
изображениями верхнего и нижнего яруса. Поэты в кабачке спорят о поэзии и языке, 
над верхним краем гравюры виден крылатый Пегас и фригийский колпак, внизу 
написано несколько слов, о которых идет речь. 

Метод Фаворского оказался особенно плодотворным, когда он принялся за серию, 
посвященную „Годам революции". Оба выполненных им листа представляют собой 
синтез зрительных впечатлений, характерных для 1917 года и для последующих лет. 
Кадры не сменяют друг друга, но составляют единое целое. Каждый лист расстилается, 
как ландкарта, в нем соединено несколько моментов, каждый из которых представлен с 
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особой точки зрения. Оба листа требуют внимательного разглядывания, ибо тема 
раскрыта в них через сложный клубок образов. В первом листе центральное место 
занимает фигура Ленина на трибуне. Перед ней, как бурное море, кипит митинг за 
прекращение империалистической войны и раздачу народу земли. Эту главную тему 
дополняют, с одной стороны, окопы на западном фронте, с другой — картина борьбы 
народа с внутренним врагом, с белогвардейцами. Не забыта и фигурка мальчишки, 
продавца газет, бегущего по нижнему краю. В самой композиции листа выражена 
взрывная сила революции. Даже разорванный шрифт надписи „Октябрь 1917" 
подчиняется этой стихийной силе. В листе, рисующем годы гражданской войны, 
сильнее выражена концентрация революционных сил. В центре его — Ленин с 
руководителями Красной Армии. Следуя их призыву, Красная конница устремляется на 
отвоевание Крыма и Сибири; партизаны торопливо уходят в леса; на юго-востоке 
встает призрак голода в образе издохшего верблюда и погребальной арбы. Даты 
„1919—1920—1921" сбиты в колонку, и только слово „голод" перевернулось, как 
обглоданный собаками скелет лошади. 

Два небольших листа Фаворского производят величественное впечатление. 
Новаторский характер языка Фаворского можно сравнить с „Герникой" Пикассо. Надо 
пожалеть о том, что Фаворскому не удалось продолжить свою серию и что его опыт 
создания исторической хроники не был использован другими. 

В самаркандской серии линолеумов художник ограничился бытовыми картинами. Но 
и здесь фигуры свободно располагаются в пределах листа, в них не соблюдается одна 
точка схода, группы образуют гирлянды и пояса. В этих жанровых сценах есть нечто от 
эпической мощи библейского повествования. Орнамент обрамления не противостоит в 
них изображению, но как бы рождается из растительных мотивов и из листвы деревьев. 
Сами изображения, в частности пестрые халаты таджиков и рассыпанное по склону 
холма стадо овец, образуют мерный ритмичный узор. 

Работа Фаворского как художника книги помогла ему преодолеть традиционное 
подчинение изображения каждого предмета картины единой точке схода. Отказ от 
иллюзорного правдоподобия позволил художнику включать в каждое свое 
произведение широкий круг явлений и вскрывать их внутренние связи. Это было 
вызвано не произволом художника, а его потребностью глубже проникнуть в понимание 
вещей, обогатить искусство новыми изобразительными средствами. 

Выйдя из-под власти иллюзорного пространства, предметы в гравюрах Фаворского 
вступают в новые взаимоотношения. Наравне с живыми существами они участвуют в 
драматическом действии. Старые, одряхлевшие аллегории оживают. Мифологический 
конь мирно пасется и пощипывает траву (повесть о М. Ломоносове). Набитое чучело 
слона повернулось задом и готово раздавить рассеянного посетителя, не заметившего 
его (басня И. Крылова). Муха, к жужжанию которой прислушивается робкий жених, 
разрослась до размеров чудовищного зверя (гравюры к повести Н. Гоголя). С другой 
стороны, в отдельных случаях живые люди у Фаворского аллегоричны и подобны 
вещам. В иллюстрации к Гоголю невеста бездушна, как фарфоровая кукла. 
Таинственная кухарка „Домика в Коломне" Пушкина выглядит как чернильная клякса. 
Уничтожение границ между одушевленными и неодушевленными предметами в 
гравюрах Фаворского можно сравнить с поэтикой фильма „Броненосец Потемкин" 
Эйзенштейна. 

В иллюстрациях к лирическим стихотворениям графические метафоры Фаворского 
особенно оправданны. В рисунках на полях к шутливой поэме Пушкина „Домик в 
Коломне" представлено, как поэт командует рифмами: росчерки и петли штрихов на 
наших глазах облекаются в плоть шагающего взвода солдат. 

Фаворского никогда не покидает чуткость к тем драгоценным для каждого 
подлинного художника моментам, когда смысл явления раскрывается в его внешнем 
облике. Художник жадно ловил в жизни „пластические мотивы", которые легче всего 
поддаются передаче в искусстве. 
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Его ранняя гравюра — фронтиспис „Книги Руфь" — этому наглядный пример. 
Женщина Руфь рядом с деревом вырастает до значения символа прародительницы 
иудейских царей. Дерево — древо жизни, генеалогическое древо. На невысоком холме 
оно высится, как на постаменте. Вершина его заплетена, как сноп, — намек на труд 
Руфи-жницы. Часть кроны срезана, здесь видны прожилки доски, заштрихованной 
художником. Гравюра эта — картина-символ и вместе с тем нечто сотворенное рукой 
гравера. 

В гравюре-портрете Достоевского его взгляд сосредоточен и напряжен. Смысл 
взгляда приобретает всю силу своего воздействия, потому что этот костлявый, худой 
человек стоит вытянувшись, как свеча, — творчество для него подвиг, служение, 
жертва. В портрете молодого Пушкина выделены его по-детски широко раскрытые 
глаза и овал головы на тонкой шее. Он выглядывает из тугого ворота, как желторотый 
птенчик из гнезда. В иллюстрации к рассказу С. Спасского пластическую силу придает 
ей то, что фигура казака в папахе и в грубой шинели подобна бронзовой статуе. 

В поздних работах Фаворский ближе к обычному типу гравюры-картины. Но сколько 
бы художник ни увлекался передачей мельчайших подробностей, главная сила его 
искусства — в пластических мотивах, лежащих в основе каждой его работы. Они 
радуют как счастливые находки, убеждают, как непреложный закон. Они придают 
осязательность тому, что может пригрезиться только во сне и, наоборот, делают 
похожим на чудесное сновидение то, что на первый взгляд кажется списанным с 
натуры. 

В том, что Фаворскому удалось достигнуть в своих листах такой силы воздействия, 
играет большую роль его мастерство резьбы по дереву. В этом деле он является 
бесподобным мастером. Прежде чем зритель способен осознать всю глубину искусства 
Фаворского, его поражает совершенство и тонкость графических приемов, 
разнообразие средств выражения, высокая взыскательность мастера. 

Фаворского нельзя назвать новатором в технике гравюры: он и не ставил своей 
задачей изобрести новые способы гравирования. Зато он обогатил современную 
гравюру тем, что восстановил значение классических приемов построения формы и 
моделировки, которые были известны еще в эпоху Возрождения, но были преданы 
забвению в XIX веке. Он не побоялся влить в старые мехи новое вино, и древние 
формы исполнились нового содержания, приобрели небывалую действенность. Приемы 
классической гравюры он сумел заставить служить своим художественным задачам, при 
этом ничуть не обеднил образов. 

Фаворский умело использует широкую клавиатуру художественных средств 
выражения: композицию, пространство, пластику, силуэт, линию, светотень. В 
совершенстве владея этой клавиатурой, он в каждом отдельном случае прибегает к тем 
средствам, которые больше всего пригодны для решения той или иной задачи. 

Свое мастерство композиции Фаворский проявляет не только в построении всей 
книги или страницы, но и отдельного изображения. С большой чуткостью он выявляет 
сущность происходящего в самом расположении предметов. В гравюрах к „Слову о 
полку Игореве" изображение выезда князя Игоря, его фигура и воины придвинуты к 
первому плану, они словно наступают на врагов, черный стяг над ним выражает 
наступательную силу русского войска. В фигуре князя подчеркнута вертикаль, фигуры 
врагов поставлены по краям, они всего лишь фланкируют главную группу. 
Соотношение фигур и их расположение носят иной характер в следующей гравюре, 
рисующей битву русских с половцами. Теперь скачущий князь отодвинут вглубь, 
первый план плотно закрыт коренастыми фигурами половцев, которые как бы отрезают 
от нас русское войско. Торжественное стояние сменяется бурным темпом скачки. В 
отличие от этих двух эпических по характеру гравюр в лирической сцене „Князь Игорь 
на берегу Донца" мы как бы вплотную подходим к герою, словно сидим рядом с ним на 
высоком берегу в тени дерева; природа вдали образует широкую панораму. 
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Если в эпических сценах Фаворский дает представление обо всех участниках 
действия, то в сценах драматических он ограничивается фрагментами. В листах „Годы 
революции" в поле его зрения входит больше, чем может охватить человеческий глаз. 
Наоборот, в иллюстрации к С. Спасскому передана лишь группа солдат и мужик в 
телеге, но можно догадаться, что за ними течет людской поток. 

Говоря об изображении предметов в гравюрах Фаворского, необходимо отметить 
исключительную зоркость его глаза и безошибочную точность его рисунка. Он никогда 
не ограничивается передачей впечатления, никогда не подчиняется привычным типам 
изображения. Каждое изображение Фаворского основывается на всестороннем 
изучении предмета и вместе с тем в нем сохраняется свежесть и острота восприятия, 
точно художник увидел его в первый раз и жадно ухватил характерные признаки. В 
большинстве гравюр Фаворского сквозь черты частного явления как бы проглядывают 
его видовые признаки. Не только данный человек, но и Человек вообще угадывается 
чуть не в каждом его изображении. Не только зрительное впечатление от предметов, но 
и понимание того, что они собой представляют, будто художник приобщает нас к миру 
„вещей в себе". 

В современном искусстве, изобразительная сила которого ослабла, Фаворский 
занимает особое положение. Ради передачи общего впечатления он никогда не 
приносит в жертву точность формы, отчетливости деталей. Ради выявления 
конструкции предметов не допускает схематизации или разложения образа на его 
элементы. Свежестью и остротой своего видения Фаворский близок к художникам 
раннего Возрождения. Но наивно-поэтическое любование миром уравновешивается у 
него сознательным, взвешенным его пониманием. 

Скульптурность составляет характерную особенность его графики. Многие фигуры 
выглядят у него как бы отлитыми из бронзы, высеченными из камня. Их можно 
мысленно обойти со всех сторон. Это относится и к стройной и нежной Руфи, и к 
могучему казаку в иллюстрациях к С. Спасскому, и к фигуре Данте, погруженному в 
творчество. В искусстве Фаворского нет ничего неопределенного, расплывчатого, все в 
нем четко найдено, отчетливо отчеканено. Современному зрителю, которого 
импрессионисты приучили к недосказанностям, четкость пластической формы у 
Фаворского может показаться признаком архаизма. Однако, в отличие от примитивов, 
отдельный предмет никогда не отвлекает внимания Фаворского от соотношения тел, от 
понимания их места в пространстве: он умеет поставить то светлый силуэт на темном 
фоне, то темный на светлом. Большую чуткость художник обнаруживает к интервалам 
между телами, к пространству, в котором они пребывают. 

В своих книжных иллюстрациях Фаворский ради плоскости листа не жертвует 
объемом предметов. В этом он решительно отходит от традиций Бердслея, Валло-тона и 
мастеров „Мира искусства". Жизненная правда в графике может быть достигнута, по его 
убеждению, лишь при условии ясного воссоздания трехмерного пространства. Но 
Фаворского не удовлетворяет перспективно-иллюзорная глубина, способная, по его 
выражению, пробить „дырку" в странице. Впечатление пространства и чередования 
планов должно быть достигнуто графическими средствами, соотношением света и тени, 
объемов, пятен и контуров. 

Мастер линии, Фаворский в своих лучших листах не придает ей решающего 
значения. Только в тех случаях, когда его увлекала выразительность спиралей или 
кругов, в гравюры его проникал элемент орнаментальности. Невозможно перечислить 
все приемы линейной штриховки, которыми владеет Фаворский. Кажется, что для 
каждого предмета, сообразно его характеру, он применяет особый прием. При этом, в 
отличие от многих современных ксилографов Запада, Фаворский не подчиняется 
материалу, не идет ради него на упрощение формы, не прельщается грубыми и 
угловатыми контурами. 

В технике резьбы Фаворский непримиримо требователен к себе. Он останавливается 
лишь там, где изощренность приема могла бы отвлечь внимание от художественного 
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замысла. Его штрихи то сочно и глубоко проведены штихелем, то словно процарапаны 
иглой по поверхности доски (как процарапывались внутренние контуры в 
чернофигурной вазописи). Все приемы штриховки и заливки служат задаче выявления 
формы предметов, характера их поверхности — то пушистой шерстки лани, то 
роскошной парчи боярских шуб. Фаворский не пренебрегает выразительностью и 
красотой штриха, но штрих не служит для него самоцелью. Мы различаем каждый 
штрих, чувствуем материал дерева, любуемся ритмичным узором контуров, и вместе с 
тем штрих и узор претворяются в изображение. Художник прибегает только к таким 
приемам, которые в состоянии воссоздать все богатство пленивших его зрительных 
впечатлений. Техника преображается в чистое золото искусства. 

Обычно Фаворский ограничивается лишь соотношениями черного, белого и 
промежуточных тонов. Но его чуткость к соотношениям светлого и темного так 
заострена, что даже в однотонной гравюре ему удается создать впечатление красочного 
аккорда. В самаркандских линолеумах угадывается пестрота восточных тканей, в 
гравюре „Данте" цифра „9" звучит, как красный инициал, черное знамя в „Слове о 
полку Игореве" воспринимается, как красочное пятно. 

Черная линия на белом листе бумаги — вот простейший элемент, из которого 
рождается богатый художественный мир Фаворского. В его ранних работах линия 
сохраняется в неприкосновенности, позднее он стал пользоваться наложенными поверх 
тонкими белыми штрихами, „лессировками", которые должны смягчать контуры и 
растворять их в тональности листа. Техника торцовой гравюры в поздних листах 
Фаворского находит себе прототипы у некоторых мастеров XVIII— XIX века, в частности 
у английского гравера Томаса Бьюика. Но стиль гравирования Бьюика к „Истории 
четвероногих" несколько однообразен, добросовестный мастер преобладает в них над 
художником. В иллюстрациях Фаворского к „Рассказам о животных" Л. Толстого в 
каждой даже самой маленькой гравюре больше свободы, воображения, дерзаний. При 
всей тщательности техники он, как поэт, допускает и умолчания. Выполнение его 
гравюр одухотворено горением подлинного творчества. Работа гравера для Фаворского 
— не простой перевод в дерево выполненного на бумаге рисунка. В самой технике 
„выбирания" светлых мест выражается борьба с материалом, освобождение живого тела 
от оболочки материи, нечто подобное тому, что, начиная с Микеланджело, волновало 
скульпторов, работавших в камне. 

Фаворский не может быть назван виртуозом, способным покорить зрителя одной 
изысканностью своих приемов. В выполнении гравюр Фаворского помимо уверенности 
руки чарует еще его неповторимое туше, то твердое, уверенное, мужественное, то 
нежное, бережное, как прикосновение к клавишам пианиста. Но перед работами 
Фаворского можно забыть о его безукоризненной технике. Они согревают теплом, 
любовным отношением к миру, поднимают человека, внушают ему благоговение, 
исполняют его неподдельным восхищением. Скромные по размерам, как бы подсобные 
по значению, книжные иллюстрации Фаворского воздействуют, как большое искусство. 
Все задуманное, прочувствованное и пережитое художником выражено в них языком 
пластических форм. Гёте метко определил силу подлинного искусства, которую мы 
угадываем в работах Фаворского: 

Und keine Zeit und kerne Macht zersriickelt 

Gepragte Form, die lebend sich entwickelt 

(Ни время, ни власть не могут раздробить чеканную форму, которая живет и развивается.) 
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RESUME 

Les Etudes d'histoire de Van russe, sent un recueil d'articles de M. Alpatov. Certains 
articles avaient ete publics en russe et en langues etrangeres dans des revues speciales; 
d'autres ont ete ecrits pour le present recueil. Tout comme dans les Etudes d'histoire de Van 
d'Europe Occidentale (Moscou, 1963), la plupart des articles du present ouvrage renferment 
des analyses et des interpretations des remarqua-bles oeuvres d'art. Plusieurs articles 
traitent des problemes generaux de Fhistoire de 1'art russe. 

Le premier volume comprend des articles sur 1'art russe ancien. Dans la "Contribution a 
1'histoire de la critique d'art russe" M. Alpatov analyse Fceuvre de Fedor Bouslaiev (1817—
1897), un des premiers historiens de 1'art russe (page 9 (Из истории русской науки об 

искусстве)). L'essence de 1'art byzantin, insuffisamment etudie encore, est analysee dans 
1'article "Problemes d'histoire de 1'art de Byzance" (page 26 (Проблемы изучения византийсакой 

живописи)). L'article sur les fresques du Castelseprio donne une caracteristique des qualites 
stylistiques, ainsi que des idees de leur maitre (page 42 (Фрески Кастельсеприо)). 

M. V. Alpatov analyse dans un article special le style du relief de Demetrios de 
Thessalonique, excellence oeuvre byzantine des XI—XII siecles, conserve a la Chambre des 
armures du Kremlin de Moscou (page 52 (Рельеф Дмитрия Солунского в Оружейной палате)). Dans 
Particle sur les mosalques du Kahrie Djami, M. Alpatov emet Fhypothese que leurs 
prototypes stylistiques exis-taient dans 1'art byzantin plus ancien. L'auteur analyse 
egalement leur composition et leurs rapports avec Farchitecture du narthex (page 56 (О 

мозаиках Кахрие Джами)). M. Alpatov etablit une parente de style entre Fart la litterature russes 
du XII siecle et notamment avec le "Dit du regiment d'Igor" (page 63 (Русское искусство эпохи 

"Слова о полку Игореве")). Etudiant les fresques de Feglise de FAssomption, sur le champ de 
Volotovo, pres de Novgorod, qui appartenaient a la seconde moitie du XIV siecle et furent 
detruites en 1941, Fauteur insiste sur Forigi-nalite du programme iconographique du cycle 
et le relie au caractere du style pictural (page 76 (Фрески храма Успения на Волотовом поле)). 
L'auteur examine la "derniere maniere" de Theophane le Grec, et dans ce but il analyse les 
differences entre ses fresques de Novgorod (1378) et les icdnes de la cathedrale de 
FAnnonciation du Kremlin de Moscou (1405) (page 88 (Феофан в Москве)). 

L'auteur rapporte une petite icone a six sujets evangeliques de la Galerie Tretiakov, a 
Fecole de Moscou (vers 1400); il у trouve des ecarts d'avec les prototypes byzantins (page 
99 (Икона времени Андрея Рублева)). Dans 1'article suivant, M. Alpatov etudie Finfluence de Fart 
byzantin du XIV siecle sur Andrei Roublev, ainsi que les divergences de principe entre lui, 
peintre russe, et Theophane, maitre byzantin (page 103 (Рублев и Византия)). 

Procedant a une analyse comparative, Fauteur etablit la parente entre les ceuvres de 
Roublev (notamment, son icone "la Trinite") et Fart classique grec du V siecle avant notre 
ere (page 112 (Классическая основа искусства Рублева)). Dans 1'article sur "la Trinite" de 
Roublev, Fauteur analyse ses quatre significations en se fondant sur la doctrine medievale 
de la signification de 1'Ecriture Sainte, dont parle Dante (page 119 (О значении "Троицы" 

Рублева)). Comparant 1'icdne "la Transfiguration" de la galerie Tretiakov a 1'icone sur le 
meme sujet de Roublev a la cathedrale de ГАп-nonciation du Kremlin (1405), 1'auteur 
releve de rdle de la tradition dans Ficonographie russe, ainsi que la force creatrice des 
maitres de 1'ancienne Russie (page 127 (Инографическая традиция и художественное творчество)). 
Se basant sur 1'etude stylistique et iconographique de 1'icdne "la Purification" (de 1'ecole de 
Roublev), appartenant a la cathedrale de la Trinite de la Laure de la Sainte-Trinite et de 
Saint-Serge, 1'auteur montre la grande valeur de cette oeuvre (page 138 (Икона "Сретение" из 

Троице-Сергиевой лавры)). M. V. Alpatov se penche egalement sur 1'attitude des maitres russes 
anciens, surtout de ceux de Novgorod, envers 1'art medieval de 1'Occident (page 146 (К 

вопросу о западном влиянии на древнерусское искусство)). 

Dans un ecrit sur 1'iconographie de Saint-Georges et de ses victoires sur le dragon, 
1'auteur passe en revue les diverses interpretations de ce sujet, notamment dans 1'ecole de 
Novgorod du XV siecle (page 154 (Образ Георгия-воина в искусстве Византии и Древней Руси)). 
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L'icdne de Г Ascension a la galerie Tretiakov est consideree comme une oeuvre de 1'ecole de 
Moscou du XV siecle (page 170 (Икона "Вознесение" в Третьяковской галерее)). Analysant certains 
motifs de la remarquable icdne "PApocalypse", a la cathedrale de 1'Assomption du Kremlin 
de Moscou, 1'auteur у trouve des germes de la Renaissance russe et les compare avec la 
Renaissance a 1'Occident (page 175 (Русская живопись конца XV в. и античное наследие в искусстве 

Европы)). L'analyse d'une scene de 1'icone de Boris, de Vladimir et de Gleb et de leurs vies, 
se rapportant au debut du XVI siecle, permet & 1'auteur d'affirmer que 1'ceuvre des maitres 
russes anciens ne dependait pas toujours des textes litteraires (page 188 (Гибель Святополка в 

легенде и в иконописи)). Dans un bref article sur la sculpture populaire russe, 1'auteur montre 
rinfluence qu'elle avait exercee sur 1'oeuvre des sculpteurs russes au debut du XX siecle 
(page 131 (Инографическая традиция и художественное творчество); page 195 (О русской народной 

скульптуре)). 

L'art russe apres les reformes de Pierre le Grand est le sujet des articles du deuxieme 
volume. Le premier article traite de 1'originalite de la culture russe du XVIII siecle en 
comparaison de celle de 1'Occident, ainsi que des particularites du classi-cisme russe dans 
1'architecture et la sculpture (page 7 (Русское искусство и век просвещения)). Le deuxieme article 
est consacre a Pavlovsk (environs de Leningrad), k son chateau et ses pavilions amenages 
dans ses jardins par Charles Cameron, architecte anglais, ainsi qu'a son pare. L'auteur 
considere Pavlovsk comme une entite artistique integre (page 15 (Художественное значение 

Павловска)). 

Dans 1'article sur le monument funeraire 4 Sobakina, oeuvre d'lvan Martos, sculpteur 
russe du XVIII siecle, M. Alpatov definit sa conception de la mort, ainsi que les particularites 
stylistiques du relief de ce monument (page 32 (К истории русского надгробия XVIII века)). 

Le classicisme dans I'architecture de Saint-Petersbourg et d'autres villes russes et son 
caractere original sont mis en lumiere par une comparaison avec 1'archi-tecture occidentale 
du meme siecle (page 40 (Классицизм петербургской архитектуры начала XIX века)). 

Le poeme "Le cavalier d'airain" de Pouchkine, sa composition, ses motifs caractenstiques, 
les images symboliques et ses sous-entendus poetiques sont analyses et interpreted d'une 
maniere detailliee (page 57 ("Медный всадник" Пушкина)). L'oeuvre d'Oreste Kiprenski, por-
traitiste russe du debut du XIX siecle, est considere en comparaison avec les autres ecoles 
europeennes du portrait: francaise, anglaise et allemande (page 68 Кипренский и портрет 
начала XIX века). L'article sur 1'oeuvre d'Alexeii Venetsianov fondateur du "genre paysan" 
russe en peinture, releve le r61e qu'ont joue les ideaux classiques dans la formation du style 
de ce maitre (page 89 (О "натуре простой" и "натуре изящной")). Dans un article analysant le 
genre paysan dans 1'oeuvre des Ambulants (deuxieme moitie du XIX siecle), M. Alpatov 
montre que ses sources remontent a 1'art folklorique russe. II en signale ses diverses 
etapes (page 104 (Русская бытовая живопись второй половины XIX века)). Le tableau "Men-chikov a 
Berozovo", par Sourikov, auteur de tableaux inspires par 1'histoire de la Russie, est 1'objet 
d'une ample analyse (page 119 (Композиция картины Сурикова "Менщиков в Березове")). Un autre 
article consacre u son tableau "la Boyarinia Morozova" est 1'occasion pour 1'auteur de 
definir les idees de се maitre sur le drame historique en peinture (page 129 (О "Боярыне 

Морозовой" Сурикова)). Dans un article sur le portrait russe de la seconde moitie du XIX siecle, 
M. Alpatov analyse les notions de I'homme dans ce genre de peinture, qui definissaient ses 
diverses formes (page 134 (Русский портрет второй половины XIX века)). Un article traite du 
paysage russe de la deuxieme moitie du XIX siecle, et notamment de I'ceuvre d'Isaak 
Levitan, ainsi que du tournant dans la conception du paysage au debut du XX siecle (page 
147 (Из истории русского пейзажа)). Deux articles sont consacres a Mikhail Vroubel, 
remarquable artiste russe de la fin du XK siecle. Le premier est un essai recapitulatif de sa 
carriere et de son oeuvre, le deuxieme en montre les differents aspects (page 153 (Врубель); 
page 159 (Снова о Врубеле)). Un article relate 1'oeuvre de Constantin Korovine, peintre russe 
connu a 1'Occident par ses decors de theatre (page 168 (На выставке Константина Коровина)), 
un autre est consacre a 1'oeuvre moins connue de Nikola! Sapounov, maitre aussi 
remarquable du decor theatral (page 173 (Сапунов)). Trois articles rememorent 1'oeuvre de 
trois sculpteurs russes du debut du XX siecle: Anna Goloubkina, eleve d'Auguste Rodin 
(page 179 (Голубкина)), Vera Moukhina, tres connue apres la revolution d'Octobre (page 183 
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(Матвеев)) et Alexander Matveev, representant de 1'ecole classique dans la sculpture russe 
(page 189 (Памяти Мухиной)). Le dernier article est consacre a 1'art de Vladimir Favorski, 
maitre eminent de la xylographie et de 1'illustration sovietiques(page 195 (Мастерство 

Фаворского)). 
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Памяти Михаила Владимировича Алпатова 

(газета "Советская культура" май 1986 стр.8) 

Советская художественная культура понесла тяжелую утрату. На 84-м году жизни 
скончался выдающийся советский ученый, историк искусства, художественный критик, 
педагог, общественный деятель Михаил Владимирович Алпатов. 

Научные труды действительного члена Академии художеств СССР, заслуженного 
деятеля искусств РСФСР, лауреата Государственной премии СССР, доктора 
искусствоведения, профессора, члена-корреспондента Австрийской академии наук 
М.В.Алпатова широко известны в нашей стране и за рубежем. 

Родился М.В.Алпатов 10 декабря 1902 года в Москве. Ещё будучи студентом 
Московского государственного университета, в 1920 году он начал трудовую 
деятельность. С 1925 года до конца жизни М.В.Алпатов вел преподавательскую работу 
в крупнейших учебных заведениях страны. Он заведовал кафедрой в Московском 
государственном художественном институте им. В.И.Сурикова, читал лекции в 
Московском государственном университете, Академии общественных наук при ЦК КПСС, 
Государственном институте театрального искусства и ряде других учебных заведений. 

В трудах М.В.Алпатова энциклопедическая широта знаний сочетается с блестящим 
мастерством художественного анализа и литературным талантом. Превосходный знаток 
отечественного и западноевропейского искусства, он является автором многих 
фундаментальных трудов. 

М.В.Алпатов принимал активное участие в работе ученых советов и редколлегий, 
многих художественных и общественных организаций в СССР и в странах Европы. 

Заслуги М.В.Алпатова высоко оценены партией и правительством. Он был награжден 
орденом Ленина, орденом Трудового Красного Знамени и медалями. В 1983 году труды 
М.В.Алпатова были удостоины Золотой медали Академии художеств СССР. 

Многогранная и обширная научная, творческая и педагогическая деятельность 
М.В.Алпатова неотделима от его облика человека и гражданина. Все, кому 
посчастливилось знать Михаила Владимировича Алпатова, сохранят навсегда память о 
его добром сердце и светлом таланте. 

(Министерство культуры СССР, Министерство культуры РСФСР, Академия художеств СССР, Союз 

художников СССР, Союз художников РСФСР, Московский государственный художественный институт 

им.В.И.Сурикова, Московская организация Союза художников РСФСР.) 



 222 

Славный сын России. 

С.Ткачев 

народный художник СССР, действительный член Академии художеств СССР) 

Михаил Владимирович Алпатов - это целая школа любви к искусству и его высокого, 
благородного познания. Мы все его ученики, все - художники без различия поколений, 
которых воспитывало его слово, наполняло глубоким смыслом прекраснейшие образы 
художественного гения. Его труд искусствоведа, открывателя и пропагандиста творческих 
ценностей безмерен, он один - это целая наука о красоте и таланте от времен 
Возрождения и во многих веках и странах. Он писал о Данте и Джотто, о великих 
мастерах европейского реализма, о художниках двадцатого столетия, и неизменно его 
сердце было с Россией: высшие достижения мирового гуманизма сделать достоянием 
отечественной культуры. Он любил наше родное искусство, умел это видеть, умел тому 
научить : как в бессмертных творениях русского художества воплотился талант, честь, 
совесть нашего народа на путях его многовековой истории. За это низкий поклон его 
памяти - замечательного ученого, патриота, славного сына России. 
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